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,So0 hab ich sie gesehen”

Reprisentationslogik und Ikonographie der Unbestandigkeit in Andreas Gryphius’

Catharina von Georgien. Oder Bewehrete Bestandigkeit

VON FRAUKE BERNDT (FRANKFURT AM MAIN)
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Paul Fleming
(Jn ein Stambuch)

—

Nach der Riickkehr aus den Niederlanden verfalite Andreas
Gryphius zwischen 1647 und 1648 — also unmittelbar im
Anschiuf} an die Bildungsreise, die ihn von 1644 bis 1646
durch Frankrelch und Italien gefithrt hatte — Catharina von
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zu verdanken, daf sich die lldllchke t de:

spéter, 1657, oedruckten
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Umfeld so stark durch d1e Inszemerung der mulzer fortzs
auszeichnet. Dieser biblische Topos ist von der bildenden
Kunst im Spannungsfeld von Renaissance und Gegenrefor-
mation bearbeitet worden — man denke etwa an Themen wie
den Tod Lukrezias oder einer anderen tugendsamen Scho-
nen.' Die im wechselseitigen Bezug mit dem Topos in der
zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts entstandene ambiva-
lente Heiligenikonographie prigt vor allem die Darstellung
des Martyriums in der fiinften Abhandlung: die Erotisierung
des Mértyrerinnenkérpers die in scharfem Kontrast zu der
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personal — als auch in der Rezeption des Textes unternom-

menen heilsoeschichtlichen I p]{hn‘p des oratisamen Q{‘]'nr‘l(_
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sals der georgischen Konigin steht.

Eine solche Kontrapostierung, erldutert Meyer-Kalkus die
rhetorische Funktion dieser inkompatiblen Erotik vor dem
Hintergrund des moralphilosophisch-affekttheoretischen
Diskurses des 17. Jahrhunderts, sei zu propagandistischen
Zwecken in der gegenreformatorisch-jesuitisch beeinflufiten
Dramatik und ihres Ringens um eindeutige Forme(})n fiir
die Vermittiung von Glaubensinhalten gang und gibe: Die
wahren, dle gotthchen Dmge werden in einer ﬁguratlven
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verortet. Die ,anatomisch-m dlzmlsche Exakt eit” de
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lichen Blicken der Pelmger ausgesetzten, schénen, nackten
Korpers rechtfertige die allegorische ,, Doppelung von Affekt-
geschehen und heilstheologischem Sinnbezug, von ,sensus
historicus® und ,sensus allegoricus’, von Erregung und Stil-
lung der Affekte”. Der Blick auf die grausame Prozedur der
Folter werde schlieBlich zum uneigentlichen Schauen, dem
Durchschauen des verborgenen Heilssinns transzendiert.
Aufbau und Darstellungsweise der Folterszenen folgen ,,dem
persuasiven Wirkungsziel, durch ein Spiel der Affekte die
Leldensexemplarlzltat affektlsch—persuasw zu Vermltteln
Dem l\Ld}lbulub hch C 1

grunde”.?
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Die fir die Konstruktion des Martyrerinnenkorpers als
Merk-, Denk- und Mahnmal bearbeitete Ikonographie steht
alsoim Kontext des dominierenden semiotischen Paradigmas
des Barock, im Kontext allegorischer Reprisentation. Die
Allegorie ist in der Frithneuzeitforschung unter Ausblen-
dung ihrer systematischen Implikationen bisher hauptsich-
lich Gegenstand historisch-deskriptiven Interesses gewesen.
Unter reprasentationslogischen Erwigungen ist das Thema
hingegen tiberwiegend im Kontext der kiassischen Moderne
und der Frithromantik diskutiert worden.* Zwar greift Ben-
jamin fiir seine Poetik der Moderne, Ursprung des deutschen

Tmue1spzels (1925), auf die Literatur des 17. Jahrhunderts

tick. Doch die immer wwder gegen ihn erhobenen Vor-

wurfe grober historischer Irrttimer sind nur ein Indiz fiir die
Tatsache, daf} Benjamin sein Barock bzw. die Allegorie mit
allen dafiir zur Verfiigung stehenden poetischen Registern zu
einer Reflexionsfigur der Moderne umfunktioniert. Benja-
min radikalisiert die konflikttrichtige Beziehung zwischen
wortlicher und iibertragener Bedeutung, die seit der antiken
Rhetorik Kern der Allegorie und ihrer Poetik ist, zu einer
kontingenten semiotischen Konfiguration, die den endgiilti-
gen Bruch zwischen den Zeichen und ihrer Bedeutung vor-
aussetzt. Noch entschiedener (de- )pla21ert de Man die Alle-
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wenn er auf der Grundiage einer Analyse der modernen

Klassiker — Baudelaire, Nietzsche, Proust, Rilke — seine
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979) vorstellt. ,Allegorie’ indiziert in dieser Poetik einer-
eite f]l'p IInmoolichkeit de< T ecenc® 1ind nrobhlematiciort die
eits die ,Unmaoglichkeit des Lesens” und problematisiert die

82D

Préimissen tradltloneller Hermeneutik, sie klassifiziert ande-
rerseits die metonymische Struktur des Zeichens, das in einer
»~ebenso disjunktive[n] wie in allem Bedeuten zugleich des-
integrierende[n] Figur" stets etwas anderes bezeichnet als
das, was es darstellt.’

Solche Modelle erweisen sich aber gerade fiir diejenigen
Texte des 17. Jahrhunderts als fruchtbar, die wie Catharina
von Georgien in einer Zeit semiotischen KrisenbewuBtseins
entstanden sind® und im Zwischenraum von litteraler und

eut g von 5cm10Liscncm 1Vldl€ﬂdl l.ll'l(l

scher Be
christlichem Do ogma ope rieren. Die Diskussion gibt allen
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erotischen Diskurs in hohem Mafle aufgeladene Bilder-
spekulation der Martyriumsdarstellung und mithin die Trag-
fahigkeit des allegorischen Paktes in Catharina von Georgien

auf den Priifstand zu stellen.

II.

Bei Gryphius bilden Allegorle (Produktlon) und Allegorese
\nezep‘tl()n) d S 5y5u:mdusu’1 UnLCFLIEHHlILHC l\d[egOrlCn‘
paar, das seit der Weichenstellung durch Augustinus, genau-

der Indienstnahme der antiken Bhetorik durch die

christliche Exegese die Diskussion um eine bibelgerechte
Hermeneutik bestimmt hat“.” Dieser systematische Zusam-
menhang kennzeichnet die Schliisselstellen Catharina von
Georgiens, welche die Interpretationsbediirftigkeit der Zei-
chen exponieren. Ob im programmatischen Doppeltitel oder
im ,Reyen der Tugenden/des Todes und der Libe" (203),* ob
in Catharinas und Salomes Deutung des rosa-vita-Emblems
(vgl. 1,297ff.) oder in dem um die Schiffsallegorie zentrierten
Wortgefecht der beiden Protagonisten (vgl. I, 761{t.), ob in
Serenas Folterbericht (vgl. V, 24ff.) oder Chach Abas’
SchiuBvision (vgl. V, 3451L.): Immer wird deutlich, daB es
sich bei Catharina von Georgien in einem ganz buchstiblichen

Cinne n1m ein | scodra “haondalt 9in dem die Rodontiing
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v
des allegorischen Zeichens nicht nur stets eine Sache
Auslegung und des rechten Glaubens, sondern im Frns

eine Frage realer Machtverhiltnisse darstellt.

t

Die Matrix der den Text bestimmenden Semiotik 148t sich
anhand dessen Vorrede und Prolog entwickeln. Die , Libe”
so erfahrt man dort, ,nicht zwar die Jrdische und Nichtige /
sondern die Heilig-Ewige“, sei Gegenstand der Martyrer-
tragodie (119). ,Libe’ versus, Tod' —auf diese griffige Formel
bringt also der drameninterne Erzihler den moralischen
Grundkonflikt der Protagonistin, den er im ,Jnhalt des

Traur-Spills” (121) mit den auf die jiingste Historie, 1624,
datierten Ereignissen veranschaulicht.'®, Die von mir 6ffters
begehrie Catharine”, eroffnet er die Anrede an den ,Gross-
glnstige[n] Leser", ,tritt nunmehr auff den Schauplatz
aterlandes / und stellet dir dar in ihrem Leib’ und

nserg V.
nsers ianges / und steuet air da

va

©

Leiden ein in diser Zeit kaum erhéretes Beyspill unaus-
sprechlicher Bestindigkeit“ [Hervorhebung F. B.] (119). So
werden nicht nur Catharinas heilige, fest im lutherischen
Tugendkanon verankerte Glaubens- und Handlungs-
maximen auf die Probe gestellt (vgl. IV, 1-264), sondern
auch ihr Korper wird zum Austragungsort des Konfliktes:
Catharina wird die Signatur Gottes, ,dessen Ehre dise
Kénigin mit ihrem Blutt ausstreichet”, gut lesbar auf den
Leib geschrieben (119). Dieser gezeichnete Korper muf in
einer aus den Fugen geratenen und aus der Gnade gefallenen
Welt als Unterpfand der gottlichen Wahrheit herhalten.

Das exervlum n]nt

Das exemplum fol
fiir die Schings das rezeptionsisthetisch definierte
der comsolatio reklamiert hat: die interdependente
von Provokation durch Vanitas und Konsolation gegen For-
tuna. Am Ende soll der ,Grossgtinstige[] Leser” in der Lage
sein (119), genauso wie Catharina die rechte Wahl zwischen
,Libe’ und ,Tod‘ zu treffen.!! Die Paratexte entwerfen den
epischen Rahmen dieser Versuchsanordnung. Mit dem offi-
ziellen Dogma vertraut, steckt der Erzéhler die Bezugspunkte
des aliegorischen Codes ab, der dem Leser als Orientierungs-
hilfe und Leitfaden einer ideologisch korrekten Lektiire des
am Mirtyrerinnenkorper ausgeiragenen Konflikies zwischen
,dem was Verginglich“ und ,EWJKEJT" dienen soll: ,Die

ddacoeischen Absicht
Cil !

Prinzip
Ab

folge

Crone Persens/ die Elire des Sisreichesten und Bertthmtesten

Croné Persens/ die Ehre des Sigreichesten und Berithmtesten
Kénigs / die Blitte der Jugend / die unaussprechlichen
Wolliiste/ die Freyheit so hdher zu schatzen als das Leben® gilt

es, fiir Catharma (und den Leser) auszuschlagen und statt
dessen , die schreckliche Marter/ die Gewalt der Parthen/ die
Art des Todes / so grauser als der Tod selbst” zu wihlen
[Hervorhebung F. B.] (119).

Catharina von Georgien kann fiir die Darstellung des annon-
cierten Konfliktes zwischen ,Libe’ und ,Tod' aber offenbar
nicht einfach auf einen allegorischen Code zugreifen, son-
dern muf} diesen selbst herstellen bzw. erinnern. Dieser
(Selbst -)Vergewisserungsprozef} hat die Aufgabe, die akzep-
Parameter
bestatlgen In de
Q(‘hmm]aw unsers

egorischer Bedeutuneserzeug
i Léullb\,ll\,l uL,uL tUIIYOET 28 6 ng zu

Anweisung zum Bithnenbild wird der

s Vaterlandes® (119), von dem das Gesicht
zu wenden der Leser am Ende der Vorrede aufgefordert wird,
zu diesem Zweck in eine emblematisch grundierte, an die
mittelalterlichen Héllen- und Paradiestopographien erin-
nernde Weltordnung transformiert: ,Vber dem Schau-Platz
offnet sich der Himmel / unter dem Schau-Platz die Helle"
(125)." Eine solche vertikale Raumordnung ist seit- den
Gedichtnistraktaten eines Albertus Magnus oder Thomas
von Aquin nicht nur integraler Bestandteil christlicher Dog-
matik, sondern exponiert die Verbindung von allegorischer
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Codierung und sowohl identitiits- als auch sinnstiftender
Memoria, wenn nun die Personifikation der Ewigkeit im
Prolog jene Muster rekapituliert, die den kulturell inkorpo-
rierten Sinn der vom Erzihler aufgerufenen Bezugspunkte ~
aT 1. 11 ™ 1 [ 1xx7 11 . . PR B 1 s
Macht, Ehre, Freiheit und Wollust statt Tod — garantieren.
Der Prolog verdoppelt das Arrangement der Vorrede da-
dvreh  AalR Teser und Frrihlar Aqr'n 711 Tirechanorn

durch, dal} Leser und Erzihler darin zu Zuschauern des
theatrum mundi werden. Von ,dem Himmel” kommt die
Ewigkeit herab und , bleibet auff dem Schau-Platz” irdischer
Eitelkeiten inmitten sciner traurigen Requisiten, den kon-
ventionellen Sinnbildern fiir die Topoi der Vorrede, stehen:
,Der Schauplatz liget voll Leichen / Bilder / Cronen / Zepter /
Schwerdter etc. (125). Dem Leser des Mirtyrerinnen-
korpers wird mit der Ewigkeit eine Reflexionsfigur seines
cigenen Auftrages vorgefithrt. Denn sie ttbernimmt in ciner
,breit angelegte[n] Deixis” die Aufgjabe “von der sinn'lichen
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ahnelt in vielerlei H1ns1cht Ben_]amms nicht mmder poetzsche
Entwurf der Melancholie. Benjamin beruft sich in diesem
Zusammenhang nicht von ungefihr auf den berithmten
Meisterstich Melencolia I. Diirer plaziert darauf die Melan-
cholie zwischen Geritschaften, die Anlaf} zu tiefem Nach-
denken geben:!® ,Wird der Gegenstand unterm Blick der
Melancholie a]Iegorisch“, in dieses viel zitierte Bild faBit
Benjamin die Anstrengungen
erfahrung nach Sinn suchenden Lesens, , 14t sie das Leben
von ihm q}xﬂ\pﬂpn l’\]m}\f er alg toter, Aech in E\Nigkeit

PRI | DU 7P
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gesicherter zuriick, so liegt er vor dem A]legorikcr, auf Gnade
und Ungnade ihm tiberliefert. Das heillt: eine Bedeutung,
einen Sinn auszustrahlen, ist er von nun an ganz unfihig; an
Bedeutung kommt ihm das zu, was der Allegoriker ihm
verleiht. [...J In seiner Hand wird das Ding zu etwas anderem,
er redet dadurch von etwas anderem und es wird ihm ein
Schliissel zum Bereich verborgenen Wissens, als dessen

Emblem [Allegorie, F. B.] er es verehrt“.'®

Leichen, Bilder, Kronen, Zepter, Schwerter dle Ewi
W den Schauplatz. um in

itt also auf den Schauplatz, um in osten
die (Heils-)Ordnung der Dinge zu memorieren und die an
sich in threr Unordnung und Arbitraritit verharrenden Ge-
genstinde in ein ihnen duferliches semantisches System zu
integrieren. Das Mittel, dessen sich die Ewigkeit bedient, um
gegen die Opazitit der Zeichen anzuarbeiten, ist ebenso
cinfach wie bewithrt, stellt doch die Ekphrasis seit der Antike
ein wesentliches Mittel kulturstiftender Memoria dar. Denn
‘bei genauerer Betrachtung wird deutlich, dafl der Prolog auf
der Imagination eines regelrechten Stillebens basiert. Im
Abschreiten der einzelnen loci tiberfithrt die Ewigkeit diese

Lodeiitete 1A hedoriteonde Bild (. o0y 3 ...,\L dAoc die
ins bedeutete und bedeutende Bild (E7Bagoy, aurcn 4aas aie

o
(o]

1 Pieter Boel: Grofles Vanitas-Stilleben.
Lille, Musée des Beaux Arts

Realisierung im Prolog zu denjenigen Stilleben, welche die
Vanitas des Reichtums und der Macht thematisieren (Waf-
fen, Kronen, Zepter)."” Das als ,chef-d’ceuvre du genre"
bezeichnete Grofle Vanitas-Stilleben Boels (1663) stellt etwa
die irdische Eitelkeit ins Bildzentrum (Krone Turban, Her-

TN 18 vy 4 e A Myl LT LY LT e

meiin). Ull(_l SO wie Udb DUIlIlCIlUllU luf bd[lt&”’lﬂu von
Georgien als Requisiten konkrete , Bilder® vorswht 1nte0rlert

au{‘l’\ Rogl Vernlﬁlnl—\l‘\arp dem Rano hqr‘l'\ ni
Ll 3 SEilialc, GO Ralg Nalil N

(Malerpalette) in die Komposition (Abb. )

Nach ,Leichen* (125) sucht man auf Stilleben indessen
vergebens. Aber vermittelt durch Darstellungen toter Solda-
ten des 16. Jahrhunderts,' werden Ristungsteile, Trom-
meln und Kanonen in den allegorischen Code aufgenommen
und bezeichnen dann auf den Waffenstilleben die Vanitas
weltlicher Macht.?® Das Biithnenbild erlaubt die Annahme,
daf} die Leichen nun tatsichlich bereits medial vermittelt als
»Leichen-Bilder“,* also als reale Gegenstinde und topisches

Cf;]]n]'\nh_7;fnf uancerhon r]ah anderan Dnnn citor dne Rith_
[(GASSRLUIPiW S Sy AT A B 3y LYVIOULIUEL ULll dallucicll &1 \1 AD10CLE UL DIl

nenbildes herumliegen. ,Liest man das Stilleben vor einem
religiosen Hintergrund*, erldutert Wagner-Egelhaaf den prin-
Llplellen Verwelsungs—, d.h. Zeichencharakter solcher — wie
auch im Falle der erinnerungsauslésenden loci des Bihnen-
bildes — an sich hochst konventionellen Bildelemente eines
Stillebens, ,vereindeutigt sich die Wahrnehmungsper-
spektive durch die bildexterne Bedeutungsmarkierung. Die
gezeigten Gegenstinde verlieren ihre Figentlichkeit wie jhre
Einzelnheit und werden einem tibergreifenden Ganzen, der
theologischen Wahrheit, subsumiert. Das Bild wird zur Alle-

chen( Blldern m
,Libe versus ,Tod‘ das Register ,‘Tod". Der Totenschidel
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2 Paulus Moreelse: Junges Médchen vor dem Spiegel.
Cambridge, Fitzwilliam Museum

wird dadurch zum Zeichen der sinnlichen Liebe, daB der
Blick von den , Todtenbeinen” zur ,Lust”, jenem , théricht
Rasen das den Sinn bertthret”, zu den ,falsche[n] Traum*
und schlieBlich zum blithenden Lebensalter des sich auf der
Hohe seiner GenuBfiahigkeit befindlichen Menschen gleitet
(I, 1-14). In dieser Metonymie wird die Lust zum Substitut
fur die Endlichkeit des menschlichen Daseins. Die topo-
logische Engfithrung von Tod und sinnlicher Liebe veran-
schaulicht Moreelses Vanitas-Darstellung  Junges Midchen
vor dem Spiegel, die im Hintergrund ein Gemalde mit einer
Liebesszene und im Vordergrund ein aufgeschlagenes Buch
zeigt. Darin ist ein Mann abgebildet, welcher der Venus
huldigt.”® Im Zentrum des Gemaldes ist eine mit dem wich-
tigsten Attribut der antiken Liebesgottin, der Rose, ausge-
stattete Schone zu sehen, deren Spiegelbild deutliche Ziige
der Verginglichkeit offenbart und auf den Totenschidel
verweist (Abb. 2). ,Entre les deux objets qui incarnent la
beauté et le temps tout en les emblématisant [Hervorhebung
F.B.]% erlautert Marin diesen wechselseitigen Verweisungs-
charakter vor dem Hintergrund der christlichen Zeitvor-
stellung, ,la téte de mort est 'universel autoportrait qui
fait retour par le regard de ses orbites vides dans 'ceil de

chacun®.?

Von den Leichen(-Bildern) wendet sich die Ewigkeit dann
dem nichsten locus zu — den Kronen, um auch diese ins

rechte, ins heilsgeschichtliche Licht zu stellen: Die rhetori-
sche Organisation der imagines basiert wiederum auf einfa-
chen Metonymien, wenn der Blick von den krachenden
» Throne[n]" zum ,gekrénte[n] Haupt"” gleitet, das, aus der
Gnade gefallen, ,vor frembden Stull in angeschloss'nem
Stahl erzittert“. Ohne fest markierten Ubergang — man
kénnte auch von einem zusammengesetzten locus sprechen
—sucht der Blick dann die Zepter und dringt metonymisch
zu den ,gesalbten Nacken®, auf denen , Schwerdt / Beil und
Hacken" geschliffen Werden. Denn die ,Macht” eines jeden
weltlichen ,Firsten®” kann gebrochen werden, fithrt die
Ewigkeit aus, und sei es dadurch, daf er ,durch verfluchter
Hencker Hand" umkommt. Alsletztem locus weist die Ewig-
keit den Schwertern ihren Stellenwert im gttlichen Heils-
plan zu, weil auch die , Vberwinder", ehe sie es sich versehen,
statt des , Lorbeerkrantz[es]” die , Cypressen Aeste” in der
Hand halten, die von alters her Todessymbole sind. Fehlt es
an der gottlichen Gunst, wird aus dem triumphalen , Freu-
den Feste" nur zu schnell ein , Todtentantz® (I, 15-26):

Euch selbst / den grosse Schlésser noch zu enge

Wird / wenn ihr bald von hir entweichen werdet miissen
Ein enges Hauf} ein schmaler Sarg beschlissen.

Ein Sarg! der recht entdeckt wie kurtz der Menschen Linge.
{Hervorhebung F. B.] (I, 31ff.)

Dadurch, dal} die Ewigkeit an dieser Gelenkstelle vom zeitli-
cheninsraumliche Paradigma wechselt, erzeugt sie innerhalb
der horizontalen Antithetik aber nicht nur eine vertikale
Substitutenkette des Registers , Tod', die erste Sequenz des
Prologs fithrt vor allem das fir die allegorische Codierung
Catharina von Georgiens zentrale semantische System der
Fortuna ein. Gemeint ist die zwiespiltige, janusképfige
Fortuna bifrons, ,mit ihren Schauseiten mala und bona“.®
Denn der rasche Wechsel von Aufstieg und Fall der Fiirsten
— ihnen schenkt das unbestindige Gliick Krone, Zepter und
Reichtum —ist fiir die im Zeichen eines regelrechten Fortuna-
wahns stehende Literatur des 16. und 17. Jahrhunderts an
den Vorstellungsbereich der Fortuna inconstabilis, mobilis,
varia oder levis gebunden, deren variierende Attribute jenes
das Barock dominierende , Attribut mala gleichsam in Einzel-
aspekte zerlegen“.”® Gleichzeitig verweist der Topos der
ziigellosen Sinnlichkeit auf die Fortuna amoris.?” Diese
zentralen Topoi erginzt die Ewigkeit in der zweiten Sequenz
des Prologs, indem sie die Fiirsten durch Kaufleute ersetzt,
denen mit der grofen Bilanz am Ende der Zeit die Verging-
lichkeit des Reichtums vor Augen gefithrt wird. An ihre
Stelle treten sodann die Forscher, die im Zeitalter der groflen
Entdeckungsreisen in einer zweiten, selbstherrlichen Gene-
sis der Schéopfung die eigenen Namen verleihen (vgl. I,
59f.).* In der Engfithrung von Kontingenz, Memoria und
Allegorie firmiert also die implizite Poetik des Gryphschen
Prologs zum Trauerspiel unter dem Zeichen Fortunas.® Ein
Blick auf Ligozzis Darstellung der Fortuna zeigt, dafi die von
der Ewigkeit in den ersten beiden Sequenzen des Prologs

Frauke Berndt Andreas Gryphius’ Catharina von Georgien
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hergestelite Fortuna-Vanitas-Konstellation®' einen ikono-
graphisch festen Platzin solchen dem Bithnenbild Ver01eich—
Ud[ (&3] [\ueg()ﬂcu U(,[ DCS Cl g l. UCb UI’ll‘)eﬁtallulgC 1‘1(1
Krone und Zepter sind dieser mit dem signifikanten Attribut

d

er roten Raoce ale Fortun _‘]thlC_(”D!‘mF\C\_I{I\IﬁCf ati
Qer roten nose ais 1 griuna-venus \ACTTCS ) Aonsteiliation

reprisentierten Gottin ebenso zugeordnet wie der auf die
Kaufmannszunft verweisende Geldsickel und die traditio-
nellen Vanitassymbole (Glocke, glaserne Karaffe,* Stunden-

uhr) (Abb. 3).

T

Nach ijhrem Rundblick kehrt die Ewigkeit in der dritten
Sequenz zum Ausgangspunkt zuriick. Restimee und Wieder-
holung in einem, sind jene die Gedichtnisarbeit steuernden
foci nun als eschatologisch gedeutete Dingaliegorien eines
Stillebens in dic Topographic des Schauplatzes integriert.
Der Kreis hat sich geschlossen und objektiviert die rota
Fortunae, das wichtigste Attribut der Gottin® Das Rad
symbolisiert den Wechse! von Glitck und Unoliick. das Auf

SYIMDULSICH aen vvecnse: von Liucx Laaigh %, Uds SAaul

und Ab des menschlichen Schicksals, ,den Wandel des
Lebens unter den Méchten Fortuna und Zeit”,** und es pri-
figuriert die zirkuldre Struktur des Prologs, dessen freie Verse
bereits dic ,Unbestindigkeit in Versgestalt® darstellen:*

Schaut Arme! schaut was ist diff Thranenthal?

Ein Folter-Hauf} / da man mit Strang und Pfahl

Vnd Tode schertzt. Vor mir ligt Printz und Crone

L TR S\ . SN RN LT\ DU S NS 1 ey, _
JCiL tret duil LC[)LC’ una aurr >tap una sten aurr vater uuu
dem Sohne.

Schmuck / Bild / Metall und ein gelehrt Pap
Jst nichts als Sprew und leichter Staub vor mir.
Hir dber euch / ist dif} was ewig lacht;

Hir unter euch / was ewig brennt und kracht.
[Hervorhebung F. B.]

Mit ,,Schmuck” und ,Metall“ wird das Stilleben um weitere
fiir die Darstellungen der Vanitas des Reichtums und der
Macht typische Gegenstinde erginzt und werden die
Schwerter wie bei Boel durch den (Bischofs-), Stab® ersetzt.
Auch das ,gelehrt Papir®®® kennzeichnet die klassische
Vanitas-Allegorie (I, 65{f.) (vgl. Abb. 1 und 3). Dieses vom
Fortuna-Diskurs grundierte Stilleben steht also am Ende
jener Substitutenkett" aeren nusgang der locus der Leichen
(-Bilder) gewesen ist. Dabei ordnet die Ewigkeit die Géttin
heidnicch- qnhlznr k{“ t der nrovidentia dei unter. Wie in

OCIGILSCI —aiiuia A 1 1 GCH OQVILCretslt €0 ylitci. VYV il i3

ihrer christlichen Vereinnahmung im 17. Jahrhundert, wo
das profane Bild Fortunas als fatum christianum von einem
transzendenten Schicksalsordo bis hin zur Identifizierung
mit Gott alle Spielarten der Providenz umfafit, biifit die
Schicksalsmacht auch im Prolog ihre Autonomie ein und
agiert als Erfilllungsgehilfin im Dienste des gottlichen Heils-
plans — als dessen Vollstreckerin.?” Denn allen ,,Formen der
philosophischen und literarischen Aneigung der Fortuna im
christlichen Bereich ist die Tendenz eigen, die Kompetenz
der antiken Gliicksgéttin zu beschneiden und der christli-

P IR o [ S——| RN R, b I S .
CNen LotLe bVUI‘SLCllUIlg unterzuordanen. Ljie pUblLlVC 1 Attri-

3 Jacopo Lisozzi: Fortuna.
4 £ (=]

Florenz, Galleria degli Uffizi

bute werden der Fortuna genommen, und sie gilt lediglich

als ein erzieherisches Mittel in der Hand Gottes 3

Bis zu diesem Punkt hat die Ewigkeit den Prozef} der allego-
rischen Codierung nach der Faustformel ,Libe’ versus , Tod'
vorangetrieben, als in einer piotzlichen Wendung der schone
nackte Korper und die mit ihm evozierten Affekte im Medi-

© Cpinm i N NN o

PRSP ctoimne (Ao Hodisinn ey Faf le non 3o
SemantiscCiien O)’ LCINS UCL roliulld Zu 0101011 UCL
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ewigen Liebe werden. Die Leserin rekapituliert das Register
'I"\p qlc elhe ‘70“ (:IQ“ Qi"\ l’\ ]f:I] f"l’\l[ﬂ‘f f:IPY Fn'l‘ l] ‘a—"]enus—

yl_u.u\, ne von ger sinnbudicnxeit aer

Konstellation gesteuerte Allegorie (vgl. Abb. 3):

Schaut des Himmels Wollust an! hir ist nichts denn Trost
und Wonne

Schaut den Kercker des Verderbens / hir ist nichts denn Ach
und Klage!

Schaut das Erbschiofi hochster Lust; hir ist nichts denn
Freud und Sonne

aist Ao DLLT 10 B
OLlldUL d€rIl rruni aer sc

Nacht und Plage.
[I{ervgrhebnp F. B, ] (1 7';{:?\

o
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Dieallegorische Codierung der Faustformel basiert aufeinem
Chiasmus, innerhalb dessen die ,miteinander assoziierte[n]
Gemeinplitze” des Vorstellungsbereiches ,physischer Tod'
auf das irdische L(i)eben und diejenigen des Vorstellungs-
bereiches ,(sinnliche) Liebe' auf die ebenso unfallbare wie
undarstellbare ewige Liebe — den Zustand nach dem angst-
besetzten, schmerz- und peinvollen Tod — tibertragen wer-
den.” Die beiden Protagonisten des Dramas sind schliefilich
nichts anderes als Personifikationen der so entstehenden
Register, wenn sie sich nicht nur in Anlehnung an die
messianischen VerheiBungen als ,Lamb“ und ,Wolff*™ (I,
214), Christin und Heide, sondern als,Libe' (Catharina) und
Tod' (Chach Abas) gegentiberstehen.

Die Crux des allegorischen Paktes liegt aber auf der Hand:
Mit der Rekapitulation der Register ,Libe’ und , Tod" hat sich
der Text dem Kontingenzprinzip verschrieben, das die Ursa-
che der Gedichtnisarbeit gewesen ist. Die nimmermiide
Aktivitit der Ewigkeit (re-)aktualisiert den ,Verlust der
metaphysisch-religiosen Bedeutung”, der die Allegorie im
allgemeinen und , die Gattungsgeschichte des Stillebens"” im
besonderen kennzeichnet.* Der Pakt droht jederzeit an dem
Punkt zu kollabieren, an dem der Chiasmus wieder in
Bewegung gerit, innerhalb seiner Pole im Zeichen Fortunas
ein weiterer Wechsel stattfindet, nach dessen Logik die
»Wollust” und das ,,ErbschloB héchster Lust” (1, 75ff.) der
ewigen Liebe nicht mehr auf das Reich Gottes verweisen,
sondern wieder auf ihren Ursprung: die Sinneslust (vgl. I,
9ff.) und die weltlichen (Lust-)Schlosser (vgl. I, 28{f.). Der
im Medium des semantischen Systems der Fortuna memo-
rierte allegorische Code ist nédmlich im Proze} seiner Her-
stellung mit zhrem Index, dem Index der Unbestindigkeit
versehen worden. Die im Prolog unternommene Anstren-
gung besteht darin, eine verbindliche Bedeutung der Zei-
chen herzustellen. Die Kehrseite dieses Unternehmens liegt
in jener Ambivalenz und Kontingenz begriindet, die im 17.
Jahrhundert an den Topos der paganen Géttin gebunden
sind - im Zusammenhang mit dem allegorischen Untertite]
Bewehrete Bestindigkeit — ein Skandal!*

Innerhalb der Struktur von Wechsel und Wendung leistet die
semantische Stabilitit der Faustformel ,Libe’ versus ,Tod"
allein der von der Ewigkeit verkérperte Blick, von dem bisher
angenommen wurde, daf) er eine quasi gottliche, Sinn und
Bedeutung garantierende Aulenperspektive reprisentiert.
Das Arrangement des Prologs macht hingegen deutlich, daf3
der memorierende Blick der Ewigkeit selbst integraler Be-
standteil des imaginierten Stillebens ist. Hier prasentiert sich
eine Allegorikerin, welche die bedeutungsvollen Zeichen ent-
ziffert, indem sie —diese setzend — die Lehre der Eschatologie
aus ihnen zieht. Tatsdchlich sind es, historisch betrachtet,
gerade die Stilleben selbst, die ihre eigene hybride Repri-
sentationslogik exponieren. Wagner-Egelhaal verweist auf
Pots Gemilde Maler, der eine Vanitas-Allegorie malt, das diese
Abhingigkeit des Sinns vom immanenten, die Sinneffekte

selbst produzicrenden Betrachter dadurch in Szene setzt, dafl
die Herstellung einer Vanitas-Allegorie auf dem Stilleben
verdoppelt wird. ,Dem betrachtenden Subjekt kommt im
Bild also eine doppelte Funktion zu“, fiihrt sie aus. ,Es
betrachtet, was es selbst hergestellt hat, und konstituiert in
der Betrachtung nicht nur das Bild, sondern sich selbst als
betrachtendes Subjekt.#

Solche Uberlegungen kniipfen an Marin an. Er ergénzt in
diesem und anderen Stilleben die drei an das visuelle Paradig-
ma gebundenen Stufen der neuplatonischen Erkenntnis-
lehre, auf die auch der Gryphsche Prolog abhebt, um eine
vierte: die Relativitit bzw. (Selbst-)Reflexivitit des Blicks:
,I1 s’agit ici moins de contempler que de regarder, moins
de regarder que de voir, moins de voir que de se voir, moins
de se voir que de se voir vu, regardé, contemplé, que
d’attirer a soi le regard de 'autre pour étre ,soi’, que de ne
trouver son identité que dans l'ceil autre.”* Die Pointe
liegt darin, daf} sich das Subjekt im allgemeinen und die
Ewigkeit des Gryphschen Prologs im besonderen in diesem
Akt der (Selbst-)Reflexion als externe Positionen aufheben
und dadurch selbst zu Zeichen werden.

Die Repriisentationslogik der Konstellation ist also nicht auf
eine AuBenperspektive angewiesen, die sowohl Wahrneh-
mung als auch (Be-)Deutung erst ermoglicht. Dadurch, daf
die Ewigkeit in der Wahrnehmung der abgeschrittenen loci
nicht nur das Stilleben, sondern im Wahrnehmungsproze3
ebenso sich selbst konstituiert, wird dieser Akt zum ,,Sym-
ptom der Depersonalisation” und der Desintegration.* Wie
sehr das 17. Jahrhundert in dieser semiotischen (Selbst-)
Kritik bewandert ist, erliutert Wietholter anhand van
Roestratens in Serie hergestellten Fiktionskalkiilen. In den
Arragements dieser Vanitas-Stilleben stechen vor allem jene
Glaskugeln hervor — Beweisstiicke technischen Konnens
sowie prominente Vanitas-Symbole —, welche die Gegen-
stinde und ihren Arrangeur widerspiegeln: , Der Reflex, der
den Maler vor dem Sortiment seines Stillebens bei der Arbeit
zeigt, stellt nicht allein die Tétigkeit des Arrangeurs heraus;
er reflektiert aulerdem den Reflexcharakter des Produkts
und — der eigentliche Clou - : er signalisiert, daf} der Maler
selbst [...] nur ein Zeichen unter Zeichen, oder noch genauer:
dab er ein Reflex von Reflexen und damit ein Moment seines
eigenen, auf Abruf gespielten Spiels ist.“*

Eine derart raffinierte (De-)Konstruktion der sinnstiften-
den Auflenperspektive im und durch den Prolog steht in
einem spannungsreichen Verhiltnis zur heilspadagogischen
Rhetorik der Vorrede und gefahrdet den Kulminationspunkt
des Experiments ,Catharina von Georgien' erheblich. Ge-
meint ist der provozierte Zeitpunkt, an dem sich der , Gross-
glinstige[] Leser” entscheiden muf} (119), ob er den im
fiinften Akt aufgerufenen schénen nackten Martyrerinnen-
korper als Zeichen der ,Libe’ oder des , Todes' lesen will.
Wenn die Ewigkeit die ,Blinden!” (I, 5) und , Arme[n]!“ (I, 65)
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auffordert zu schauen, zu erkennen — und zu ,Wehl[en]
(I, 73), dann bezieht sich diese Wahl auf nichts anderes als
auf die richtige Zuordnung dieses prominentesten Zeichens.
Der entscheidende Moment ist Drch- und Angelpunkt des
Chiasmus, auf dem der allegorische Pakt in Catharina von
Georgien basiert. In einem ganz buchstiblichen Sinne muf}
der in all seiner sinnlichen Pracht zur Schau gestellte
Mirtyrerinnenkorper im (Augen-)Blick des Lesers namlich
zum Zeichen der ewigen Liebe werden und die gottliche
Wahrheit offenbaren. Die Register ,Tod' und ,Libe’ stehen
daher in einem dialektischen Verhiltnis zueinander, sind
doch beide an das Paradigma der Zeit gebunden. Dem
befristeten L(i)eben, jencr ,,Handvoll Jahre die der Himmel

_euch nachsiht", steht die Ewigkeit, d. h. dic nach bzw. nur

durch den physischen Tod zu erreichende Nicht-Zeit,
gegeniiber: Die ,kurtze Zeit" (I, 11{f.), die an und fiir sich
wertlose und mit dem Vanitas-Index versehene Spanne der
(Lebens-)Zeit, wird auf ihre kleinste Finheit komprimiert.
Sie markiert den Wendepunkt und entscheidenden Augen-
blick, in dem der Mensch, wenn er die sich ihm bietende
Gelegenheit ergreift, die Ewigkeit gewinnen kann. Das Mo-
dell spiegelt aber nicht nur die paradoxe reformatorische
Vorstellung der Konvergenz von Entscheidungsfreiheit und
Providenz, die das Verhiltnis von Mensch und Fortuna
bestimmt, sondern wird vom Fortuna-Diskurs bzw. der
Occasio-Fortuna-Fatum-Konstellation préfiguriert. Ein
Vexierbild wie Ligozzis Gemalde Fortuna, welches das Para-
digma der Zeit exponiert (Stundenuhr), konnte ebenso wie
das imaginative Stilleben des Prologs auch als Occasio gele-
sen werden (vgl. Abb. 3).%

Zusammenfassend 1aBt sich also nach der Lektiire des Pro-
logs feststellen: Das semantische System der Fortuna stellt in
Catharina von Georgien crstens ein ikonographisches Archiv
dar, dessen bezi¢hungsreiche Topoi — ,,um die Wende vom
15. zum 16. Jahrhundert” von ,keinem Kanon festgelegt,
von keiner literarischen Vorlage eingeengt” — zu den bemer-
kenswertesten Synkretismen bereitstehen.* Fortuna fun-
giert zweitens als der Index allegorischer Représentations-
logik und avanciert drittens zum Modell der Rahmenhand-
lung — innerhalb eines Experimentes, das im Zeichen der
Gottin zwar nicht hinfillig, aber ambivalent ist.

T

Die Interpretationsbediirftigkeit der in ihrem semantischen
Wert relativen Zeichen steht im Zentrum Catharina von
Georgiens, wo die allegorische Reprisentationslogik i und
mit der eigentlichen Handlung reflektiert wird. Tatsichlich
gibt es wohl kaum ein Drama, das in seinen ersten vier Akten
vergleichbar handlungsarm ist. Die zweite und die vierte
Abhandlung dienen lediglich Chach Abas’ und Catharinas
programmatischer Selbstdarstellung: hier der muselmani-

sche ,Bluthund® (I, 154),* dort die christliche mulier fortis.
In der ersten und dritten Abhandlung dominieren die epi-
schen Einschiibe, deren Funktion darin besteht, wortreich
jene Antithetik zu untermauern, die dem Blick aufs Detail
nicht standhilt. Wann immer aber im eigentlichen Sinne von
Handlung gesprochen werden kann, konstituiert sich diese in
der Deutung und Auslegung von Zeichenkonfigurationen.

Davon zeugt bereits der erste Dialog, der sich zwischen
Catharina und Salome anlaflich der ,Rosenzweige[]" —
prominentes Venusattribut und somit Vanitassymbol inner-
halb des Registers, Tod' — entspinnt, welche die Dienerin der
gefangenen Konigin zum Trost tGberreicht. Catharina, of-
fenbar Kennerin der allegorischen Tradition, zogert nicht
und bindet die Rosen an das Lemma ,Leben’: ,,O Blumen
welchen wir in Wahrheit zu vergleichen!” (I, 2981f.). Die
daran anschlieBende (Sprech-)Handlung performiert ein
Emblem, wenn Catharina in gut mnemotechnischer Weise
an dem rosa-vita-locus eine pictura deponiert:

Die schleust den Knopff kaumm auff/ die steht in voller Pracht
Beper!l't mit frischem Tau. Die wirfft die welcke Tracht
Der bleichen Blatter hin / die edlen Rosen leben

So kurtze Zeit / und sind mit Dornen doch umbgeben.
Alsbald die Sonn’ entsteht / schmfickt sie der Garte Zelt;
Vnd wird in nichts verkehrt so bald die Sonne felt. (I, 303ff.)

Diese pictura, in der die Konstruktionsprinzipien der Allego-
rie mit denen der mnemotechnischen imagines agentes zu-
sammentreffen, wird mit dem Vergleichspartikel , So® (1, 309
pass.) an das von der Ewigkeit eingeftihrte christlich-teleolo-
gische (Lebens-)Zeitkonzept des von der Occasio-Fortuna-
Fatum-Konstellation prifigurierten Registers ,Tod® ange-
schlossen: Wie die Rose knospt, blitht und verwelkt, so lauft
das menschliche Leben, ehe man es sich versieht, auf seinen
Endpunkt zu — die , Lust” verwandelt sich in ,Nichts" (I,
312f)). Denn ,der Ablauf des Jahres im gleichbleibenden
Rhythmus seiner vier Jahreszeiten® versinnbildlicht im
Barock , die menschliche Existenz im Bann von Zeit, Gele-
genheit und Tod“.* Das ontologische Primat der pictura
widerlegend, hat Neuber nachgewiesen, dal die Bezichung
zwischen Lemma und Epigramm des Emblems nicht durch
die reale pictura (Rosenzweig), sondern — toposgelenkt und
toposabhéngig — immer durch so ein imaginéres Bild vermit-
telt wird, wie es Catharina entwirft.” Diese pictura hat als
imago, d. h. als genuiner Interpretationsakt, aber keinen
verbindlichen Wert und wird deshalb in einen dynamischen
Prozel} der Semiose iiberfiihrt. Denn jedes Lemma kann als
affizierendes, erinnerungsauslosendes Zeichen, ,wie das ei-
nem Topos zukommt, mit je verschiedenen Argumenten
gefiillt werden“.! Deshalb deponiert Salome an den rosa-
vita-locus eine imago, die ein anderes Epigramm vermittelt.
Sie tiberreicht der Konigin die Rosen vor dem Hintergrund
der Venus-Flora-Konstellation als ,neue{] Sommers-Zei-
chen” (I, 301): ,Doch/ wie wenn jtzt der Grimm der Winter
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sich gelegt/ Der harte Dornenstrauch erneute Rosen trégt“ (1,

319L.). Diese imago erfihri dadurch eine Doppelcodierung,

daf} das Jahreszeiten- mit dem Tageszeitenmodell enggefiihrt
ird, in dem der ,Nacht“ (I, 423; val. I, 176fF) die ,Morgen-

wird, in dem der ,Nacht 123; vgl. I, 176{1.) die , Morgen-
rote” folgt (I, 429). Salome situiert also den rosa-vita-Topos
in einem ganz anderen als dem eschatologischen Kontext. Die
Deutung w1rd iiber eine imago Vermlttelt, die ein dem teleo-
logischen unvereinbares zyklisches Zeitmodell impliziert: Die
Rose blitht im Sommer, verwelkt im Herbst und stirbt im
Winter, um im folgenden Friihjahr von neuem zu knospen.
Wihrend Catharinas imago das Werden und Vergehen der
Rose im Ablauf eines Jahres als Merkbild der antiklima-
tischen Entwickiung des Lebens hin zum Tod memoriert,
erweitert Salome den Kreislauf auf die sich von Jahr zu Jahr
wiederholende Abfolge der Jahreszeiten. In diesem mytholo-

gischen Modell ewiger Wiederkehr verliert der Tod dadurch
seinen Schrecken, dab er keinen Endpunkt sondern einen
2

UDCInglg, eine ,,UU[LHg Ilg ldLlUl'l mdrme t. >

schlieBlich die Machtverhaltnisse, die es Catharina erméogli-
chen, die andere, die mythologisch-heidnische Lektiire als
Fehlinterpretation zu diskreditieren. Die Kénigin nimmt die
plétzliche Wendung des rosa-vita-Lemmas durch ihre Die-
nerin nicht hin: , Es wintert unsjarecht” (I, 323), kontert sie
auf das dem Winter folgende ,Sommers-Zeichen® (I, 301).
An diesem Endpunkt, dem Augenblick der Entscheidung
zwischen ,Libe' und , Tod’, glaubt sie angekommen zu sein:
»Mein Leben ist beschlossen® (I, 293). Im folgenden inte-
griert sie die in ihrer semantischen Ambivalenz so sperrigen
Rosenzweige in die ,Bilder/ die ein Traum/ eh’ als die Nacht
entwich [/] Jn disen Geist gedruckt”. Dieses Sinnbild konfi-

ine Vanitas-Fortuna-Allecorie. deren weitere Bild-
ine vanias-rortuna-Atiegorie, aeren weitere Bild

elemente dem Register ,Tod' entstammen: ,Palaste”,

~Cron®, ,Zepter”, ,Purpur® und Schmuck (I, 323-352). Der
sich an Christi Statt 1maglnlerenden Koénigin (vgl. I, 294{L.)
bleibt von den prichtigen Rosen nichts als die Dornenkrone
des Gekreuzigten: , Verdorrte Rosen-ast / die als ein Krantz
gewunden [/] Fest umb die Stirn gedruckt auff meinen Haren

stunden” (I, 336ff; vgl. I, 340-349).

Die Frage nach dem richtigen und falschen Lesen steht
auch im Zentrum der einzigen verbalen Auseinandersetzung
Catharinas mit dem Schah, in der es um die Auslegung einer
weiteren Fortuna-Allegorie geht — dem an Klippen zerschel-
lenden Schiff (val. I, 763££).% Die konventionelle Codierung

lenden Schiff (vgl. I, 763ff. nventionelle Codierun
der Elemente setzt das Schlff mit der (Lebens-)Zeit, den
arina, an die Tages-
zelten—Allegorle anknupfend, 51eht vor dlesem Hintergrund
ihren Tod wie ein Unwetter am ,Mittag” auf sich zu kom-
n,”> das sie in den gottlichen ,Port" fihrt. Der Schah
wendet den Sinn der Worte, indem er den ,, Sturm“ metapho-
risch auf sein Werben um Catharina bezieht, das sie, ,offt
eher als man meint®, in den ,,Port" fithren soll, und d. h. auf
der ,Persen Thron“ (I, 760-768). Das semantische System
der Fortuna steuert die daran anschlieBende Codierung nach
dem Muster der Rubensschen Darstellung einer wie Venus
dem Meer entstammenden Fortuna maris. Das Blld Zelgt

Von diesem wechselseitigen Verweisungsverhéltnis der to-
senden Elemente und des weiblichen Kérpers ist es nur noch
ein kleiner Schritt zur Sexualisierung der Fortuna-Allegorie,
bei der die Schiffahrt den so heili ersehnten , Beyschlaff[]*
(IV, 143) und in kruder Findeutigkeit das Schiff bzw. der
phallische ,Mast™ (I, 766) das ménnliche, der Port — in
Varijation der traditionellen Gefdisymbolik ~ das weibliche
Genital substituieren. Denn die Natur der Géttin, die tradi-
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tionell als Personifikation des Lasters dargcstdl vnd ist
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Pferd hin, Portuna a cavallo,” dem von Platon bis in dic
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bol des amor bestiale. Diese ungezugcltc sinnliche Leiden-
schaft mar
schen Modells der Initiation in die wahre, die gottliche Liebe,

iert den Wendepunkt innerhalb des neuplatoni-

“amor divinus, das bereits Tizians Dialog zwischen Himmli-

scher und irdischer Liebe zugrundeliegt — die Ziichtigung des
Pferdes ist aul der Schauseite des Sarkophags abgebildet
(Abb. 5).%¢

Fortunas Unbestindigkeit erfahrt im Kontext der Venus-
Fortuna-Konstellation und des dort programmierten Kon-

fliktes zwischen ,keusche[r] Zucht” (I, 777) und ,bése[n]
Laste[n]” (I, 828) also im Wortgefecht der beiden Protago-

5 PR, . ~
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iisten cinc WCltCLC V'dll'dtlU 1. UCI UldlUg LlltPuPP \,11 VOT

diesem Hintergrund als ambivalente Rede, deren Bedeu-
tungspotential zwischen Besmunon der christlichen Fortu-

na-Allegorese und Vergewaltigungsphantasie schwankt:

catH. Vnd schligt den schwachen Kahn an ungeheure Klip-
pen /

cHAcH. Man schwam ans Land/ ging gleich das Wasser an die
Lippen.

catH. DiB Schiff ist durch den Sturm zuscheitert auf der Flut
cHacH. Der Schipper fali’'t / ob gleich der Mast zusprungen /

mitt
mude.

Das Bild des zerschmetterten , Kahn[s]" beinhaltet vor
diesem Hintergrund nicht viel weniger als eine handfeste
Kastratlonsdrohung Hilflos oder obszon - je nachdem

S D T anti
weicine OL manti

dagegen Chachs Rep
das

gen, ,ging gleich

,»ob gleich der Mast zusprungen“ (1, 7631L.).

Das Wortgefecht b cstatlgt nicht nur die Abhingigkeit der
[N < ~ < g LQN5QL,;MF],‘M A~ L U I PRS-
Wanren DCuLu un g v OCSECnenacen vidacniver lldlL 115~
sen, sondcr destabi llsxert die von den Protagonisten perso-
nvfn Anti theul vOon d nr“ Aqr]nrr‘]’\ AJR

ni
nizierte Ant:

innerhalb der Pole eine interagicrende Bewegung der Figuren
stattfindet und Catharinas Worte nicht mehr eindeutig ihirem
Register ,Libe‘ zugeordnet werden kénnen. Denn mit glei-
chem Recht lafit sich Catharinas Replik auf Chach Abas’
profane Liebesallegorie beziehen — auf das Register ,‘Tod".
Gleichzeitig offenbart der Dialog die fiir Catharina von
Georgien so entscheidende Kontiguitit von Geschlechter-
diskurs und allegorischer Reprisentationslogik. Nicht um-
sonst fungiert die hier von Chach Abas sexualisierte Fortuna-
Allegorie schon bei Horaz als poetische Reﬂexionsﬁgur der
Allegorie selbst.® Das tertium dieser Kontiguitit ist das meto-
nymische, sein Objekt begehrende und doch immer verfeh-
lende Driinge g“n — hier das (imaginire) Begehren des Schahs
nach dem Korper der Kénigin, dort das Begehren des Signi-
fikanten nach dem nifikat.

o
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(transzendentalen)

Die strukturelle Matrix des Begehrens ist der Blick des
Schahs, der sich der Zeichen des Koniginnenkérpers beméch-
tigt, indem er diese dem falschen Register, dem Register
,Tod’, zuordnet. Das (Lektiire-)Produkt konzentriert die
Attribute der Cupido-Fortuna-Konstellation, so daf} sich
Catharina in den Augen des Schahs in den Prototyp der
petrarkistischen, ebenso heil begehrten wie kalten Geliebten
verwandelt (vgl. I, 750). Ihre primire Funktion besteht
darin, den Werbenden abzuweisen, withrend der Anblick
ihrer ,Glider Pracht® (I, 773) ihn gleichzeitig zu immer
kithneren verbalen Huldigungen anstachelt. Chach Abas

X Qi Car aaraten ol Qb E L6 Yol je
UILELE OL]IICI Ljdll gbldLCll UU ,,OLHUUUCIL y pYCIDdLALIL , ,, 1 U
gend“, ,Zucht", ,Herrlikeit* und ,Ruhm® (I

747FF\ der unnahbaren T V]“thlh unser See

unnanalich |, 2yldaiild A un

men (II, 185):°!
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6 Giuseppe Arcimboldo: Flora.
Paris, Privatsammlung

cHach. Welch Alabaster kan der Stirnen Schnee erreichen?
seiN. Die zarte Lilje mufl den edlen Wangen weichen.
cHacH. Der Nasen Helffenbein / stin. Die Lippen von Corall
Der Augen hellen Stern / cuach. das Hertze von Metalll
(11, 93ff.)

Die Rekapitulation des petrarkistischen Katalogs exponiert
die Interferenz von Relativitit und Reflexivitit der Allegorie
sowie der Asymmetrie der Geschlechterbeziehungen.
Catharina ist fiir ihr wahmehmendes Gegentber nichts
anderes als ein die inventio stimulierender locus. Lingst weil3
der Schah, daf} sein Krieg gegen die , Holdseligste Feindin®
(IL, 49) im besten Sinne ein Schaukampf ist, in dem er — die
realen Machtverhiltnisse umkehrend — zu Catharinas Ge-
fangenem wird. , Princessin! wir gestehns®, gesteht der in den
Bann ihres Anblicks und seiner Imagination Geschlagene,
,Doch hat dein Auge mehr als deine Faust gesiget” (I, 57£.).
Seinel Can weill daher auch sofort einen Rat fiir den Ent-
flammten: , Der Farst schlag aus der acht {/] Das angenchme
Bild!“ (11, 120f.). Denn ,Abwesend seyn und Zeit [/] Lescht
alle Flammen aus. Man sigt in Libes-Streit [/] Wenn man den
Feind nicht siht” (11, 295ff.) [Hervorhebung F. B.].

Die Bedeutung der Catharina-imago ist also das relationale
Ergebnis einer Wahrnehmungsbeziehung, In voyeuristischer
(Schau-)Lust avanciert der Blick des Betrachters zum inte-
gralen Bestandteil der allegorischen Bedeutungskonstitution
—ein Blick, der selbst wiederum auf Wahrnehmung angelegt
ist. Diese allegorische Reprisentationslogik reduplizierter
Reflexion wird dadurch in Szene gesetzt, dal der Schah
Catharina nicht nur imaginierend wahrnimmt, sondern in
dieser Attitiide auch seinerseits von Seinel Can wahrgenom-
men werden mochte: , O Blinder!”, wird dieser aufgefordert,
»schau deinen Flrsten an! [/] Gib acht auff sein Gesicht /
auff sein stets-heisses Sehnen® (II, 6711.).* An der imago
bleiben jedoch die cinzelnen Wahmehmungs-, Interpre-
tations- bzw. Lektiireakte als petrarkistische Metaphern-
cluster gut sichtbar.

Berns hat am Beispiel von Arcimboldos Portrétbuste Flora
auf diese Aporie allegorischer Reprasentation aufmerksam
gemacht (Abb. 6). Arcimboldo setzt ndmlich die Konstruk-
tion eines allegorischen Bildes aus heterogenem Material -
der Schah verwendet Alabaster, Lilien, Rosen, Elfenbein und
Corallen fiir seine imago (val. 11, 921f; V, 40ff.) — in die
darstellende Praxis um: Gegenstindliche Details wie Rosen,
Lilien und andere Bliiten substituieren die Gesichtspartien
der Frau und verweisen gleichzeitig — per kulturell codierter,
nicht etwa ontologisch fundierter Analogie — auf die Gottin
des Frithlings bzw. der Fruchtbarkeit (Venus-Flora-Kon-
stellation). Arcimboldos Verfahren besteht also darin, das
,Worterbuch® auf eine , Tabelle der kulturellen Bedeutun-
gen, der Ideenassoziationen, kurz", auf eine , Enzyklopédie
der vorgefaliten Meinungen® zu reduzieren.®® Die Konnota-
tionen Arcimboldos sind — genauso wie die konventionell
geregelten Assoziationen des petrarkistischen Kataloges mit
seiner Uberbietungsrhetorik sowie der , Entlegenheitsmeta-
phorik des Pretiosenbereichs und des antik-mythologischen
Gotterhimmels“*'~ im kulturellen Gedéchtnis fest program-
miert, ,sie sind Stereotype“.® Arcimboldos rhetorische
Konstruktionen werden dadurch zu Reflexionsfiguren
der allegorischen Reprisentationslogik, da} sie deren
Substitutionssystem, das Spiel mit den Metaphern und
Metonymien, im Bild gerinnen lassen.

Dieser rhetorischen Kunst und den barocken Petrarkismus-
Parodien geht es schlieflich ,,doch wohl darum zu demon-
strieren”, erliutert Berns, ,dall ein Metaphernkatalog ein
monstros-synthetisches Bildnis zeitigt, wenn man die Meta-
phern malerisch visualisiert und damit renaturalisiert”.®
Die Monstrositit ist der Effekt des Materials, das jederzeit
eine semantische Wendung vollziehen kann. ,Die Kopfe
Arcimboldos sind monstrds, heilit es in diesem Sinne bei
Barthes, , weil sie allesamt, wie anmutig das allegorische Sujet
[...] auch sein mag, auf ein Unbehagen an der Substanz
verweisen”.% Dieses Unbehagen ist aber lediglich die antizi-
pierte ,Rache’ des Materials am Allegoriker. Arcimboldos
Biiste ist nur eine weitere raffinierte Vanitasallegorie. Denn
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sie ist aus aufgebliihten Rosen und verschiedenen anderen
Blumen am Punkte der hochsten Bliite — und das heifit, im
letzten Augenblick vor dem Verwelken — zusammengesetzt.
Diese Allegorie markiert nicht nur das Moment des Ausein-
anderklaffens von Material und Bedeutung, wenn sich die
schone Gesichtspartie bei ndherem Hinsehen in eine zer-
narbte Fliche verwandelt, sondern exponiert den Mibrauch
dieses Materials, der jeder allegorischen Konfiguration zu-
grunde liegt.

Mehr als vierhundert Jahre nach Arcimboldo veranschau-
licht Magritte den in Catharina von Georgien so offensichtli-
chen Zusammenhang von allegorisch-interpretierender und
sadistisch-voyeuristischer Praxis, indem er die allegorische
Sinnproduktion mit einem Akt gewaltsamer sexueller Aneig-
nungdes sich dieser (Be-) Deutung entzichenden Gegenstan-
des kurzschlieBt: Die Vergewaltigung zeigt ein Frauenportrit,
das — je nach Wahrnehmungsperspektive — ein Gesicht oder
einen weiblichen Torso darstellt (Abb. 7). Auch dieses Ve-
xierbild basiert auf dem Spiel mit Substitutionsrelationen —
Brust/Augen, Nabel/Nase, Genital/Mund. Doch zeigen bei-
de Einzelbilder dadurch, dab sich das andere Register nicht
so ecinfach wie bei Arcimboldo ausblenden lifit, massive
Entstellungen.

Dieses rhetorische Experiment exponicrt jenen dem meta-
phorischen Substitutionsprozefl bzw. dem allegorischen
ProzeB inhirenten aggressiv-libidindsen Impuls, dessen kul-
turell erprobtes Paradigma auch in Catharina von Georgien
der ;minnlich’ indizierte Blick auf den ,weiblichen‘ Kérper
ist. Wenn der Schah nun in der fiinften Abhandlung sein
Begehren mit anderen als nur verbalen Mitteln befriedigen
will, soliegt es auf der Hand, daf die einzige den Sprechakten
angemessene Handlung die Vergewaltigung darstellt. Sucht
man daher fiir die allegorische Reprisentationslogik
Catharina von Georgiens die prominenteste Reflexionsfigur,
so ist diese in der Tat die Zerstorung des Frauenkorpers in
der fiinften Abhandlung. Benjamins Bild von der Verwand-
lung des zerstiickelten Gegenstandes in ,erregende Schrift*
riickt vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen in ein ganz
anderes Licht,* erfalit es doch den systematisch begriindeten
Luaal‘nrlennang von aHCgOmLuu bpcacutungserzeugung
und Gewaltdarstellungen barocker Texte.

8¢}

V.

Die bedeutungserzeugende, aggressiv-libidingse Wahr-
nehmung gipfelt in der finften Abhandlung, in der unter
dem ,Gesetz der Metamorphose” Fortunas die Identitit
Catharinas zerbricht.* Die Garantin der gottlichen Wahr-
heit wird zu einem Wechselbalg, dessen imagines simtlich auf
ihre Wahrnehmung hin anoelegt sind und ihren Flucht-
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7 René Magritte: Die Vergewaltigung.
Privatbesitz (Galerie Isy Brachot, Briissel-Paris)

Reflexionsstruktur, die mit dem Gesamtarrangement des
Schauplatzes noch einmal verdoppelt wird, rtickt nun ins
Zentrum der Dramenhandlung. Das Trauerspiel reflektiert
sein  hermeneutische[s] Dilemma im Darstellungsmodus®:™
In der fiinften Abhandlung wird das Mnemo-Zeichen kon-
struiert, angesmhts dessen 51ch der ,,Grossgunsuge[] Leser”
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,Tod" entscheiden soll (119):

sesen UCU

Sie stund gleich einem Bild von Jungfern-Wachs bereitet /
Das Har fil umb den Hals nachlassig auigebreitet /

Vnd flog theils in die Lufft / theils hing’ als in der Wag
Jn dem man auff der Brust spiirt jden Aderschlag. (V, 691t.)

Die zentrale imago der ersten Szene signalisiert, daly der
georgischen Konigin prominente Mirtyrerinnen als Vorbild
dienen. Denn das sogenannte ,Haarkleid' zitiert die ikono-
graphische Darstellungskonvention der heiligen Agnes. Aber
anders als beispielsweise auf Riberas Gemalde Heilige Agnes
im Gefdngnis schiitzen Cath rina die Haare nicht vor den
Blicken ihrer Peiniger (Ab 8), ondern emd S0 draplelt daf}
sie den Blick des Betrac
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8 Jusepe de Ribera: Die heilige Agnes im Gefingnis.
Dresden, Staatliche Kunstsammlungen

das primire Objekt ;minnlich indizierten Begehrens lenken.
Uber das Bild der heiligen Agnes schiebt sich dadurch eine
andere Folie: Der Typus ,nackte Frau mit offenem Haar' —der
niedergeschlagene Blick und Catharinas Erroten komplettie-
ren das erotische Tableau (vgl. V, 62f.) — reprisentiert die
klassische Venusikonographie.

Das Fundament der Codierung des Registers, Libe’ innerhalb
der neuplatonischen Allegorie g('jttlicher Liebe wie sie neben
Vlelen drlucren VCDUbUllUC[H UC[ nendl Sance vor at iﬁrﬂ lel“
ans Initiationstableau prafiguriert (vgl. Abb. 5 b steht dar-

in, korperliche Schonheit und transzendente Lieb

der abzubilden. Die neuplatonische Venu51konograph1e be-
einflubt seit dem 15. Jahrhundert die Heiligenikonographie,
ja hat diese gewissermalien geschrieben. Doch im Laufe des
16. Jahrhunderts geraten die ideologischen Prémissen der
allegorischen Abbildbarkeit in Vergessenheit, was nicht nur
zur Profanierung des Heiligenbildes, sondern wie in der
Gryphschen imago zu einer verwirrenden Ambivalenz der
Darstellung fiithrt. Ist der nackte Kérper der Renaissance
noch Symbol des Géttlichen, dient er unter den gednderten

au fainan-
atl

ideologischen Vorzeichen der Gegenreformation nurnoch als
Mittel der BloBstellung. Im Heiligenbild , schleicht sich dabei
in die Darstellung des Nackten”, beschreibt Ingenhoff-
Danhéiuser diesen Paradigmenwechsel, ,,mehr und mehr das
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hd nzlich Ve rwelthchung“ so wie
1

bekannt ist’ .72

Wie wenig neuplatonisch die Catharina-imago tatsichlich ist,

“verdeutlicht die Tatsache, daB die Szene nicht real prisen-

tiert, sondern von einer Augenzeugin, und d. h. wie gehabt,
durch erinnernd-imaginire Ekphrasis berichtet wird. An die
Stelle symbolisch vergegenwirtigter Unmittelbarkeit der
gottlichen Liebe im nackten, schonen Korper tritt eine
Lektiire-Konfiguration, die derjenigen des Prologs und der
dort im Stilleben gesplegelten Arrangeurm der Zeichen
en‘LSpHCht. Fin strukiurell identischer , Ku istglucf besteht
darin, erldutert Alpers, eine dem Betrachter des realen Ge-
mildes abgewandte Figur ,als B etrachter ins Innere de

Bildes” zu stellen.” ,,Gesplegelt oder gesehen —d. h im
wahrsten Sinne des Wortes ,,,reflektiert'“ —ist die , Prisenz”

des Dargestellten ,ganz und gar indirekt”,™ ein Produkt der
Imagination. Doch nicht nur Serena beobachtet ihre Koni-
gin, sondern auch Chach Abas ist zumindest zu Beginn der
Szene anwesend — und nichts widerspricht der Annahme,
daf} er, entgegen der eigenen Beteuerung (vgl. V, 145ff. u.
180ff.), die Folter mit eigenen Augen verfolgt: , Der bebt ob
ihrem Geist / und der schaut ihr Gesichte [/] Mehr denn
erstarrend an* (V, 37f.) [Hervorhebung F. B.].” Die ikono-
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stellungen der schénen, keuschen Susanna und ihrer Wahr-
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Bildtypus hat, weniger aus inhaltlichen als vielmehr aus
reprisentationslogischen Griinden, gerade auf das Barock
eine ungeheure Faszination ausgeiibt.” Zahlreiche Bilder der
europiischen Kunst exponieren nicht nur die Susanna-Ve-
nus-Konstellation der Catharina-imago, sondern vor allem
den diese Typen-Ubertragung konstituierenden Blick. Dieser
Blick, der Blick des Voyeurs, ist Dreh- und Angelpunkt der
richtigen und falschen Lektiire des Méirtyrerinnenkérpers
und macht aus der Catharina-imago neuplatonischer Prove-
nienz in den Augen des Schahs ein pin-up.

Denn was seine Wahrnehmung motiviert, steht auller Frage:
pl'\')/‘l’\ "\ CQV“IQ]]F\C Rﬂ”f‘]’\"ﬂh ICf A‘ﬂ IY"cﬂf‘lﬂQ {:I']":I'l‘A AQR

cnacn Abas se 111 156 aisall Ul

die imago vom Register ,lee in das des , Todes' Wechselt.
Gegen diese (Fehl-)Lektiire des Mnemo-Zeichens opponie-
ren nun sowohl die Jungfrauen als auch Catharina — Leserin
ihrer selbst (vgl. V, 86). Die Christinnen versuchen, das
andere Register dadurch auszublenden, daf} sie am Korper
der schonen Konigin, so wie Catharina an den Rosen-
zweigen, in allegorischer Doppelung das Passionsgeschehen

memorieren.” Aufs Neue beginnt ein Kampf um die rechte

Auslegung:
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serkN. Man riff die Kleider hin. Die unbefleckten Glider
Sind offentlich entblést / sie schlug die Wangen nider

Die Schamréth' iberzog; und hilt far héchste Pein
Vnkeuscher AugenZweck’ und FrevelSpil zu scyn.

DIE JUNGFR. So hat ihr Heyland selbst entblost erblassen
missen.

strEN. Man hiB dic zarten Hind’ und Fif' in Fessel schlissen /
Vnd zwang Arm Leib und Kny mit Ketten an den Pfahl.
pit JunNGFR. Jhr Kdnig schid’ am Holtz’ aus disem Jammerthal.
(V, 61ff; vgl. 119ff)

Haas hat in seiner Analyse des mystischen Diskurses in
Catharina von Georgien darauf hingewiesen, daf in diesem
Dialog der Topos der Nachfolge Christi mit demjenigen der
mystischen Vermahlung enggefiithrt wird. ,Noch die von den
Jungfrauen Catharinas miterlebte und geschilderte [...] Ent-
kleidungsszene“, fithrt er aus, ,hat — wohl sehr bewufit —
etwas von der erotischen Szenerie, in der eine Braut das
Kommen ihres Brautigams erhofft“.” Passion und Blut-
hochzeit fallen in eins, wenn die im jungfriulichen Stand
lebende Witwe ersehnt, ,Dall unser Briut'gam uns die
Marter-Cron beschert” (IV, 336). ,Deutbar ist aber dicses
Moment" der Engfithrung von Passion und jener auf dic
crotische Bilderspekulation des Hohenliedes verweisenden
unio mystica, begriindet Haas die hypertrophe Figuralitit,
,nurin einem transzendent[en] Sinn“.” Der erotische eben-
so-wie ,der blutige Aspekt dieser Passionsmystik, die eine
Mystik der Nachfolge ist, ist nichts anderes als die bildhaft
verschirfte Exklusivitat des Ganz-Opfers, das Catharina dar-
bietet.® Der Topos der mystischen Vermiahlung wird ebenso
wie Catharinas Verbrennung (vgl. V, 105{f.), ihre Enthaup-
tung (vgl. V, 226) und das Abschneiden der Briiste (vgl. V,
72£L.) von der Legende der heiligen Katharina prafiguriert.
Gerade deren Tkonographie zeugt aber von der Gratwande-
rung einer bildkinstlerischen Rhetorik, welche die neu-
platonische Venusikonographie beleiht. Der Vergleich von
Ferraris Gemilde Martyrium der heiligen Katharina, der die
nackte Mértyrerin zwar mit rotem Hifttuch auch als Venus
darstellt (Abb. 9), mit Giampietrinos Darstellung der Heili-

gen Katharina veranschaulicht den Wandel der Venusikono-

graphie im Heiligenbild (Abb. 10). Obwohl die Nacktheit der
auferordentlich reizvollen Heiligen Giampietrinos durch die
Legende motiviert ist, riickt durch die kokette Art und Weise,
in der Katharina die Arme iiber der Brust kreuzt, die schéne
volle Brust ins Blickzentrum. Die Geste profaniert den aus
der Rhetorik barocker Gebirdensprache bekannten ,From-
migkeitsgestus' in einem Malfe, dal} die von Catharina und
den Jungfrauen geforderte allegorische Transzendierung
schwerfillt.

Das wichtigste ikonographische Vorbild fiir die Fokussierung
des ,minnlich indizierten Blickes auf die weibliche Brust,
durch welche die figurenperspektivisch an den Schah gebun-
dene Catharina-imago sukzessive das Register wechselt, ist
die heilige Agathe.® Die Ambivalenz der Agathenikono-

9 Gaudenzio Fervari: Das Martyrium der heiligen Katharina.
Mailand, Pinacoteca di Brera

graphie, die sowohl mit der Katharinenikonographie ver-
gleichbar ist, als auch die Gryphsche imago auszeichnet,
veranschaulicht Sebastianos Bearbeitung des Themas
Martyrium der heiligen Agathe (Abb. 11). Da mag es mehr als
anekdotischen Wert haben, dali gerade iiber diesen Maler
berichtet wird, er habe fiir ,Bilder von Madonnen und
Heiligen [...] dringend um die Vermittlung einer besonders
attraktiven Kurtisane® gebeten. Hat , Sebastiano, als er 1520
in Rom sein Bild Martyrium der heiligen Agathe malte”, fragt

Ingenhoff-Danhiuser, ,tatsidchlich eine Kurtisane im Auge
g g
gehabt“?®

Die Agathenikonographie zeichnet sich aber vor allem da-
durch aus, daf} sie die vom Blick abhdngige Konstruktion des
allegorischen Kérpers der Mértyrerin veranschaulicht. Denn
im Zentrum der Darstellungen steht weniger der grausame
Akeselbst als vielmehr der Blick auf das Opfer. Tiepolos noch
deutlich von der gegenreformatorischen Rhetorik geprigtes
Gemilde des Martyriums der heiligen Agathe bildet die von
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10 Giampietrino: Heilige Katharina.
Florenz, Galleria degli Uffizi

11 Sebastiano del Piombo: Mariyrium der heiligen Agathe.

Florenz, Palazzo Pitti

einer ihrer Jungfrauen gestiitzte Gefolterte mit jenem ver-
Kldrt-verziickten, ekstatisch emporgerichteten Blick ab, der
als ,Beteuerungsgestus’ bei Verkiindigungsszenen verwen-
det und von Cesare Ripa fir die Darstellung der Mértyrer
favorisiert wird.*® Den Zusammenhang von Opfer und
Ostentation betonend, trigt ein Diener Agathes Briiste auf
dem Tablett davon, wihrend die gierigen Augen eines hinter

der Siule verborgenen Mannes mit Turban die Szene verfol-
gen (Abb. 12).%

Der Blick des persischen Schahs auf Catharinas Brust und
ihre anschlieBende Zerstorung durch seine Folterknechte
setzen die fritheren Vergewaltigungs- und Deflorations-
phantasien mit anderen Mitteln fort (vgl. II, 800): ,Der
Stahl zischt in dem Blutt / das Fleisch verschwand als
Schnee” (V, 76; vgl. 92).%° Erst wenn man die figuren-
perspektivische Bindung an den Schah mit ins Kalkiil zieht,
wird verstindlich, warum der (An-)Blick der , Mutter"-Brust
mit einem Tabu belegt ist (I, 449). Dieses Tabu wird von den
verstreuten Hinweisen auf Catharinas BuBe reflektiert.
Meyer-Kalkus folgert aus solchen Indizien, daff die Folter-
szene mit dem Modell des Odipus-Mythos® interferiert und
zwangsldufig die Topoi von Schuld und Strafe aktiviert.
Die Mirtyrerin selbst sieht ,Die Flammen / die dein [Gottes,
F. B.] Zorn unendlich heist entziinden®, in einer fritheren
,Schuld” begrindet (V, 821.) — vielleicht im politisch-strate-
gischen Einsatz des schénen Kérpers, der den Tyrannen
,Erhitzt in geiler Brunst® (III, 344). Doch Catharinas Bufle
ist nichts anderes als die auf ihre imago projizierte Strafe des
Schabhs fiir sein tabuisiertes Begehren. Es erweitert die Agnes-
Venus-Katharina-Agathe-Konstellation um eine einschlagi-
ge und an sich bereits hochst ambivalente Quelle, namlich
um Maria Magdalena, die als Heilige und Stnderin ein
beliebter Gegenstand gegenreformatorischer Rhetorik ist.
Tizians mit ,nachlissig” um die entbloBte Brust ,aubge-
breitet{em] [...} Har" (V, 70) und der typischen Armhaltung
unmiBverstindlich als Venus reprisentierte Maria Magdale-
na zeigt, wie seit dem 16. Jahrhundert die Heilige, vollig
verweltlicht, ,.einer heidnischen Gottin wie Venus gleichran-
gig zur Seite gestellt* wird (Abb. 13).%

Zu Recht verweist Walsge-Engel im Zusammenhang des
politischen Diskurses auf das ambivalente Vorbild der geor-
gischen Konigin, auf die Strategin Judith der Apokryphen.
Die Inszenierung der bestialischen, mannermordenden Hel-
din auf Gentileschis Gemilde Judith und Holofernes veran-
schaulicht die Kehrseite der Schuld-Bufe-Projektion — der
Tabubruch provoziert die Strafphantasie (Abb. 14).# Der
Folterszene ist nimlich die Kontiguitit von Verfithrung,
Urszene und Kastration eingeschrieben. Denn , man solite es
tatsichlich nicht vergessen, daf} jedenfalls fiir Freud die
Kastration, das Wissen von der und iiber die Kastration sich
dem Blick" auf den Kérper der Frau bzw. Mutter verdankt.®
Dieser Blick ist das Medium ,phallizistischer’ Konsolidierung
der (miinnlichen) Identitit, die auf Tilgung der Differenz im
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12 Giovanni Battista Tiepolo: Martyrium der heiligen Agathe.
Berlin, Staatliche Museen Preufischer Kulturbesitz.
Gemidildegalerie

Imagindren basiert. Im Gegensatz zu spiteren Modellen
imagindrer Identitétsstiftung durch Verleugnung sexueller
Differenz im 18. und 19. Jahrhundert offenbaren sich die
Geschlechterbeziehungen in Catharing von Georgien als un-
erbittliche Machtverhiltnisse, was dazu fiihrt, dafl der Schah
und Catharina einander in ihrer politischen und sexuellen
Andersheit unversshnt gegeniiberstehen

Die vom voyeuristischen Blick produzierten imagines lassen
sich indessen nicht so einfach mit dem minnlichen Ge-
schlecht (sex) identifizieren, wie es durch die figurenper-
spektivische Bindung an den Schah zunéchst den Anschein
haben mag. SchlieBlich fingt Serenas Auge ,den Reflex des
Bildes des Kérpers der Kénigin® auf. Man konnte sich viel-
leicht damit zufriedengeben, das mit mythologischen Ver-
sicherungen dicht umstellte Tableau unter solchen Min-
nerphantasien zu verbuchen, die im Rahmen des universa-
len Patriarchats und seinen ,phallogozentrisch’ strukturier-
ten Verkehrsformen auch den Blick der Frau okkupieren.
Doch an diesem schlichten Rezept sind massive Zweifel
angebracht! Denn auch Serenas Blick wird zum Gegenstand
von Beobachtung und Mitteilung einer anderen Jungfrau

13 Tizian: Maria Magdalena.
Florenz, Palazzo Pitti

14 Artemisia Gentileschi: Judith und Holofernes.
Florenz, Palazzo Pitti
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(vgl. V, 10ff). Diesem Arrangement ist die visuelle Riickkop-
pelung des Blickes ad infinitum eingeschrieben: Das Frauen-
zimmer sieht, dal} Serena sieht und diese, dal} (und das, was)
der Schah sieht. Doch auch der Schah ist nicht Eigner seines
Sehens. Denn seine Wahrnehmung reflektiert nur die im
kulturellen Archiv gespeicherten Verkniipfungsformeln,
die, in der bildenden Kunst oder Literatur tradiert und
bearbeitet, lingst nicht mehr in einem psychologischen
Realsubstrat verankert sind. Die Strukturformel der Szene
lautet also: Erzihler und Leser der Rahmenfiktion sehen,
dab die Ewigkeit sieht,”" daf} das Frauen-Zimmer sieht, dafl
Serena sieht, daB der Schah sieht, daP X sieht.

Obwohl Catharinas Ambivalenz bzw. die Ambivalenz ihrer
Wahrnehmung nur in psychologischen Kategorien analysier-
bar ist, muf die Argumentation also insofern wieder ent-
psychologisiert werden, als nicht ein individuelles (Un-)
BewuBtsein, sondern die am Material haftende Gedichtnis-
funktion ihre von den kultureflen Topoi gesteuerte Sinn-
produktion entfaltet. Dabei steht das X fiir das semantische
System der Fortuna, in dessen Medium die Metamorphose
der Allegorie der ,Libe’ zur Allegorie des , Todes" erfolgt. Die
Géttin indiziert nicht nur die Figuration dieses Wechsels,
sondern beide Allegorien verweisen metonymisch auf die von
der Fortuna-Venus-Konstellation programmierten Varian-
ten.

Die eigentliche Pointe besteht jedoch darin, dall Wahr-
nehmung und Zerstorung des Mértyrerinnenkorpers in der
fiinften Abhandlung schlieBlich diesseits aller inhaltlichen
Implikationen als eine Reflexionsfigur der mit dem Fortuna-
Index versehenen allegorischen Reprisentationslogik selbst
veranschlagt werden miissen. Der Anblick des weiblichen
Korpers konfrontiert den Schah némlich nicht nur mit dem
Schreckgespenst der eigenen Kastration und bezeichnet
.einen Einbruch in den primiren NarziBmus“,* sondern
wird zum Zeichen der von ihm in der allegorischen Konstruk-
tion der begehrten imago verdrangten Differenz.”® Vinken
betont im Rekurs auf ,Barthes’ Musteranalyse S/Z° die
strukturelle Analogie von ,Sexualitit und Textualitit als
differentielle Produktionen”. ,Gemeinsam ist beiden, daf}
sie differentielle Momente zugunsten von Sinn und Identi-
tit zu kontrollieren suchen und zu diesem Zweck Reprisen-
tationen an die Stelle von Absenzen setzen. Beide produzie-
ren den Effekt, Zeichen ,wesentlich’ zu machen”.** So wird
der Blick des Voyeurs ,zum Paradigma jenes grundsitzli-
chen, vom minnlichen Begehren dominierten Verfehlens
von Identitit, das strukturell“ nicht nur die , symbolische
Ordnung der Sprache” im allgemeinen, sondern die Logik
allegorischer Reprisentation im besonderen okkupiert.”
Die Positionen der Folterszene — der penetrierende Blick des
Titers sowie der erblickte, entblofite und unterworfene
Korper des Opfers ~ sind mit der Struktur der Allegorie
vorgegeben und durch die personelle Besetzung mit dem
Schah und Catharina also erst nachtréglich als ,ménnlich’

resp. ,weiblich’ ausgewiesen. Ebenso wie der Blick keine
stabile und biologisch klassifizierbare Position (sex) mar-
kiert, stiftet auch das Erblickte weder auf subjektiver noch
objektiver Ebene Identititen. An die Stelle (symbolischer)
Vergegenwirtigung der gottlichen Wahrheit tritt die Ambi-
valenz des allegorischen Zeichens, an die Stelle mannlicher
Selbstvergewisserung (gender) die Erfahrung des radikal
Anderen.

Wie wenig der Text schlieBlich seinem eigenen allegorischen
Pakt traut, wird vollends deutlich, wenn in der zweiten und
dritten Folterszene dem auf den Entscheidungspunkt
zusteuernden Leser nicht das , Bild von Jungfern-Wachs"
(V, 69), sondern der von Blicken und Folterwerkzeugen
gleichermallen gezeichnete corpus Christi auf offener Szene
prisentiert wird. Die Wirkungsabsicht liegt auf der Hand.
Der vor aller Augen noch einmal enthauptete und verbrannte
Korper soll den Leser , provokatorisch auf die Tatsachlichkeit
der ,vanitas' stoflen“** undin der Transzendierung des schok-
kierenden Anblicks die gottliche Wahrheit offenbaren. Doch
diese Realprisenz macht dem Prozel kontingenter
Deutungsanstrengungen kein Ende. Der Priester treibt die
eschatologische Memoria so weit, daf} er am Catharina-locus
das Merkbild der ecclesia deponiert, die imago der
,bedréngte[n] Kirch®, die leidgepruft ,Mehr Frichte tragen
werd® (V, 243£.).7 Das letzte Wort hat aber der russische
Gesandte, der in Rekapitulation des petrarkistischen Katalo-
ges das ,Haupt der heil'gen Leiche!” beschreibt (V, 226):

Die Stirnen sonder Fleisch! die eingeschriimpfften Wangen!
Die nicht mehr schénen Z&hn! die Lippen von Rubin /
Des glildnen Hares Pracht / der Augen Glantz ist hin!

(V, 214ff.)

Der Totenschidel als einprigsamstes Vanitassymbol® unter-
miniert die mit Catharinas letztem Auftritt angestrebte Ein-
deutigkeit vollends. Denn die Kehrseite der Schonheit und
(Lebens-)Zeit ist im Kontext der Vanitas-Fortuna-Mors-
Konstellation des Prologs ja gerade als exklusives Element des
Registers , Tod" eingefithrt worden (vgl. Abb. 2). Handelt es
sich aber nicht lediglich um eine hilflose Wiederholung der
figurenperspektivisch an den Schah gebundenen Okonomie
von imaginérem Identitdtsbegehren und Enttauschung,
wenn der Allegorie der ,Libe’, wie sie am Anfang der Folter-
szene auftaucht, mit dem Totenschiidel am Ende ihr antithe-

tisch ausgegrenztes, zerstortes und verbranntes Anderes ge-

geniiber gestellt wird?
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Princessin Ach! Wir sehn sie vor uns stehn!
Nicht mehr mit eigner Rét des keuschen Bluts gefrbet.
\/ Sie hat ein hdher Reich ererbet
V. 3ic lldl. CHil noncr ncionl CILIULL /
Als dises das mit uns mul} untergehn.
Der Schlul Catharina von Georgiens steht in direktem Zu- Thr liblich-zornig Antl itz wird verkehrt in eine lichte Sonne /
sammenhang mit der von Blick und Begehren provozierten Jhr Hertz vergist die rauhe Schmertzen und wundert sich ob
IIn])PQfﬂhAIOk eit der Bedeutune des Mirtvrerinnenkidrners neuer Wonne.

Die Rachewsmn des Schahs bebildert nicht nur die Strafe fiir
die Vergehen, derer er sich schuldig gemacht hat,” sondern
ist die Kehrseite seines narziBtischen und — vor dem Hinter-
grund der personellen Besetzung im 1rauerspiel — tabuisier-
ten Identitdtshegehrens, das von der allegorischen Repri-
sentationslogik prifiguriert wird: Der Agent der Zerstérung
lenkt das Differenzpotential der Allegorie auf sich selbst
zuriick. Im Zentrum der letzten imaginierten Ekphrasis

,,,,,, n,,

ctmle Ao
stent das Bll(_l Ll(,l I\Ulllglﬂ LlIl(J Ricnerin bdt[ldflﬂd

»Princessin! Ach wir sincken auff dic Kny" (V, 428). Diese

imago ist von zwel chiastisch um die Flammen-M

angeordneten Bildern gerahmt: Im ersten Bild w1rd dic
Metapher zunichst als ,Flamme" der ,,stissen Libe Fackel”

(V, 367ML; vgl. 1V, 459f.) und ,rasend tolle Flamm des
Eyfers*, die Chach Abas zu seiner Tat hingerissen hat (V,
357), dem Register , Tod" zugeordnet, dann zur ,heissen
Glut® des Scheiterhaufens renaturalisiert, dessen Flammen
Catharinas ,freundlich Angesichte® und ihrer ,Glider
Schnee so ungeheuer auffgezehret” (V, 362ff.), und schlief-
lich ins Register ,Libe’ {ibernommen. In diesem fllt die
Metapher mit den Bildformeln der Apokalypse zusammen:
Vad wil der Himmel nicht [/] Gewaffnet mit der Glutt von

» VIO Wi QCF r311iT1imCr NICit I/j ol AVAiiiCl Mt QY LIt Von

Schwefel-hellem Licht {/] Feuer nach dem Kopffe geben?*
(V, 3461f.), wihrend die petmr]._ tischen Flammen der Lei-
denschaft direkt auf die ,, Scharen aus der Hellen“ verweisen,
die den Schah zu seinen Verbrechen angestiftet haben (V,
371;vgl. 11, 55; 1V, 399). Das zweite Bild greift die Flammen-
Metapher wieder auf: ,Feuer! Feuer! Feuer! Feuer! Feuer
kracht in disem Hertzen!“ (V, 408), ruft der Schah, die
quilenden Flammen ,immer-neuer Rew" (V, 354) nun auf
die Schuld projizierend, die sein Gewissen peinigt. Das
»Gerase der Trompeten® (V 423) kijndigt jhim das gottliche

PRUEI Moy TTedas e P ¢ P LAY
\JCIM,I.IL ain: ,,1€er Lracn UJ.Llll(.l UILUIL una CrZiicitl (v,

425) 10

(D\'/

Im Dienste eschatologischer Memoria ist solch ein Tripty-
chon als Pathosformel Ort der ,Erinnerung an die letzten
Dinge® und gleichzeitig Triumphort , der visuelle[n] Imagi-
nation“."! Aufseinem Mittelteil thront Catharina als mario-
logisch prifigurierte Richerin. Sie ruft der Schah um Erbar-
men und Erlosung an: ,Vergib dem welcher seine Rew mit
ewig-bitterm Kummer zeiget!” (V, 430). Der im Blick auf
den Martyrerinnenkérper rotierende Chiasmusvollzieht eine
weitere Wendung, wenn das ,Gesichtel” des Schahs mit
,,abgeszckte[ ] Brust' , »bluttige{n] Thrénen®, sich die

vorcenoten Hare” ranfend nind die thlceoton Armea® oo
»VErsengten rare raulenGunadie, ,.entbiosseten Arme 8\,11

Himmel streckend (V, 375-384), plstzlich in die Himmels-
kénigin verwandelt wird:

i3]

Sie ist mit schénerm Fleisch umgeben /
Der zarten Glider edles Leben

Trotzt aller Schénheit die die grosse Welt /
Jn ihren Schrancken hilt.

(V, 389ft.)

Die imago wird vom Bildtypus der ,Himmelfahrt Mariae’
und seiner Lichtsymbolik préifiouriert »Schaut! schaut! dcr

: SRS N L,
Himmel bricht! [/] Die Wolckenfeste reist entzwey®,

Catharinas Himmelfahrt geht ihre Wiedererweckung zum
I n}\ﬂ |‘nA A{)T A‘lpk f‘ﬂ(‘f ’]ll( f]ﬂm FY’J]'\ YVNraicg ]’\D-

Lchen egaus dem Grab voraus, bei
imaginierte Sohn Christus-Tamaras der Mutter zur Seite
steht: ,Dasrechte Recht stehtihren Sachen by! {/] Das Recht
ists selbst das uns das endlich’ Vrtheil spricht” (V, 385L.).
Mariae Sieg tiber den Tod symbolisiert die Exemtion von der
Erbsiinde (vgl. V, 83). Dieser Bildtypus ist von der Mitte des
15. Jahrhunderts an aufs engste mit dem auf das Hohelied
verweisenden Bildtypus der ,Krénung Mariae® verbunden
und wird mit diesem nicht selten, so wic auf Raffaels Darstel-
lung der Krénung der jungfrau zu sehen, in einem Gemilde
kombiniert (Abb. 15):

Sie prangt in Kleidern / darfir Schnee kein Schnee!

Jhr wird ein Thron gesetzt in der besternten Héh.

Sagt ferner nichts von Schitternden Gesteinen /

Die Cron /die Vnschuld ihr auff die beperlten Hare setzet;
Geht allem vor was Phrat und Tagus schatzet.

(V, 399fF.)

Das ikonographische Mosaik der imago ist aber auch damit
noch nicht vollstindig zusammengesetzt. Denn in ihm spie-
gelt sich auch die Immaculata Conceptio bzw. ihre Darstel-

1u11% dlb 1 oLd rl/tL(,Vl’(A - lvldlld ur ]g U'L'Il von ULII [\Cl[l[lﬁllb'
symbolen — , die insbesondere dann mit dem Bildtypus der

”1mmn]Fnh11 Mariae‘ 711cqmmpnfﬂ"l wenn ein dritter Bild-

typus, der des ,Apokalyptischen Welbes , diese Verbindung
vermittelt. Dies ist der Fall, wenn die schéne, tiber der Erde
schwebende Frau mit den wichtigsten Attributen des ,Apo-
kalyptischen Weibes', ,Sonne® (V, 393) und Sterne (vgl. V,
400), ausgestattet wird,'” die durch die Typentiberlagerung
zu Reinheitssymbolen Mariae werden. Eine andere Dar-
stellungskonvention der Immaculata Conceptio zeigt Maria
als Siegerin tiber die Schlange. In Anlehnung an die vertikale
Topographie der Apokalypse visioniert der Schah Catharina
namlich nicht nur dber der Erde, sondern auch diber der
Halle. In versleichbarer Weise verbindet Ruben

LAVLIC,. 11 V\alél\(‘\.{llualel YYLIOL voluwud lu\/l. lluu\.lls
Gemalde Das apokalyptische Weib den B ﬂdtypus der ,Him-

melfahrt Marme dadurch mit demjenigen der Immaculata
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15 Raffael: Die Kronung der Jungfrau.
Vatikan, Gemdldegalerie

Conceptio, dafy er Maria als Siegerin tiber den Drachen und die
»Schlangen* abbildet (V, 372) (Abb. 16).

Ein Gemilde wie Poérsons Kronung Mariae zeigt, dafl der
bildenden Kunst in der allegorischen ars combinatoria genau-
sowenig Grenzen gesetzt sind wie der imagindren Ekphrasis
des Schahs. Das Gemilde kombiniert namlich ebenso wie
diese die drei Bildtypen — , Himmelfahrt Mariae’, ,Apokalyp-
tisches Weib', Immaculata Conceptio — mit dem vierten, der
,Krénung Mariae® in einem Bild (Abb. 17).

Die Bildformeln des imaginierten Triptychons memorieren
nun aber Darstellungen des Jiingsten Gerichts wie diejenigen
Michelangelos in der Sixtinischen Kapelle, auf denen unter
dem Vorzeichen der Gegenreformation der strafende Gott
durch seine Vollstrecker, Christus und Maria, vertreten wird.
Nicht etwa erbarmungsvolle Milde, sondern unbarmherzige

16  Peter Paul Rubens: Das apokalyptische Weib.
Miinchen, Bayerische Staatsgemaildesammlungen.
Alte Pinakothek

Strenge kennzeichnet diesen Gottessohn. Er wendet sich den
Verdammten zu, die er mit der Linken abweist und mit der
Rechten stiirzt. Fiir sie gibt es keine Erlésung. ,[L]iblich-
zornig" erscheint auch dem Schah das , Antlitz* der Him-
melskonigin (V, 393), die er mehrfach zur Rache auffordert
bzw. deren Rache er zitternd antizipiert (vgl. V, 353 pass.).'®
Chach Abas radikalisiert diese Vision dadurch, daf§ er die
richende Maria selbst zum verlingerten Arm des gottlichen
Willens macht. Diese Maria, die sich noch bei Michelangelo
den aus den Gribern steigenden Erl6sten zuwendet, hat nun
an der Strenge des Gottessohnes teil. Gleichzeitig tragt die
Vision jedoch auch Ziige einer Theophanie. Der Schah ima-
giniert Catharina woméglich gar an Christi Statt, so wie die
Konigin sich selbst im Traum an der Position des Heilands
und ,,Chach Abas voll von Furcht vor disen Fissen zittern®
gesehen hat (I, 350; vgl. V, 411).

Alles befinde sich also wieder in bester (Heils-)Ordnung,
wiire da nicht der kleine Schéonheitsfehler, demzufolge der
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17 Charles Frangois Poérson: Krénung Mariae.
Mainz, Gemildegalerie

Heide, der Falschleser und Liigner,'** die Rehabilitation des
miBbrauchten und mifldeuteten Mirtyrerinnenkérpers in
der Rekapitulation der dafiir innerhalb des christlichen Kon-
textes bereitgehaltenen Pathosformeln unternihme. Chach
Abas spielt in dieser ,zwischen Wahrheit und Wahn schil-
lernden Vision“ die Rolle des reuigen Siinders,'*® der nach
dem Vorbild des heiligen Hieronymus zum Zeichen seiner
Umkehr und Bufle die Posaunen des jiingsten Gerichts
vernimmt. Die Figur des Schahs substituiert aufgrund dieser
Konnotation den Heiligen im traditionell aufeinander bezo-
genen Reigen der vier Kirchenviter, der vier Evangelisten
und der vier Propheten. Und die Reprisentationslogik der
Vision laBt dariiber hinaus die Annahme zu, daf3 der Visionir
als integraler Bestandteil des Bildes an die Position des
Visiondrs Johannes gertickt ist, dem in der Offenbarung die
Immaculata Conceptio als ,Apokalyptisches Weib® erscheint.
Diese Positionsbesetzung 148t nur zwei Schliisse zu: Entwe-
derist Chach Abas bekehrt und unterwirft sich der géttlichen
Rache, oder aber die gottliche Wahrheit riickt aufgrund der
figurenperspektivischen Zuordnung in den Status der Liige —
beide Moglichkeiten sind im Hinblick auf das heilspadago-
gische Gesamtarrangement Catharina von Georgiens gleich
folgenschwer. Denn die Versuchsanordnung fordert eine
verbindliche Auflésung der Ambivalenz.

Das Ende des Trauerspiels schldgt als ,genaue Reprise des
Prologs” daher den Bogen zur Topographie des Bithnenbil-
des zuriick:'® Drameninterner Erzihler und Leser sehen
Catharina an der Stelle der Ewigkeit vom Himmel auf die
Erde herabkommen. Die Anweisungen ~ ,*Der Geist er-
scheinet.” und ,,* *Verschwindet.” (222) — machen deutlich,
daB dieser letzte Auftritt kein figurenperspektivisch zu rela-
tivierendes Phantasma ist, sondern, wenn man so will, das
letzte Wort des Textes. Mit diesem Auftritt hat sich die
Gottesmutter aber endgiiltig in eine erbarmungslose Pro-
phetin verwandelt:

18 Giovanni Bellini: Allegorie V.
Venedig, Galleria dell’ Accademia

Tyrann! der Himmel ists! der dein Verderben sucht /

Gott last unschuldig Blut nicht ruffen sonder Frucht.
Dein Lorberkrantz verwelckt! dein sigen hat ein Ende.
Dein hoher Ruhm verschwindt! der Tod streckt schon die Hande
Nach dem verdamten Kopff. Doch eh’r du wirst vergehn;
Must du dein Persen sehn in Kriges Flammen stehn /
Dein HauB durch schwartze Gifft der Zweytracht angestecket /
Bifl du durch Kinder-Mord und Nechstes Blutt beflecket
Feind/ Freunden und dir selbst untriglich / wirst das Leben
Nach grauser Seuchen Angst dem Richter ibergeben.

(V, 431£f)

,1m Vanitas-Glauben des Barock", erldutert Meyer-Landrut
solche Fortuna-Bilder, die wie Catharinas letzter Auftritt
unmittelbar ins Spannungsfeld von antiker Herkunft und
christlicher Ausbeute riicken, dominiert , eine fast autonome
[fortuna mala™.!”” Catharinas Fluch vollstreckt die immer
wieder beschworene gottliche Rache. ,Zu einer Verselbstin-
digung im Sinne der antiken Schicksalsg6ttin“ kommt es aber
nach Vollkamps Meinung bei Gryphius nicht.'® Dennoch
gibt die Vehemenz, mit der Catharina ihrem Feind seinen in



der unbestimmten Zukunft wartenden Tod verkiindet und
in jedem grausamen Detail — Krieg, Untergang des Konigs-
hauses, Kinder- und Verwandtenmord — nicht weniger ein-
prigsam ausmalt als zuvor der Schah den Kérper seiner
Konigin, dieser Figur eine Dimension, in der sich der ver-
drangte Ursprung Bahn bricht. Chach Abas nimmt seine

C"vnpa nicht vaon der ohrictlichorn Muttoronttes eandern von
Tar€ NiCat von GCr Crnrishiicricn IviuliCigoilcs, sonaern von

der ,starcke[n] Faust” der heidnischen Gottin Fortuna-Tyche
entgegen (V, 443) und bestimmt Catharinas Golgatha Zur
kultischen Opferstitte seiner selbst: ,Laf} auff dem Brand
Altar / dem Schauplatz deiner Pein [/] Zu lindern deinen

Grimm uns selbst ein Opffer seyn® (V, 445£.).

Urspriinglich eine italische Gliicksgottin, gewinnt die lateini-
sche Fortuna im ,, Zuge des religiésen Synkretismus wihrend
der rémischen Kaiserzeit" eine vertiefte , Wirkung und gré-
Bere Problematik {...] in ihrer Verbindung mit der griechi-
schen Gottin Tyche*.'® Von dieser Schicksalsgottin — Toch-
ter der Meeresgottin Themis und des Zeus, der ihr die Macht
iiber die Geschicke der Sterblichen verliehen hat — erbt die
romische Fortuna ihr wichtigstes Attribut, das Steuerruder,
aber auch die Unberechenbarkeit und Tiicke der Tyche.!°
Die grundsitzliche Bedrohlichkeit dieser Gottin wurzelt in
ihrer Verbindung mit der Moira, jener den Gottern iiberge-
ordneten Schicksalsmacht,’! die sich zur Trias der Parzen
entwickelt hat; Lachesis, die wichtigste, verwaltet die Le-
benszeit. ,Ihren Platz in der Mitte der Schwestern nimmt im
Laufe der Entwicklung Tyche ein®.'* Die Mythologie stellt
Tyche dariiber hinaus die strafende und richende Nemesis
an die Seite, die als moralische Kontrolle deren didmonische
Konnotationen itbernimmt. So ist zu erkliren, warum die
rémische Fortuna einerseits der Tyche entspricht, anderer-
seits aber auch als Aquivalent der Nemesis gehandelt wird:
Fortunas Rad — wichtigstes Symbol fiir Unbestandigkeit und
Wechsel — verweist auf das Rad der Nemesis.'* Die Annihe-
rung der Nemesis an Tyche-Fortuna fiihrt dazu, dafl man
von einer Doppeleinheit der beiden Goéttinnen sprechen
kann, die in enger Verwandtschaft zur Allgéttin Themis-
Gaia sowie zur Aphrodite-Venus steht.'* Denn auch der
ihrem mythologischen Ursprung nach ebenfalls chthoni-
schen (Mutter-)Gottin vom , Tod-im-Leben“ Aphrodite
werden viele Eigenschaften nachgesagt, ,die nicht alle im
Einklang mit ihrer Schénheit und Nachgiebigkeit zu stehen
scheinen”. Sie gilt als ,lteste der Schicksalsgottinen und
Schwester der Erinyen® und trigt die Namen Melainis (,die
Schwarze®), Skotia (,die Dunkle”) und vor allem Andro-
phonos (,Méanner-Téter").'?

Als durch und durch heidnische Fortuna-Nemesis-Aphro-
dite steht die ehemals bloff schéne Fortuna-Venus am
umstrittenen Schlul des christlichen Trauerspiels leib-
haftig vor dem Schah. Die in der Vorrede an den ,Gross-
glnstige[n} Leser” mariologisch prifigurierte femme forte
mutiert in Catharinas letztem Auftritt im Sinne von
Bellini (119), der die Schicksalsgéttin in einer seiner Allego-

rien mit Greifenklauen, dem Attribut der Nemesis, ausstat-
tet (Abb. 18), zur femme fatale. Der den Text organisierende
Chiasmus und die figurenperspektivische Zuordnung der
mit seiner Hilfe codierten Register,Libe und , Tod' kollabie-
ren an dem Punkt, an dem der Schah in einer letzten Lektiire
sein tabuisiertes Begehren als dieselbe den Tod tiberwinden-

An Tiosha vorctaht Ao cto din Tariglait iv dovr Allagaria dare
Uuc 1iacuc VCIQLCIIL, VVlC J3EC UIC LY ISI\CJ.L 11 U lluCéUllC ucClL
gottlichen Liebe rekapituliert hat (vgl. I, 75ff.) — und die
Kehrseite dieses Tabus reflektiert die odbringende Mutter-

imago: ,Doch ist wol herber Rach’ und die mehr kan be-
triben; [/] Als das Wir / Feindin / dich auch Todt stets
mussen liben* (V, 447f). Im Gegensatz zur Folterszene
korrigieren aber weder die (Selbst-)Wahrnehmung der
Christin noch die Konstruktion einer sinnstiftenden Aufien-
perspektive durch die Ewigkeit diese letzte Auslegung einer
Fortuna-Allegorie. Man muf also davon ausgehen, daf in
der Fortuna-Nemesis-Aphrodite-Konstellation die Phan-
tasmatik des Schahs und die des Textes selbst in eins fallen.

Die Versuche, Catharinas letzten Auftritt in den kon-
kurrierenden Programmen von Gegenreformation und/oder
Lutherismus zu verorten, verfehlen aufgrund dieses Befun-
des notgedrungen ihren Gegenstand.''® Die letzte imago des
Textes 1aBt sich nur in Abhingigkeit zu den triebékono-
mischen (Zeichen-)Funktionen der Allegorie — Allmacht,
Aggression, Angst — begreifen, deren Reflexionsfigur die
Dramenhandlung darstellt: Imagination und Folter des be-
gehrten Frauenkérpers durch Chach Abas sowie Catharinas
Rache am Schah. Die Grenzen des hermeneutischen Inte-
grationsvermégens spiegeln sich im Scheitern der internen,
unter der Schirmherrschaft der Ewigkeit vom Erzahler fiir
den Leser arrangierten Versuchsanordnung. Die Ewigkeit
hat sich endgiltig vom Schauplatz verabschiedet. Im letz-
ten, dem alles entscheidenden Augenblick ist das Mnemo-
Zeichen ,Catharina von Georgien‘ opak geworden und bietet
keinen stabilen Anhaltspunkt fiir die richtige, gottgefillige
Wahl zwischen ,Libe’ und ,Tod". Ein befriedigender, den
Anspruch von Vorrede und Prolog einlosender Abschluf} des
Trauerspiels wird durch das im allegorischen Reprisen-
tationsmodus systematisch begriindete, mit dem Index der
Unbestindigkeit versehene und im Medium des semanti-
schen Systems der Fortuna entfaltete Konfliktpotential ver-
eitelt. Wie eine Kapitulation vor der ebenso unkalkulier-
baren wie unkontrollierbaren, sich tber das aufgerufene
Material entfaltenden und im Material verwandelnden,
wechselnden Bedeutung im Zeichen der paganen Gottin
nimmt sich das letzte Wort des Text aus: ,Ende” (V, 449).
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der mulier fortisim 17. Jahrhundert vgl.: Die Galerie der starken
Frauen. Die Heldin in der franzésischen und italienischen
Kunst des 17. Jahrhunderts. Bearb. von Bettina Baumgirtel
und Silvia Neysters. Diisseldorf 1995.

2 Gerhard Kurz: Metapher, Allegorie, Symbol. 3. bibl. erg. Aufl.
Géttingen 1993. S. 31.

3 Reinhart Meyer-Kalkus: Wollust und Grausamkeit. Affekten-
lehre und Affekidarsiellung in Lohensieins Dramatik am
Beispiel von Agrippina. Gottingen 1986. S. 214, Er verweist als
mdégliche Quelle auf das ,Sachbuch fiir Folterknechte und
Henker* De SS martyrum cruciatibus (1591) des Jesuiten
Gallonius (S. 221). Zur Intertextualitit des Trauerspiels und
zum Einfluf} des gegenreformatorischen Literaturprogramms
der Jesuiten vgl.: Thomas Borgstedt: Angst, Irrtum und Reue
in der Martyrertragddie. Andreas Gryphius' Catharina von
Georgien vor dem Hintergrund von Vondels Maeghden und
Corneilles Polyeucte Martyr. In: Text und Konfession. Neue
Studien zu Andreas Gryphius. Hg. von Thomas Borgstedt,
Knut Kiesant und Andreas Solbach. Amsterdam (im Druck).

4 Zur historischen Diskussion der Allegorie bei Gryphius vgl.:
Dietrich Walter J6ns: Das , Sinnen-Bild". Studien zur allego-
rischen Bildiichkeit bei Andreas Gryphius. Stuttgart 1966.
Zur systematischen Diskussion vgl.: Bettine Menke: Sprach-
figuren. Name — Allegorie — Bild nach Benjamin. Miinchen
1991. Eine umfassende Systematik der Allegorie an ihren
historischen Brennpunkten rekonstruiert Heinz J. Drigh in:
»2Anders-Rede". Zur Struktur und historischen Systematik des
Allegorischen. Freiburg i.Br. (im Druck). Vgl. dariiber hinaus:
Peter-André Alt: Begriffshilder. Studien zur literarischen Alle-
gorie zwischen Schiller und Opitz. Tiibingen 1995.

5 Waltraud Wiethslter: , Schwartz und Weil} aus einer Feder"
oder Allegorische Lektiiren im 17. Jahrhundert. Gryphius,
Grimmelshausen, Greiffenberg. In: Deutsche Vierteljahrs-
schrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 72
(1998). S. 537-591 und 73 (1999). S. 122-151. S. 542. Sie
rekonstruiert die Systematik und Geschichte der Allegorie im
Spannungsfeld zwischen Augustinus und Paul de Man, vgl.:
Abschn. 1. Augustinus’ Christenlehre und Paul de Mans Alle-

gorien des Lesens. S. 537-544.

6 Foucault spricht von der Krise der Ahnlichkeit, die einen
epistemologischen Paradigmenwechsel einleitet. Vgl.: Michel
Foucault: Die Ordnune der Dinge. Eine Archiiologie der

Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archiologie der
Humanwissenschaften. Aus d. Franz. von Ulrich Koeppen.
Frankfurta. M. 1974. 2. Kap. Die prosaische Welt. S. 46-77.

7  Wiethslter: , Schwartz und Weil} aus einer Feder®. S. 538.

8 Die Seitenangaben im Text beziehen sich auf: Andreas
Gryphius: Dramen. Hg, von Eberhard Mannack. Frankfurt a.
M. 1991. Die Zitate des eigentlichen Dramentextes geben in
romischen Zahlen die Abhandlung und in arabischen den

Ve nim
VEILS an.

9  Walter Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels. In:
ders.: Gesammelte Schriften. Unter Mitw. von Theodor W.

11

12

13

14

15

16

17

Die historischen Quellen sind hinreichend beleuchtet. Der
Grundrify des Trauerspiels wird nach der 16. Erzahlung der
Histoires tragiques de notre temps. Dans lesquelles se voyent
plusieurs belles maximes d'Etat, et quantité d'exemples fort
mémorables, de constance, de courage, de générosité, de regrets
et de repentances (1635) des franzosischen Chronisten Claude
Malingre, Sieur de Saint Lazare, entworfen — der Histoire de
Catherine Reyne de Georgie et des Princes Georgiques mis a
mort par commandement de Cha-Abas Roy de Perse. Zum
politisch-historischen Diskurs vgl.: Gerhard Spellerberg:
Narratio im Drama oder: Der politische Gehalt eines ,Mir-
tyrerstiickes'. Zur Catharina von Georgien des Andreas
Gryphius. In: Wahrheit und Wort. Festschrift fiir Rolf
Tarot zum 65. Geburtstag. Hg. von Gabriele Scherer und
Beatrice Wehrli. Bern; Berlin; Frankfurt a. M.; New York;
Paris; Wien 1996. S. 437-461; Thomas Borgstedt. Poeti-
sche Sakralisierung und Horror des Politischen — Andreas
Gryphius’ Mirtyrertragddie Catharina von Georgien. In:
Dramen vom Barock bis zur Aufkldrung, Interpretationen.
Hg. von Christine Ruhrberg u. Frank R. Max. Stuttgart (im
Druck).

Vgl.: Hans-Jiirgen Schings: Consolatio tragoediae. Zur Theo-
rie des barocken Trauerspiels. In: Deutsche Dramentheorien.
Beitrige zu einer historischen Poetik des Dramas in Deutsch-
land. Hg. von Reinhold Grimm. Frankfurt a. M. 1971. Bd. 1.
S. 1-44, bes. Abschn. III. S. 18-28.

Schings stelit bereits fest, dal} die ., Ewigkeit® selbst [...] die
Kategorien der Weltdeutung und Heilsbedeutung” liefert, ,.in
deren Horizont das folgende Geschehen verstanden werden
muf“. Hans-Jiirgen Schings: Catharina von Georgien oder
Bewehrete Bestindigkeit. In: Die Dramen des Andreas Gry-
phius. Eine Sammlung von Einzelinterpretationen. Hg. von
Gerhard Kaiser. Stuttgart 1968. S. 35-72. S. 44.

Kaminski benennt die heilsgeschichtlichen Koordinaten des
dreiteiligen Weltaufrisses auf dem allegorisch-bedeutsamen
Schauplatz. Vgl.: Nicola Kaminski: Andreas Gryphius. Stutt-
gart 1998. S. 98f.

Schings: Catharina von Georgien. S. 36. Zur nach wie vor
umfassendsten und grundlegendsten Interpretation des ,pa-
thetisch-heilspadagogische[n] Verfahren[s]“ des Prologs vgl.
S. 35-44. Kaminski spricht von einer ,hermeneutisch unan-

cefochtenenl Selbstverstindlichkeit, mit der Transzendenz
fochten! '[ Selbst tindlichkeit td 4
gerocnten en| sewpstverstandicnxett, mit aer iranszendenz

die Trauersplelbuhne betritt und Giiltigkeit fiir ihre heils-
geschichtliche Rede beansprucht®. Andreas Gryphius. S. 101

Vgl.: Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels. S. 319.
Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels. S. 359.

Zur Grundausstattung gehéren aullerdem Riistungsteile,
Geldstiicke bzw. Geldbeutel, Juwelen, Schmuckstiicke. Vgl.:

ch Vanll.es ddllb Id PCIIILLI.IC au XV 1 )lCLlC IVlCdILdLIUllb sur
la richesse, la dénuement et la rédemption. Hg. von Alain
Tapié, Jean-Marie Dautel u. Philippe Rouillard. Caen; Paris

1990/91. S. 212.
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Norbert Schneider: Stilleben. Realitidt und Symbolik der Din-
ge. Die Stillebenmalerei der frithen Neuzeit. Kéln 1989. S. 82.

Vegl.: Anonym [Italienische Schule] Toter Soldat. Londres,
National Gallery. Abgebildet in: Les Vanités dansla peinture au
XVII* siecle.

Vol . T Woceol W atfpptvnnhis Thinla WY Aa
VgL Jau 1 vVan nesst VVWJJCILLIU ride. LUnKerque, Musée des

Beaux Arts. Abgebildet in: Schneider: Stilleben. Zur Auto-
nomisierung der Gegenstinde innerhalb von Genrebildern
vgl.: Claus Grimm: Die niederlindischen und deutschen
Meister. Stuttgart; Ziirich 1988. Kap. II. Vorstufen der Still-

hommalarat © 17_29
DENMAIEICL, O, 1/—34.

Vgl. die von Alois M. Haas besorgte Ausgabe: Andreas Gryphius:
Catharina von Georgien. Trauerspiel. Stuttgart 1975, die auf
dem Erstdruck des Dramas in der ersten Ausgabe der gesammel-
ten Werke aus dem Jahre 1657 (A) beruht und die Textausgaben

von 1663 (B) und 1698 (C) beriicksichtigt. S. 126-129.

Martina Wagner-Egelhaaf: Die Melancholie der Literatur.
Diskursgeschichte und Textfiguration. Stuttgart; Weimar
1997. S. 81.

»Non sibt, sed Veneri / Carnis Lascivia vivit: / Huic aurum &
gemmas / et bona cuncta sacrat”. Les Vanités dans la peinture
au XVII¢ siecle. S. 174,

Louis Marin: Les traverses de la Vanité. In: Les Vanités dans la
peinture au XVII siécle. S. 21-30. S. 29.

Gottfried Kirchner: Fortuna in Dichtung und Emblematik des
Barock. Tradition und Bedeutungswandei eines Motivs. Stutt-
gart 1970. S. 6.

Kirchner: Fortuna in Dichtung und Emblematik des Barock.
S. 18. Fortunaist im 17. Jahrhundert nicht mehr so wiein der
Renaissance , Schutzgéttin des tatkraftigen Fiirsten®, die , ge-
meinsam mit Virtus [...] seine politischen Unternehmen for-
dert” (S. 163).

Vgl.: Ehrengard Meyer-Landrut: Fortuna. Die Gottin des
Gliicks im Wandel der Zeiten. Miinchen; Berlin 1997. S. 164.

Zur Verbindung Fortunas mit der Kaufmannszunft vgl.: Aby
Warburg: Francesco Sassettis letztwillige Verfiigung (1907).
In: ders.: Ausgewihlte Schriften und Wiirdigungen. Hg. von
Dieter Wuttke in Verb. m. Carl Georg Heise. Ubers. aus d.
Engl. von Elfriede R. Knauer unter Mitarb. von Dieter Wuttke.
2., verb. u. bibl. erg. Aufl. Baden-Baden 1980. S. 137-164.
S. 146; Alfred Doren: Fortuna im Mittelalter und in der
Renaissance. In: Vortrige der Bibliothek Warburg 2 (1922/
23). Bd. 1. S. 71-144. S. 129ff; Klaus Reichert: Fortuna oder
die Bestindigkeit des Wechsels. Frankfurt a. M. 1985. S. 24{f.

Vgl.: Reichert: Fortuna oder die Bestindigkeit des Wechsels.
S. 194

Zur aktuellen Diskussion der Kontingenz und ihrer Poetik vgl.:

K\Jlllllls\,llb 1 ls VUll Ghlhal L VUII GIC‘CVEAAILL u Odu }\Vllalkiuﬂld
in Zusammenarb. m. Matthias Christen. Miinchen 1998. Auf
den Zusammenhang von Kontingenz und Fortuna verweisen
die Herausgeber im Vorwort. S. XI-XV1. S. XIV.

31
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35

36

37

38
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Zum Komplex fortuna— vanitas— mors vgl.: Kirchner: Fortuna
in Dichtung und Emblematik des Barock. S. 33-40.

Zur Analogie zerbrechliches Glas/zerbrechliches Gliick vgl.:
Meyer-Landrut: Fortuna. S. 166.

»Die freundlichen Beigaben der Antike, Fiillhorn und Kugel,
Steuerruder und Schiffsprora”, verliert Fortuna im Mittelalter.
Karl Otto Conrady: Lateinische Dichtungstradition und deut-
sche Lyrik des 17. Jahrhunderts. Bonn 1962. S. 279.

Zur Uberlagerung der rota Fortunae mit den Motiven des Zeit-
und Lebensrades vgl.: Meyer-Landrut: Fortuna. S. 68-71;
Kirchner: Fortuna in Dichtung und Emblematik des Barock.

S. 22.

Birgit Witte-Heinemann: Emblematische Aspekte im Ge-
brauch des Freien Verses bei Andreas Gryphius. In: Jahrbuch
der deutschen Schillergesellschaft 17 (1973). S. 166-191.
S. 175.

Biicher, wissenschaftliche Instrumente und Kunstwerke sind
nach Bergstréms Kiassifikation auf dem Stillebentypus zu
finden, der die Vanitas des Wissens darstellt. Vgl.: Les Vanités
dans la peinture au XVII® siecle. S. 212.

Zum Zusammenhang der in der Antike getrennten Bereiche
fortuna und fatum unter der vereinheitlichenden Vorstellung
der providentia vgl.: Howard Rollin Patch: The Tradition of
the Goddess Fortuna [I-II In Roman Literature and the
Transitional Period; III In Medieval Philosophy and Litera-
ture]. In: Smith College Studies in Modern Languages 3
(1922). 8. 131-235. 8. 179.

Wilhelm VoBkamp: Untersuchungen zur Zeit- und Ge-
schichtsauffassung im 17. Jahrhundert bei Gryphius und
Lohenstein. Bonn 1967. S. 137.

Max Black: Die Metapher. In: Theorie der Metapher. Hg. von
Anselm Haverkamp. Darmstadt 1983. S. 55-79. S. 70f.

Wagner-Egelhaaf: Die Melancholie der Literatur. S. 82.

Borgstedt sieht in diesen ,paradoxe[n] Umwertungen” eine
rhetorische Funktionalisierung der manieristischen concetto-
Asthetik des 17. Jahrhunderts, deren produktions- und rezep-
tionsasthetische Verfahren das jesuitische Kunstprogramm
adaptiert habe. Thomas Borgstedt: Poetische Sakralisierung
und Horror des Politischen (s. Anm. 10, Manuskript S. 5). Er
erldutert, wie im , Reyen der Tugenden / des Todes und der
Libe® (203) , in stichomytischer Rede die Kippfigur von Tod
und himmlischer Liebe verdichtet und zelebriert” wird (S. 6).
Zum Zusammenhang von concetto und memoria vgl.: Renate
Lachmann: Zum Zufall in der Literatur, insbesondere der
phantastischen. In: Kontingenz. S. 403-432. S. 413. Sie
verhandelt den Concettismus als Antizipation einer
Kontingenzpoetik (vgl. S. 411 pass.).

Wagner-Egelhaaf: Die Melancholie der Literatur. S. 89. Vgl.:
TTamAdwinly Dae AM T o odsan VVasadsao AMogniia asasde T o Eaca
LACTLHIULIUE L UL IYIRICT UCr CLne YUurtitud Il“rcgullfb mail. 1L.a llayc,
Musée Bredius. Abgebildet in: Les Vanités dans la peinture au
XVII¢ siecle.
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Marin: Les traverses de Vanité. S. 25.
n b = TT 1 I . 1 T =1 o AN
Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels. S. 319.

Waltraud Wietholter: ,Baltanderst Lehr und Kunst®. Zur
Allegorie des Allegorischen in Grimmelshausens Simplicissimus
Teutsch. In: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissen-
schaft und belstesgeschlchte 68 (1994) . 45-65. S. 53.

Auf den Topos der Wahl verweist bereits Schings. Vgl.:
Catharina von Georgien. S. 38ff. Die lkonographie dieser
Konstellation beschreibt: Rudolf Wittkower: Gelegenheit, Zeit
und 'Tugend. In: ders.: Allegorie und Wandel der Symbole in
Antike und Renaissance. Ubers. aus d. Fngl. von Benjamin
Schwarz. Ksln 1983, S. 186-206. Vol.: I(n'r‘hnpr Fortuna in

Dichtung und Emblematik des Barock. Kap. II. Der Fortuna-
Komplex. S. 25-40.

Meyer-Landrut: Fortuna. S. 164. Die Studie gibt den umfas-
endsten Uberblick der Klassischen Fortuna Tkonogran hic von

sendsten Uberblick der klassischen Fortuna-lkonographic von

der Antike bis zum Barock.

Vel. II, 403 u. ,blutgirigs Tygerthir® (V, 195; vgl. I, 296).

Ausgehend von der Semiotik des Bildes, nach der Bilder
Zeichensysteme sind, erliutert Neuber, daf} Bilder ohne die
Unterlegung eines Textes nicht semantisiert, ,nicht ,gelesen’
werden” kénnen und ,je nach Semantisierung ihre ,Bedeu-
tung’ dndern” (S. 353). Wolfgang Neuber: Locus, Lemma,
Motto. Entwurf zu einer mnemonischen Emblematiktheorie.
In: Ars memorativa. Zur kulturgeschichtlichen Bedeutung der
Gedichtniskunst 1400-1750. Hg. von Jorg Jochen Berns u.
Wolfgang Neuber. Tibingen 1993. S.351~372. Vgl.: Bernhard
F. Scholz: Emblematisches Abbilden als Narration. Uberle-
gungen zur Hermeneutik und Semiotik des emblematischen
Bildes. In: Poetica 16 (1984). S. 61-90. Zur Emblematik bei
Gryphius vgl.: H. W. Nieschmidt: Emblematische Szenen-
gestaltung in den Mirtyrerdramen des Andreas Gryphius. In:
Modern Language Notes 86 (1971). S. 321-344.

Neuber: Locus, Lemma, Motto. S. 354.

Wietholter: ,Schwartz und Weil} aus einer Feder”. S. 556.
Sie beschreibt eine vergleichbare Konstellation in Gryphius’
Cardeio wnd Colinde

Cardenio und Celinde.

In einer Variante der Allegorie setzt Catharina das Schiff des
Lebens von vornherein mit dem schiffbriichigen Gefihrt
gleich ,,Wie ein zuschmettert Schiff [/] Auff hart- bewegter
OCC Udlu Ul Udb DLlleI tze ’-Fl{:lc {/] D(:b g[dubul ﬂUglUlth
stirtzt / bald durch die blauen Luffte [/] mit vollem Segel
rennt/bald durch die engen Kliffte [/] Der scharffen Klippen

streicht” (11, 263ft.; vgl. HI 335L; 1V, 631.).

Vel.: Lexikon der christlichen Tkonographie. Hg. von Engelbert
Kirschbaum in Zusammenarb. m. Giinter Bandmann, Wolf-
gang Braunfels, Johannes Kollwitz, Wilhelm Mrazek, Alfred A.
Schmidt u. Hugo Schnell. Sonderausgabe. Rom; Freiburg;
Basel; Wien 1994. Art. Schiff. Bd. 4. Sp. 61-67; Art. Fortuna.
Bd. 2. Sp. 53-54; Emblemata. Handbuch zur Sinnbildkunst
des 16. und 17. Jahrhunderts. Hg. von Arthur Henkel u.
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Albrecht Schéne. Taschenbuchausgabe. Stuttgart; Weimar
1967/1996. Sp. 1796-1806.

Catharina entsagt an anderer Stelle, Salomes zyklisches Tages-
zeiten-Modell im christlich-linearen Sinn deutend, jeder Hoff-
nung auf baldige Freilassung (vgl. IV, 14£.): ,gute Nacht!* (IV,
312) wiinscht sie der Dienerin und macht noch einmal deut-
lich, daf} sie ,,durchs Finsternti} zu Gott der Licht von Licht®
geht (IV, 331) — doch dieses Licht ist nicht wie bei Salome
immanent: Frlésung garantiert nur die durch den Tod zu
gewinnende gottliche Liebe.

Meyer-Landrut: Fortuna. S. 152. Zur Umdeutungder Fortuna
als Wind- und Sturmgsttin vgl.: Doren: Fortuna im Mittelalter

und in der Renaissance. S. 135f

Vgl.: Edgar Wind: Heidnische Mysterien in der Renaissance.
Ubers. von Christa Miinstermann unter Mitarb. von Bernhard
Buschendorf u. Gisela Heinrichs. Frankfurta. M. 1981.S.172.
A 24 Die B n Liolannt do
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les ziichtigt Fortuna'.

Vel.: Wind: Heidnische Mysterien in der Renaissance. Kap. IX
Himmlische und irdische Liebe. S. 165-176. , Fiir Ficino wie
IUI JLUETI UutCH rl&tOl‘l'u\cl war UCI [\VﬂU’ uu/lnub UIC gottllﬂ.[lc
oder transzendente Liebe, dem Amor humanus, der menschli-
chen oder natiirlichen Liebe, unvergleichlich iiberlegen. Aber
beide waren fiir ihn gleichermafien schitzenswert, besonders
im Blick auf den Amor ferinus, die vernunftlose und deshalb
untermenschliche Leidenschaft”. Erwin Panofsky: Die
Renaissancen der europiischen Kunst. Ubers. von Horst
Giinther. Frankfurt a. M. 1990. S. 202f. Tizians Gemailde
veranschaulicht die auf dem chiastischen Attributentausch
konstruierte Antithetik des Prologs: links die mit den weltli-
chen Attributen (Juwelen) ausgestattete Personifikation der
irdischen, das Register ,Tod" aufrufende Liebe, rechts die
nackte, dem Rpmcfpr Libe verbundene Verknrnprnpo der

gotthchen Liebe (Fackel)

Vel.: Reichert: Fortuna oder Die Bestindigkeit des Wechsels.
S. 108ft.

Vgl.: Marcus Fabius Quintilianus: Ausbildung des Redners.
Zwolf Bucher. Institutionis oratoriae libriXIl. Hg. u. itbers. von
Helmut Rahn. Darmstadt 1975. Bd. 2. VII 6, 44.

schon von d 1 geim
petrarklstlschen etaphern Katalog sa ls chatz , »Kleinod"
und , Stein" bezeichnet worden (I, 89ff.). Zum petrarkistischen
Diskurs im Trauerspiel vgl.: Ingrid Walsge-Engel: Fathers and
Daughters Patterns of Seduction in Tragedies by Gryphius,
Lessing, Hebbel, and Kroetz. Columbia 1993. Abschn. The

Metaphorical Discourse of Seduction. S. 44-53.

an aes

Vgl.: Niklas Luhman: Liebe als Passion. Zur Codierung von
Intimitit. Frankfurt a. M. 1994. Kap. 6 Passion: Rhetorik des
Exzesses und Erfahrung der Instabilitit. S. 71-96.

Roland Barthes: Arcimboldo oder Rhétoriqueur und Magier.
In: ders.: Kritische Essays. Aus d. Franz. von Dieter Hornig.
Bd. 3. Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Frank-
furt a. M. 1990. S. 136~154. S. 150.
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Jorg Jochen Berns: Die demontierte Dame. Zum Verhiltnis
von malerischer und literarischer Portrittechnik im 17. ]ahr—
hundert. In: nnﬂ eine Nation die ander verstehen mngp i

Festschrift fur Marian Szyrocki zu seinem 60. Geburtstag. Hg.
von Norbert Honsza u. Hans-Gert Roloff. Amsterdam 1988.
S. 67-96. S. 72.

Rarthes: Arcimboldo oder Rhétoriauens 1 nd Macier S 150

Barthes: Arcimboldo oder Rhétoriqueur und Magier. S. 150,
e

Berns: Die demontierte Dame. S. 84.

Barthes: Arcimboldo oder Rhétoriqueur und Magier. S. 152.
Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels. S. 352.

Kirchner: Fortuna in Dichtung und Emblematik des Barock.
S. 6.

Vor dem Wortgefecht mit dem Schah fordert die Kénigin die
georgischen Gesandten auf: ,O Zeugen unsers Kampffs fort
hinter die Tapet” (I, 725).

Kaminski verweist auf das ,semiologische Problem des uner-
kennbaren Gottes”, das in Leo Armenius virulent wird. Andreas
Gryphius. S. 109, vol. S. 81-97.

Monika Ingenhoff-Danhéuser: Maria Magdalena. Heilige und
Siinderin in der italienischen Renaissance. Studien zur [kono-

graphie der Heiligen von Leonardo bis Tizian. Tiibingen 1984.
S.78.

Svetlana Alpers: Interpretation ohne Darstellung — oder: Das
Sehen von Las Meninas. In: Der Betrachter ist im Bild.
Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik. Hg. von Wolf-

gang Komn Kaln 1025 € Q110 € 119D
gang nemp. NOin 1783. 5. 71—1Us. O, 1Ua.

Alpers: Interpretation ohne Darstellung. S. 104.

Ein zweites und letztes Mal versucht der Schah, Catharina
durch Worte zu gc‘wuuwu Doch »Sie dacht aufl ihren Gott /
und schlug mit taubem Ohr [/] Des Fiirsten Anred aus/ der sich

sie zu bewegen [/] Mitleidend unterstund” (V, 44{f.).
Vgl. Stellenkommentar zu S. 208, 61-64. S. 916

Vel. Mt 27, 46, Mk 15, 34. Diese Engfithrung reicht bis in das
Detail der ,Drey” Frauen (IV, 413), die Christus vom Kreuz
abnehmen. Auch die sterbende Catharina wird von ihrem
Gefolge vom Pfahl geholt, ,noch eh Sie gantz vergeh® (V, 107).

Alois M. Haas: Nachwort. In: Andreas Gryphius: Catharina
von Georgien (s. Anm. 21). S. 135-157. S. 151.

Haas: Nachwort. S. 150.; Schings: Catharina von Georgien.
S. 69f. Vgl.: Alois M. Haas: Mystik als Aussage. Erfahrungs-,
Denk- und Redeformen christlicher Mystik. Frankfurt a. M.

1996: Helmut Loos: Catharina von Georeien: unio mvstica’ und
1990 meimutl L.00s: Latnarinavon Lreorgien: , uniomystica una

,virtusheroica’. In: Text und Konfession (im Druck, s. Anm. 3).

Haas: Nachwort. S. 149. Auf eine dieser semantischen Unwig-
barkeiten macht Walsge-Engel aufmerksam, die Catharinas
Todag ook var dem i anse A Ao claccieal ~Faln
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nymph Syrinx and her flight from the lecherous god, Pan* als
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Vater-Tochter-Inzest liest (S. 22). ,In other versions of the
myth, the role of the father ist greatly emphasized, and Syrinx,

nn‘r]t:r rhp threat of QPYIIQ] duress, beos her thhpr f‘]’IP rnlpr_nnr]

€ areat ol sexual Curess, Degs ner faindr, ine nver

Ladon, to preserve her physical integrity by changlng her 1nto
a reed which will grow and sway forever in his waters. As he
grants her request, he not only saves her from rape, but retains
her virginity exclusively for himself: Her transformation en-
sures that father and daughter will be united forever. Thus, in
this mythical seduction archetype, physical destruction or
transformation holds the promise of the virgin's salvation
through her reintegration with the father”. Walsge-Engel:

Fathers and daughters. S. 23.
Vgl.: Meyer-Kalkus: Wollust und Grausamkeit. S. 216.
Ingenhoff-Danhiuser: Maria Magdalena. S. 63.

Vgl.: Cesare Ripa: Iconologia. Hg. von Piero Buscaroli. Mailand
1992. S. 263.

Dieses Bild zitiert Lorenzo Lippis manieristische Darstellung
Die heilige Agathe mit abgeschnittenen Briisten. Florenz, Galleria
degli Uttizi, aut der die Heilige, von schrag hinten prasentiert,
die Briiste auf dem Tablett mit , Beteuerungsgestus' ihrem Gott
darbietet. Abgebildet in: Maria Gregori: Uffizien und Palazzo

Pitti. Die Gemaldesammlungen in Florenz. Miinchen 1994,

Zur Substituierbarkeit von Genital und Auge vgl. Sigmund

Freud: Drei Abhandlungen zur Sexualtheorie. In: ders.:
Studienanscabe ”rcg von Alexander Mitscherlich, Angela

Studienansgabe. Hrs \lexander Mitscherlich, Angela
Richards und James Stachey. Frankfurt a. M. 1982. Bd. V.
S. 37-145. S. 66; ders.: Die psychogene Sehstérung in psy-
choanalytischer Auffassung. In: ebda.: Bd. V1. S. 205-213.
Kritiklos folgt Claudia Ohlschliger der dort entwickelten
Perversionstheorie und unterzieht dann Freuds Phallozen-
trismus einer feministischen Kritik. Vgl.: Unsagliche Lust des
Schauens. Die Konstruktion der Geschlechter im voyeuris-
tischen Text. Freiburg i. Br. 1996. Einleitung: ,Rien a voir".
S. 17-26.

Das Abschneiden von Catharinas Briisten stellt eine ,oral-
sadistische[]“ Aneignung des ebenso begehrten wie tabuisier-
ten miitterlichen Objektes dar. Meyer- Kalkus: Wollust und
Grausamkeit. S. 216.

Dieses Bild steht in wechselseitigem Verweisungszusammen-
hang mit Tizians Venus Anadyomene. Edinburgh, National
Galleries of Scotland. Abgebildet in: Ingenhoff-Danhiuser:
Maria Magdalena. Die Autorin hat in einer ikonographischen
Analyse iiberzeugend dargelegt, wie , die Vorstellung der , Ver-
filhrerin‘ und die der ,biilenden’ Siinderin“ zu einem neuen
Rl]r‘fvnncvprc(‘l’\mn]7ﬂn Q]nd r']Pm Rl]('] r]Pr Qr‘]’)nnpn nn(“(fpn

Siinderin’“ (S. 65).

~However, this ambiguity establishes an interesting literary
connection between Catharina's actions and those of the much
dramatized hiblical seductress. Tudith. who alse enters an
dramatized biblical seductress, Judith, who also enters an

enemy camp in heroic effort to save her tiny land of Bethulia“.
Walsge-Engel: Fathers and daughters. S. 39.

Luce Irlgaray Speculum Splegel des anderen Geschlechts.
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Frauke Berndt

Andreas Gryphius’ Catharina von Georgien
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Vgl. die Analyse des Mythos von der Geschlechtsneutralitit
bei: Shoshana Felman: Woman and Madness: The Ciritical
Phallacy. In: Diacritics 5 (1975). S. 2-10.

Schings entwickelt folgendes Modell: ,Die Martyrerin nimmt
gewissermafen den freigewordenen Platz der ,Ewigkeit' ein.
Aber sie bleibt keinesfalls allein auf dem ,Schauplatz’ zuriick,
vielmehr bewahrt sich auch der irdische Vorgang die Dimen-
sion des Prologs. Die ,Ewigkeit' bleibt als verborgene Instanz,
vor der das irdische Trauerspiel abliuft, auch weiterhin pri-
sent”. Catharina von Georgien. S. 40.

Barbara Vinken: Dekonstruktiver Feminismus — Eine Einlei-
tung. In: Dekonstruktiver Feminismus. Literaturwissenschaft
in Amerika. Hg. von Barbara Vinken. Frankfurt a. M. 1992.
S. 7-29. S. 15. Zur Diskussion der Allegorie in den gender
studies vgl.: Allegorie und Geschlechterdifferenz. Hg. von
Sigrid Schade, Monika Wagner u. Sigrid Weigel. Kéln; Wei-
mar; Wien 1994, bes.: Sigrid Weigel: Von der ,anderen Rede’
zur Rede des Anderen. Zur Vorgeschichte der Allegorie der
Moderne im Barock. In: ebda.: S. 171-186.

Zur Kontiguitit von Sprache und Odipuskomplex vgl.: Jacques
Lacan: Die Bedeutung des Phallus. In: Das Werk von Jacques
Lacan. Hg. von Jacques-Alain Miller. Schriften II. Ausgew. u.
hg. von Norbert Haas. Ubers. v. Chantal Creusot u. a. 3., korr.
Aufl. Berlin; Weinheim 1991. S. 119-131; dazu unter femini-
stischem Blickwinkel: Jacqueline Rose: Sexualitit im Feld der
Anschauung. Aus d. Engl. von Catherina Zakravsky. Wien
1995. Kap. 7 Das Imaginire. S. 171-202.

Vinken: Dekonstruktiver Feminismus — Eine Einfithrung.
S. 17. Vgl. Shoshana Felman: Weiblichkeit wiederlesen. In:
Dekonstruktiver Feminismus. S. 33-61, bes. S. 55f.

Christoph Brecht: Natur, von der fremden Hiille entkleidet.
Voyeurismus und sexuelle Differenz in den Texten von
Heinse, Goethe und Tieck. In: Liebe und Gesellschaft. Das
Geschlecht der Musen. Hg. von Hans-Georg Pott. Miinchen
1997. 8. 77-98. S. 78.

Meyer-Kalkus: Wollust und Grausamkeit. S. 218.

Die ecclesia verweist tiber den Topos der Schiffahrt auf das
semantische System der Fortuna.

Meyer-Kalkus kniipft (unter Erwigung opsiskritischer Argu-
mente seit Platon) an die ,schockhafte[] Erschiitterung der
lebensweltlichen Unmittelbarkeit des Sehens* seine These von
der , Therapie der Affekte” an, die zum ,rechten ,Schauen’
fithre. Wollust und Grausamkeit. S. 221.

Zuvor rufen Salome (vgl. 1, 185;V, 137), Serena (vgl. V,29) und
der Chor der gefangenen Jungfrauen (vgl. III, 401ff.) und
ermordeten Firsten (vgl. II, 401{f.) Gott um Rache an.

100 Vgl. Off 8, 5-10.

101 Zum Triptychon im Kontext der Memoria-Diskussion vgl.:

Dietrich Harth: Memoria eschatologica. Versuch tber Griine-
walds Isenheimer Altar. In: Mnemosyne. Formen und Funktio-
nen der kulturellen Erinnerung. Hg. von Aleida Assmann u.
Dietrich Harth. Frankfurt a. M. 1993, S. 242-273. S. 273.
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Vgl. Off 12. Typischerweise gehort der Mond in diese
Gestirnenrethe. Zur Gestirn-Allegorik vgl.: Emilio Bonfatti:
Mond und Sonne in Andreas Gryphius' Catharina von
Georgien. In: Opitz und seine Welt. Festschrift fiir George
Schulz-Behrend zum 12. Februar 1988. Hg. von Barbara
Becker-Cantarino u. Jorg-Ulrich Fechner. Amsterdam 1990.
S. 93-123.

Off 20,11ff.

Vgl.: Walsge-Engel: Fathers and Daughters. Abschn. Abas:
The Promising Tyrant. S. 27-29; vgl.: Ralf Bogner: Die Not
der Liige. Konfessionelle Differenzen in der Bewertung der
unwahren Rede am Beispiel von Andreas Gryphius’ Trauer-
spiel Catharina von Georgien. In: Text und Konfession (im
Druck, s. Anm. 3).

Kaminski argumentiert, dal} , die symmetrische Tektonik eines
fraglos gegebenen transzendenten Rahmens verzerrt {wird]
zur Asymmetrie eines (blofl wahnhaften?) Reflexes von Trans-
zendenz in der Wahrnehmung eines nicht unbedingt verlifi-
lichen Hermeneuten“ (S. 103). Die formale, metrisch durch
die Verwendung freier Verse unterstiitzte Parallele zwischen
Chach Abas und der Ewigkeit riickt auch den Wahrheitswert
des Prologs ,ins Zwielicht“. Andreas Gryphius. S. 105. Anm. 39.

Schings: Catharina von Georgien. S. 60. Zur umfassenden
Interpretation des Schlusses im Spannungsfeld von Apoka-
lypse und Apotheose vel.: S. 60-72.

Meyer-Landrut: Fortuna. S. 182.

VoBkamp: Untersuchungen zur Zeit- und Geschichtsauffas-
sungim 17. Jahrhundert bei Gryphius und Lohenstein. S. 138.

Meyer-Landrut: Fortuna. S. 12. Vgl.: Der kleine Pauly. Lexikon
der Antike in fiinf Binden. Auf der Grundlage von Pauly’s
Realencyclopidie der classischen Altertumswissenschaften
unter Mitw. zahlr. Fachgelehrter bearb. u. hg. von Konrat
Ziegler u. Walther Sontheimer. Miinchen 1979. Bd. 2. Art.
Fortuna. Sp. 597-600; Doren: Fortuna im Mittelalter und in
der Renaissance. S. 73 pass.; Reallexikon fiir Antike und
Christentum. Sachworterbuch zur Auseinandersetzung des
Christentums mit der antiken Welt. Begr. von Franz Joseph
Délger. Hg. von Ernst Dassmann. Bd. 8. Stuttgart 1972. Art.
Fortuna. Sp. 182-197. Sp. 186ff. Patch spricht von einer
Vernichtung des griechischen Tyche-Erbes der romischen For-
tuna als einer KompromiBlésung der christlichen Konzeption,

vgl.: The Tradition of the Goddess Fortuna. S. 179ff.
Vgl.: Der kieine Pauly. Bd. 5. Art. Tyche. Sp. 1016-1017.
Vgl.: Der kleine Pauly. Bd. 3. Art. Moira. Sp. 1391-1396.

Meyer-Landrut: Fortuna. S. 15. Gegen diese Affinitit argu-
mentiert: Reichert: Fortuna. S. 69f., bes. Anm. 91.

Vgl.: Der kleine Pauly. Bd. 4. Art. Nemesis. Sp. 48-50;
weiteres Attribut ist der Greif. Als Fortuna-Nemesis-Konstel-
lation stellt in diesem Sinne Diirer seine bekannte Allegorie
des Gliicks dar, Nemesis oder Das grofie Gliick: In der einen
Hand prisentiert sie einen kostbaren Pokal, Zeichen der
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verginglichen Gliicksgaben; Zaumzeug und Ziigel kiinden
von Strafe und Ziichtigung.

114 Vgl.: Derkleine Pauly. Bd. 4. Art. Nemesis. Sp. 49. Zur Gleich-

setzung der italisch-rémischen Gottin Venus mit Aphrodite
vgl.: Der kleine Pauly. Bd. 5. Art. Venus. Sp. 1173-1180, bes.
Sp. 1173.

115 Robert von Ranke-Graves: Griechische Mythologie. Quellen

und Deutung. Reinbek 1989. S. 61.

116 Die Debatte steht u.a. im Zentrum der neuesten Forschungs-

diskussion. Vgl.: Studien zur Literatur des 17. jahrhunderts.
Gedenkschrift fiir Gerhard Spellerberg (1937-1996). Hg. von
Hans Feger. Amsterdam 1997; Text und Konfession (im
Druck, s. Anm. 3).
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