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Das Beispiel Maria Magdalena

In seinem Buch «Der implizite Leser» (1974)
betont Wolfgang Iser das Ausmafi, in dem der
«ungeschriebene» Teil eines Textes das Lesen
und die kreative Reaktion darauf anregt. Was
nicht dasteht, ist ebenso wichtig, wie das, was
im Text steht; das literarische Werk wird beim
Lesen, welches Text und Leser zusammen-
bringt, verwirklicht. Jeder Text ist «virtuell» -
voller Leerstellen und Auslassungen, die der
aktiv imaginative Leseprozef ausfillt und
vervollstaindigt!. Die Kohirenz, die am Ende
dieses Prozesses tatsichlich aufscheinen mag,
wird zwangsliufig eine Konstruktion sein, die
nicht zuletzt von der Disposition und dem
Vorverstindnis des Lesers oder der Gruppe
von Lesern abhingt.

Lesarten gegen den Strich der allgemein an-
erkannten oder iiblichen Interpretationen wer-
den dazu neigen, das aufzudecken, was Mieke
Bal die «Leerstellen, Briiche, inneren Wider-
spriche und Probleme» genannt hat, die den
ideologisch oder theologisch geprigten Lesar-
ten von Texten zugrunde liegen, und sie weist
darauf hin, daf gerade diese Leerstellen letzt-
endlich interessanter als die glatt verputzten,
systematischen Strukturen sind?. Als feministi-
sche Kritikerin beschiftigt sich Bal besonders
mit Briichen in bezug auf Figuren, die au-
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flerhalb des primiren Interesses einer Kirche
und threr Ideologie stehen, und dies sind -
allzuoft - Frauen, die aufgrund eines spezifi-
schen Geschlechterverstindnisses marginali-
siert werden. Elisabeth  Schiissler Fiorenza
macht eine dhnliche Feststellung in ihrem
Buch Zu ibrem Gedéchtnis, indem sie sich auf
die Figur der Maria Magdalena bezieht: «<Am
Beispiel der Maria von Magdala lifit sich
illustrieren, wie sehr Schriftauslegung und
Rechtfertigung mit Hilfe der Schrift politi-
schen Zwecken diente.»3

Marias Identitit geht nicht iibereinstim-
mend aus den Texten der vier Evangelien
hervor. Die Zusammenhinge, in denen sie
erwihnt wird - und besonders Mk 16,9 und
Joh 20,10-18 - gehoren von ihrer Tendenz her
zu den Legenden tiber Maria als reuige Dirne
(Lk 7, Joh 8), als kontemplative Schwester der
Martha und des Lazarus (Joh 11) und, in
Verbindung mit Joh 11,2, als Frau, die Jesu
Fufle salbt und sie mit threm Haar trocknet
(Mt 26, Mk 14, Joh 12). Wir kénnen sehen,
wie die Verbindung zwischen diesen offen-
sichtlich ganz verschiedenen Frauen zustande-
gekommen sein kénnte - in Mk 16,9 (ziemlich
sicher ein spiterer Zusatz zu dem urspriing-
lichen Evangelium, das mit 16,8 endet) konnte
die Beschreibung Marias als einer Frau, «aus
der (Jesus) frither sieben Dimonen ausgetrie-
ben hatte», sie mit der reuigen Siinderin bei
Lk 7 bringen. Was klar zu sein scheint, ist
erstens, wie friith diese Identifikationen herge-
stellt wurden und zweitens, welche Funktion
dieser Prozef fiir die Politik der frithen Kir-
che hatte.

So erscheint es zum Beispiel merkwiirdig,
daf in der johanneischen Version der ersten
Verkiindigung der Auferstehung Maria von
Magdala den Jungern von ihrer Begegnung
mit Jesus im Garten berichtet (Joh 20,18), und
dafl es keinerlei Hinweis dafiir gibt, daf ihr
nicht geglaubt wurde. Jedoch findet sich so-
wohl bei Markus als auch bei Lukas eine
Anspielung darauf, dafl diese ihre Geschichte
nicht glaubten - und zwar in den Versen, die
einen umstrittenen Stellenwert im Text haben
(Mk 16, 9-12, Lk 24,12) und die hiufig wegge-
lassen werden, weil sie als spitere Zusitze
angesehen werden. In der lukanischen Version
geht Petrus augenblicklich los, um dies selbst
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nachzupriifen und zu sehen, was auf eine
frithe Entwicklung im christlichen Denken
hindeutet, demzufolge erstens allein ein
minnlicher Zeuge glaubwiirdig ist und es
zweitens das Zeugnis des Petrus sein sollte, auf
den die Kirche als ihren «Fels» zuriickblickt.
In der gnostischen Literatur wie dem Evangeli-
um des Philipp und der Maria herrscht offene
Rivalitit zwischen Maria Magdalena und den
minnlichen Jiingern, und wihrend die gnosti-
sche Tradition Marias Zeugnis bestitigt, mar-
ginalisiert die Literatur orthodoxer Gemein-
den wie zum Beispiel die Apostolische Kirchen-
ordnung des spiten zweiten Jahrhunderts Ma-
ria in wachsendem Mafle aufgrund ihres zwei-
felhaften fritheren gesellschaftlichen Standes.
Hier sagt Johannes zu Maria: «Deine Schwi-
che st durch Stirke gesithnt»* - mit unver-
hohlener Anspielung darauf, daff man einer
solchen Frau nie ganz trauen sollte. Die junge
Kirche, so scheint es, hilt es fiir notwendig,
die Figur der Maria aus der kurzen Andeu-
tung in Mk 16,9 heraus zu konstruieren, um
thre patriarchalischen Vorstellungen von Apo-
stolizitit zu etablieren und zu legitimieren.

Dariiber hinaus weist Marina Warner darauf
hin, daf es notwendig war, die aus verschiede-
nen Frauengestalten der Evangelien zusam-
mengesetzte Identitit der Maria Magdalena zu
unterstiitzen, um dieser die unverduferliche
Jungfraulichkeit der anderen Maria, der Mut-
ter Jesu, komplementir gegentberzustellen.
Zusammengenommen, versinnbildlichen diese
beiden Marias die Haltung der Kirche gegen-
tiber Frauen und Sexualitit: «Beide Frauen
werden in sexueller Hinsicht definiert: Maria
als Jungfrau und Maria Magdalena - bis zu
ithrer Reue - als Dirne. Die Magdalena wurde
- wie Eva - durch die starke Strémung von
Frauenhaf im Christentum geschaffen, der
Frauen mit den Gefahren und Erniedrigungen
des Fleisches in Zusammenhang bringt.»>

Es gibt folglich eine sehr einfluireiche Poli-
tik der Kohirenz, die daran arbeitet, die frag-
mentarischen biblischen Belege zusammenzu-
fiigen, um fiir Maria Magdalena eine Rolle zu
schaffen, die die offensichtlichen Leerstellen
und Widerspriiche in den Texten glatt ver-
putzt, und diese Politik ist in den fraglichen
Versen bei Markus und Lukas seit den
frihesten Entwicklungsstufen wirksam.
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Die Geschichte ist jedoch noch komplizier-
ter. Denn in der frithesten christlichen Kunst
bleibt Maria berithmt als die Apostola Apostolo-
rum und erscheint in dieser Rolle zum Bei-
spiel auf den Fresken in Dura-Europos, die zu
Beginn des dritten Jahrhunderts geschaffen
wurden. Diese Bilder, die den Schwerpunkt
auf den Vorgang der Zeugenschaft von Maria
und den anderen Frauen legen, werden in der
darstellenden Kunst wiederholt aufgenommen.
Bezeichnenderweise theologisiert Hippolyth,
Bischof von Rom (170-235), der der erste war,
der Maria Magdalena den Ehrentitel «Aposte-
lin der Apostel» zusprach, Maria Magdalena -
beinahe zeitgleich zur Entstehung der
Gemilde in Duro-Europos -, indem er ihre
Person durch eine assoziative Verbindung mit
der Braut des Hohen Liedes als Braut Christi
und Symbol der Kirche darstellt - Titel, die
haufiger mit der Jungfrau Maria in Zusam-
menhang gebracht werden®. Die Theologte, so
scheint es, hat immer die Notwendigkeit emp-
funden, ihre Verlegenheit in bezug auf diesen
Moment 1m Garten zu liberwinden, als Maria,
vielleicht sogar nachdem Petrus und der ande-
re Junger, «den Jesus liebte», das leere Grab
betreten hatten (Joh 20, 1-9), als einzige den
Herrn sieht, ihn in seiner auferstandenen Ge-
stalt erkennt und auf sein Geheif§ hin als erste
sein Erscheinen verkiindet. Die hier machtvoll
zum Ausdruck kommende Sexualitit und so-
gar der Skandal dieses Moments werden durch
den Zynismus der minnlichen Reaktion (Mk
16,11, Lk 24,11) und ihre Wiederaufnahme in
der nitzlicheren Legende von Maria als der
reuigen Stnderin und beata peccatrix, deren
blofle Berithrung den auferstandenen Leib des
Herrn beflecken konnte, aufgelost. So gibt
Thomas von Aquin offen zu verstehen, dafl
«es schein(e) ..., dafl die Tatsache, daf Christus
nach seiner Auferstehung zuerst den Frauen
und dann den Minnern erschien, eine gewisse
Unschicklichkeit darstell(t)e». Er fihrt fort mit
der Bemerkung, dafl Christi Weigerung, Maria
zu erlauben, daf} sie thn beriihre - das «noli
me tangere» - ein Ergebnis seiner Angst vor
Verunreinigung sei im Kontrast zu seiner
spateren Aufforderung gegeniiber Thomas
(dessen Zweifel und Zoégern im Vergleich zu
Marias Bereitschaft, Jesus zu umarmen und
thm zu glauben, fast zu einer Tugend erhoben
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werden), seine Wunden zu beriihren. Auf dem
berihmten Gemilde des «Zweifelnden Tho-
mas», das Caravaggio zugeschrieben wird und
das heute in Potsdam zu sehen ist, bohren
sich Thomas® Finger tatsichlich in die Seite
Jesu. Vorher, in der mittelalterlichen Kunst,
werden diese zwel Szenen des vierten Evangeli-
ums von Maria und Thomas hiufig nebenein-
andergestellt, um die zwei unterschiedlichen
 Arten von Zeugenschaft zu unterstreichen?’.
Kiinstlerische und literarische Darstellungen
der Maria Magdalena, so behaupte ich, be-
stitigen die konstruierten Erzihlungen der
Kirche und Tradition und gleichzeitig unter-
brechen und dekonstruieren sie sie. Friihe
gnostische Beschreibungen der Feindseligkeit
des Petrus gegeniiber Maria weisen oft auf die
sexuelle Komponente der Beziehung zwischen
Jesus und Maria hin, die die Identifikation
Marias mit der reumiitigen Dirne in Lk 7
tberspielen und unterdriicken soll. Das Phi-
lippevangelium bestitigt, dafl «... Maria Magda-
lena die Gefihrtin des [Heilands ist]. [Aber
Christus liebte] sie mehr als [alle] Jiinger und
pflegte sie [oft] auf ihren [Mund] zu kissen.
Die iibrigen [Jiinger fihlten sich dadurch be-
leidigt...] Sie sagten zu ihm: Warum liebst du
sie mehr als uns alle> Der Heiland antwortete
und sagte zu ihnen, Warum liebe ich euch
nicht, so wie ich sie [liebe]?»8

Michéle Roberts’ Roman The Wild Girl
(1984) gestaltet dieses sexuelle Thema als «nar-
rative Novelle», offensichtlich in der Tradition
der Evangelien («Author’s Note»). Sie stellt
fest: «Eine narrative Novelle schafft in der
gleichen Weise [wie die Evangelien] einen My-
thos: Ich wollte einen Mythos sezieren; ich
erkannte, dafl ich gleichzeitig einen neuen
schuf.»

Die Literatur tGber Maria Magdalena ten-
diert haufig dazu, sich der gnostischen
Bestatigung Marias als Zeugin - und, im wei-
teren Sinne, als jemand, der eine ganz beson-
dere Beziehung zu Jesus hat - anzuschliefen.
John Donne versichert in seinem Sonett «To
Mrs. Magdalen Herbert: of St. Mary Magda-
len», daf

«An active faith so highly did advance,

That she once knew, more than the Church
did know,

The Resurrection.»
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(«Ein lebendiger Glaube stieg so hoch, nahm
so sehr zu,

Dafl sie einst wuflte, mehr als die Kirche
dies tat:

Die Auferstehung.»)

Ein Teil dieses «Wissens» ist anscheinend
unzerstorbar in den Gemilden der sogenann-
ten Bekehrung der Maria Magdalena erhalten,
ein Thema, das geschaffen wurde, um ihre
Rolle als bekehrte Siinderin zu begleiten. Auf
Caravaggios Gemalde (ca. 1600), das in De-
troit zu sehen ist, ist Maria aufs prachtigste
mit einem tief ausgeschnittenen Kleid darge-
stellt und wird durch Martha, die zu ihrer
Rechten steht, beraten. Auf dem Tisch im
Vordergrund des Bildes liegen symbolisch ein
nun zerbrochener Kamm und eine Puderdose
mit einem Schwamm, die jetzt zuriickgewiesen
werden. Maria hilt mit der rechten Hand eine
orange Bliite an ihr Herz, ihre linke Hand
ruht auf einem Spiegel - Symbol sowohl der
Eitelkeit als der Wahrheit -, welcher ein blin-
kendes Lichtviereck vom gegentiberliegenden
Fenster zurlickwirft. In ithrem Augenblick der
Bekehrung bleibt Maria strahlend schon, ja
verfiihrerisch, reuevoll, aber doch zutiefst se-
xuell. Ein etwas spiteres Gemilde der buf-
fertigen Magdalena von Artemesia Gentileschi
zeigt sie ganz dhnlich in einem kostbaren,
knapp geschnittenen Kleid; ihre linke Hand
verschmiht die Juwelen, mit der rechten Hand
umklammert sie im Moment der Bekehrung
thr Herz - oder auch die halbentblofite Brust.
Man hat vorgeschlagen, das Gold ihres Kleides
auf die liturgische Farbe ihres Feiertages bezo-
gen zu deuten - aber jedes Symbol ist vieldeu-
tig. Fiir den Kiinstler bleibt die Sexualitit
Marias Teil ihrer Bekehrung - ein Augenblick
kiinstlerischen Voyeurismus oder vielleicht die
immerwihrende Prisenz von etwas Tieferem,
Unergriindlichem, das die Kirche und ihre
Theologie tilgen wiirden. Selbst der religiose
Dichter George Herbert hat etwas von dieser
Prisenz in seinem Gedicht «Marie Magdalene»
erhalten:

«When blessed Marie wip’d her Saviours feet,

(Whose precepts she had trampled on befo-
re)

And wore them for a jewell on her head ...»

(«Als die selige Maria die Fiufle ihres Hei-
lands trocknete
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[Dessen Gebote sie vorher mit Fiiflen getre-
ten hatte]

und trug sie an Juwelen Statt auf ihrem
Haupt...»)

In der Reue bleibt Maria geschmiickt,
wihrend eine ihrer biblischen Ausgestaltungen
die Fiifle ihres Herrn mit ihrem Haar trock-
net.

Sowohl die Dichtung als auch die Kunst
fragmentarisieren die zusammengesetzte Er-
zihlung, die die Kirche und ihre Politik aus
Maria Magdalena machen, indem sie Aspekte
aufgreifen, die ihre Schwierigkeiten bereitende
Komplexitit herausstellen, obwohl sie die
Theologie illustrieren. Sowohl die Theologie
als auch die Kunst haben laut Leo Steinberg
ihre Abgriinde?, ihre Abschirmungen gegen-
iiber dem «Leben», obwohl - so wiirde ich
behaupten - Kunst und Literatur eine Unmit-
telbarkeit zu eigen ist, die die «Widerspriiche
und Probleme, die eine Ideologie notwendig
mit sich bringt«1%, als mehr im Vordergrund
stehend darstellt. Selbst die Kunst kann zur
Unterdriickung der nicht-legitimen, unmittel-
baren Reaktionen - vor allem der sexuellen -
beitragen durch ihre konventionellen Aus-
drucksformen der Interpretation und Reakti-
on. Aber immer noch fordern diese Bilder
unsere Aufmerksamkeit und unseren Blick auf
einer urspringlichen, vor-rationalen Stufe:

«Wir sprechen tiber Farben und Form.
Wenn wir Erregung wittern, leugnen wir sie
oder sind - bestenfalls und aufgeklirterweise -
leicht beschimt. Dies mag das reine Paradox
des Betrachtens sein, aber es gibt - wie so oft -
ein weiteres Paradox. Wir miussen zweifellos
genauer die verschiedenen Weisen und Impli-
kationen von Unterdriickung betrachten; aber
gleichzeitig werden wir uns uneingeschrankt
der Moglichkeit bewuflt, daf es keine Etre-
gung ohne Unterdriickung gibt.»!1

Wir wenden uns nun diesem zentralen und
kompliziertesten Aspekt der biblischen Erzih-
lung von Maria Magdalena zu: ihrer Begeg-
nung mit Jesus im Garten in Joh 20. Hier ist
vor allem anderen der Auferstehungsleib das
Thema. Der heilige Augustinus beschreibt in
seinem Werk Der Gottesstaat (ca. 413-426) die
Vollkommenheit des auferstandenen Leibes in
allen Einzelheiten (Buch XXII, Kapitel 14-15),

indem er alle Auferstandenen mit dem aufer-
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standenen Christus, sogar in der Angabe des
gleichen Alters («um 30 Jahre»), vergleicht.
Augustinus wendet sich besonders der Frage
zu, ob «Frauen ithr Geschlecht im auferstande-
nen Leib behalten werden» (Kapitel 17) und
folgert, daR Frauen, die jungfriulich leben,
«minnlich werden» koénnen, indem sie die
minnlichen Privilegien der Spiritualitit und
Rationalitit kultivieren!2. Obwohl Augustinus
folgert, dafl mannliche und weibliche Kérper
bei der Auferstehung erhalten bleiben, unter-
stiitzt er ein spezifisch mannliches Schénheits-
ideal und setzt die Funktionen des weiblichen
Korpers gegeniiber der mannlichen Spirituali-
tit herab, indem er die concupiscentia (sexuelle
Begierde) speziell mit der weiblichen Sexua-
litit identifiziert. Mit anderen Worten, der
Unterschied zwischen den Geschlechtern wird
laut Augustinus tberwunden im vollkomme-
nen, auferstandenen Zustand, wober der
«neue» Normalzustand dem Manne zuge-
schrieben wird. Trotz berithmter Ausnahmen,
wie etwa Signorellis kurze Zeit sehr
einflulreicher Auferstehung des Fleisches - gemalt
in der Kapelle von der Madonna von San
Brizio in Orvieto, mit den wunderschonen,
deutlich geschlechtlich unterschiedenen Kor-
pern -, das anfinglich einen grofen Einflufd
auf Michelangelos Werk vom Jiingsten Gericht
in der Sixtinischen Kapelle, das 40 Jahre
spater im Jahre 1541 entstand, hatte, st die
Geschichte christlicher Kunst von Augustinus’
Lehre Giber den Korper tief beeinfluft worden.
Das grundsitzliche Mifltrauen gegeniiber dem
menschlichen Korper und seinen fleischlichen
Potentialititen fand auf dem im Dezember
1563 abgehaltenen Trienter Konzil unmittel-
baren Ausdruck, als dort «unpassende The-
men» auf religiosen Darstellungen verboten
wurden, eine Anordnung, die sofort auf die
Nacktheit menschlicher Kérper bezogen wur-
de. Michelangelos nackte Figuren wurden be-
kleidet, zuerst durch einen seiner eigenen
Schiiler, und dann nacheinander in den Jah-
ren 1572, 1625, 1712 und 1762.

Signorellis Gemilde bestitigt die geschlecht-
liche Unterschiedlichkeit des auferstandenen
Leibes - sowohl des vollkommenen minnli-
chen als auch des vollkommenen weiblichen -
und bekennt sich damit dennoch nicht zu
einer - wie die Biologin Ruth Hubbard es
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nannte - «geschlechtlichen Sozialisierung»!3.
Anders gesagt, die Frauen Signorellis entspre-
chen den Minnern in Grofle, Ausdruckskraft
und Muskelkraft. Aber, um auf den Garten
zuriickzukommen, in dem ein Auferstehungs-
leib zum ersten Mal gesehen worden st -
nimlich der des minnlichen Christus selbst -,
wird die Kunsttradition deutlich von dem
«noli me tangere» (Joh 20,17) geprigt. Auf
Tizians Gemilde in der Nationalgalerie sehen
wir zum Beispiel die Stadt in weiter Entfer-
nung, den Baum - eine Reminiszenz an den
fritheren Garten Eden - und Maria in ihrem
scharlachroten Kleid, wie sie in einer Demuts-
haltung vor Jesus kniet, der nach her-
kommlichen Mafistiben wohl kaum mit ei-
nem Girtner verwechselt werden kann. Er
schwingt eine leichte, diinne Hacke, ist nur
dirftig mit einem Lendentuch, das an seine
Kreuzigung erinnert, bekleidet und weicht
von Marias ausgestreckter Hand zuriick. Die
Engel von Joh 20,12 sind nirgends zu sehen.
Tizian folgt deutlich der «narrativen Theolo-
gie»14 der Kirche, die Maria auf die Legende
von der reuigen Dirne reduziert und ihr eine
«Stimme» in der Begegnung mit Jesus verwei-
gert. Urbild des «gefallenen Midchens» mit
langem blondem Haar, kniet sie vor dem
Auferstandenen, den sie nicht beriihren darf.

Diese theologische Rechtfertigung Jesu wird
in der «orthodoxen» Tradition der Lesart von
Joh 20 aufrechterhalten. So erschienen in der
Mitte des 19. Jahrhunderts eine Reihe von
Zeitschriften, die sich zum Ziel gesetzt hatten,
«gefallene Madchen» oder «Magdalenen» zu
bekehren; eine dieser Zeitschriften, die von
«|einem Geistlichen] herausgegeben [und der
Sache der Gefallenen gewidmet]» war und die
den Titel Magdalen’s Friend and Female Homes’
Intelligencer trug, bringt in ihrer «Monthly
Address» im Jahre 1860 folgendes:

«Frau, warum weinest du? ... [Diese Worte]
sprach Jesus, der Sohn Gottes, nach Seiner
Auferstehung zu Maria Magdalena, einer ar-
men Siinderin, die Er weinend vor Seinem
Grab fand. Was Er zu ihr sagt, sagt Er zu dir:
<Frau, warum weinest du? Ihre Siinden, derer
es viele waren, wurden ihr vergeben, und
Jesus, ithr Heiland, lifit sich nun herab, um
den Grund ihres Kummers zu bemerken und
zu erforschen. Er, den sie mit ithren Siinden

durchbohrt hatte, ist nun besorgt, angesichts
ihrer Trauer ... Willst du nicht, wie die Maria
der Alten, auf deine Knie fallen vor IThm und
versuchen, wenigstens den Saum Seines Ge-
wandes zu beriihren, damit du heil wirst?»15
Und so setzt sich diese Konstruktion der
Maria weiter fort - aber gleichzeitig provoziert
der Evangelientext selbst andere Moglichkei-
ten und Komplexititen. Kommentatoren von
Joh 20,1-18 beziehen sich haufig auf die Holp-
rigkeiten des Textes!®, die nahelegen, daf es
sich tatsachlich um eine Anzahl von unab-
hingigen Episoden handelt, die hier zusam-
mengefiigt wurden. Dies gilt besonders fiir
jenen merkwiirdigen Augenblick, in dem die
Engel - anders als die in den anderen Evange-
lien - Maria bloff befragen, ohne ihr Trost
oder Beruhigung zu gewdhren. Warum sah
Maria Engel, vor allem solch wenig hilfsberei-
te, als die zwei minnlichen Jiinger nichts
aufler dem leeren Grab sahen? Und was bedeu-
tet das Verbot der Beriihrung in Vers 17
wirklich? Fiir eine Situation, die in der Theo-
logie ‘und Kunst so wichtig wird, ist die ge-
naue Bedeutung des Textes sehr unklar. Ein
Kommentator vermutet sogar, daf} es nichts
anderes als «fiirchte dich nicht» bedeuten
konntel”. In Anbetracht des haufig hergestell-
ten Zusammenhangs zwischen Maria Magdale-
na und Eva - Maria als diejenige, die Evas
«Stinde» bereut - ist es vielleicht nicht allzu
tiberraschend, daf§ die Kunst in diesen schon

‘vom Text her ungesicherten Passus einen Ver-

i

weis auf den fritheren Garten Eden einfiihrt.
John Ruskin schrieb in Sesame and Lilies
(1865): «Hortest du jemals von einer Made-
leine, nicht einer Maud, die bei Sonnenauf-
gang in ihren Garten ging und jemand am
Tor warten fand, den sie fiir den Gartner
hielt? Hast du Thn nicht oft gesucht; - Thn
vergeblich gesucht, die ganze Nacht hindurch;
- Thn vergeblich am Tor dieses alten Gartens
gesucht, wo das Feuerschwert aufgestellt ist? Er
1st nie dort; aber am Tor dieses Gartens wartet
Er immer - wartet darauf, deine Hand zu
nehmen...»

Marias Ostergarten wird hier zum Gegen-
stiick des Gartens Eden, aus dem Adam und
Eva vertrieben worden sind, und der von den
Kerubim mit dem Feuerschwert bewacht wird
(Gen 3,24). Wo die theologische Konstruktion
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sich um eine geglittete Interpretation bemiiht
hat, wird ein Text, der schon von Wider-
sprichen und Spuren redaktioneller Bearbei-
tungen gespickt ist, auch weiterhin zur kom-
plexen typologischen Referenzen und zu
phantasievoller Erweiterung ermuntern. Und
so stoflen wir auf das auflerordentliche Ge-
milde Rembrandts aus dem Jahre 1638, das
heute im Buckingham Palast hingt.

Wihrend Tizians «noli me tangere» im Kon-
text einer langen theologischen Tradition, die
die Bilder des johanneischen Textes gefiltert
hat, verstanden werden muf, erhilt uns das
Gemilde Rembrandts auf verwirrende Weise
die komplexe Oberfliche des Textes und
erschlieft wieder die urspriinglichen Briiche
des Evangeliums, die von dem Betrachter eine
verinderte Perspektive verlangen. Denn Maria
Magdalena wird hier von ihrer Legende als
liebende, reuige Dirne befreit. Tizian legt den
Schwerpunkt hauptsichlich auf die Figur des
auferstandenen Jesus: Rembrandt beschiftigt
vor allem die Darstellung des Dilemmas der
Maria. In vielerlei Hinsicht ist das Gemilde
durchaus konventionell: die Stadt im Hinter-
grund, der Baum - sogar mit der Andeutung
einer Schlange - und selbst Marias rotes Ge-
wand. Aber hier handelt es sich nicht um die
Situation des 17. Verses, das «noli me tange-
re». Tatsichlich ist das Bild selbst eine Art
Erzdhlung, das die Erzdhlungen der orthodox-
theologischen Lesarten beinahe dekonstruiert.
Die Hauptfiguren des Bildes - Jesus, Maria
und die zwei Engel - stellen den 14. Vers dar:
«Als sie das gesagt hatte, wandte sie sich um
und sah Jesus dastehen, wuflte aber nicht, dafl
es Jesus war (kai ouk 116e1 61 ‘Incotg éotiv).»
Aber da sind noch zwei andere Figuren auf
dem Bild - weit hinten auf der linken Bildsei-
te; sie scheinen wegzugehen, obwohl einer von
ihnen auf das, was im Vordergrund geschieht,
zuriickblickt. Man muf annehmen, daf} dies
Petrus und der «eine, den Jesus liebte» sind,
die laut Vers 10 «wieder nach Hause
zurtickgekehrt waren (GuiABov oUv ndAiv
IPOG auUTouc)» — eine seltsame Wendung im
Griechischen!8. Anders gesagt, Rembrandts
Gemilde erzihlt die Geschichte von Joh
20,10-14/15.

Meine erste Frage betrifft die zwei sich
zuriickziehenden Figuren. Obwohl es im
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Evangelium keinen Hinweis dafiir gibt, dies
anzunehmen, scheint es, als ob wenigstens
einer von ihnen die Begegnung Marias mit
den Engeln und Jesus (auch wenn ithn vermut-
lich niemand in diesem Moment als solchen
erkennt) sehr wohl wahrnimmt. Daff es die
minnlichen Jlinger, wie es scheint, vorziehen,
sich so schnell wie moglich davonzumachen,
macht die spitere Tradition problematisch,
die eher den Petrus als die Maria als ersten
Zeugen der Auferstehung in Anspruch nimmt.
Joh 20,8-9 bestitigt, dafl diese zwei Jiinger zu
dieser Zeit schon an die Evidenz des leeren
Grabes «glaubten». Entziehen sie sich also hier
einer Situation, die als ziemlich unangenehme
Begegnung fir eine alleinstehende Frau inter-
pretiert werden kénnte?

Jesus 1st hier - anders als die atherische
Figur bei Tizian - schneidig, fast wie ein
Strafenrduber dargestellt. Er trigt einen breit-
krempigen Hut und schwingt einen durchaus
handfest aussehenden Spaten; auflerdem trigt
er ein ziemlich bedrohliches, krummes Messer,
das ithm 1m Giirtel steckt, zur Schau. Seine
Pose vermittelt den Eindruck. eines Einheimi-
schen, der gerade um die Ecke des Felsens
kommt, um zu sehen, was hier vor sich geht.
Sein Blick ist einzig auf Maria gerichtet, trotz
der deutlichen Gegenwart der zwei Engel mit
den weiflen Gewindern, Fliigeln usw.

Das Evangelium weist an keiner Stelle dar-
auf hin, dafl irgend jemand aufler Maria die
Engel sah. Rembrandts Gemilde auch nicht.
Die einzelne minnliche Figur kénnte - wenn
man den Kontext nicht kennt - bedrohlich
wirken und wird von Maria offensichtlich
auch so verstanden, betrachtet man ihre er-
schrockene Miene und Kérperhaltung. Maria
selbst weist viele der konventionellen Details
auf, die ihrer Rolle in der Tradition entspre-
chen. Sie trigt eine scharlachrote Robe iiber
scheinbar reich verzierten Gewindern gemif
ithrer Rolle als reuige Dirne. Neben ihr am
Boden stehen ein Gefiff und andere Gegen-
stinde, die vermutlich der Kérpersalbung die-
nen - obwohl dieser Grund fiir den Besuch
des Grabes nirgends im vierten Evangelium
erwihnt wird. Doch ihre Stellung im Mittel-
punkt des Bildes birgt eine solche Kom-
plexitit in sich, dafl sie weit tiber das Konven-
tionelle hinausgeht. Einer der Engel hilt die
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Hand ausgestreckt, als spriche er - ein Hin-
weis darauf, daf es sich um eben jenen Augen-
blick des Gesprichs zwischen Maria und den
Engeln handelt (Vers 13). Maria wendet ihr
Gesicht - obwohl ihre Hand in Richtung ihres
himmlischen Gesprichspartners ausgestreckt
ist - ab, Uberrascht durch das Erscheinen des
seltsamen Mannes hinter ihr, der die Engel
tiberhaupt nicht zu beachten scheint. Marias
Ausdruck ist furchtsam und verwirrt. Dies ist
offensichtlich der Moment, bevor sie sich klar
macht, daf dies der Girtner sein muf}, und
dann die Kraft zu sprechen wiederfindet. Dies
unterscheidet sich ganz und gar von der fle-
henden Anbetung in Tizians «noli me tange-
re» oder der Tradition, die Jesus, «der sich
herablifit, um den Grund ihres Kummers zu
bemerken und zu erforschen», die weinende
Maria trosten lifit. Die unmittelbare Aussage
dieses Gemildes, bevor die Konventionen der
theologischen Erzihlungen ihre Briiche und
Probleme zu verschleiern beginnen, ist die der
Irritation und Furcht mit einem deutlichen
Unterton von sexueller Bedrohung, wihrend
die mannlichen Jiinger (wohl nicht zum ersten
Mal) die Flucht ergreifen, als sie sehen, daf}
sich die Dinge moglicherweise unangenehm
entwickeln.

Nichts von alldem wiirde eine Weiterent-
wicklung der Handlung in den nichsten fol-
genden Augenblicken mit vollig banalem Aus-
gang verneinen. Ich vermute, daf Rembrandt
aber einen Augenblick hochster Panik einge-
fangen hat, der sich auf die eine oder andere
Art entwickeln konnte. Sowohl die Engel als
auch die Minner sind Maria bestenfalls keine
Hilfe, und zwischen ihr und einem ihr frem-
den, bewaffneten Mann entsteht eine intensi-
ve, ungeklirte Beziehung. Der Unterton von
Brutalitit kann im biblischen Text bis hin zu
Vers 17 ausgedehnt werden, wo Maria die
Identitit des Mannes als die ihres geliebten
Herrn festgestellt hat und dieser ihr immer
noch nicht gestattet, korperlichen Kontakt zu
thm aufzunehmen!”. Im Sinne des Rem-
brandt-Bildes mag ihr Impuls, Jesus zu halten,
die ganz natiirliche Reaktion der Erleichte-
rung sein, wenn sie sich klar wird, daff der
Mann, der sie geingstigt hatte, in Wirklichkeit
ein Freund, und sogar mehr als nur ein
Freund ist.
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Ich gebe natiirlich zu, daf diese Lesart des
Rembrandt-Bildes dazu neigt, auf blofen-
Mutmafungen beruhende Erzihlungen gegen
den Geist der traditionellen Bibelinterpretati-
on und -legitimierung zu konstruieren. Genau
dies ist aber meine Absicht. Denn, vorausge-
setzt, daf} die Kritiker sich darin einig sind,
dafl Joh 20,1-18 ein schwieriger und wahr-
scheinlich mehrfach redaktionell {iberarbeite-
ter Text ist, ist er Teil einer fragmentarischen
und in hohem Mafle auf Mutmaflungen basie-
renden theologischen Tradition, die die zu-
sammengesetzte Figur der Maria Magdalena
aus disparaten Teilen und Stiicken konstruiert
hat, um ihr eine Rolle in ihrer patriarchali-
schen Religion und Ideologie zuzubilligen.
Anders gesagt, die Kirche und ihre Legenden
haben die Texte fiir ihre eigenen Zwecke kon-
jektural «benutzt», und Kunst und Literatur
prisentieren immer wieder «versickerte» Ele-
mente in der Erzihlung, die tendentiell gegen
diese traditionellen «Erzihlungen» wirken und
konjekturale Lesarten anbieten.

Bei Rembrandt, so behaupte ich, ist ein
stark sexuelles Element vorhanden, das die
Kontrolle der Sexualitit, die durch das Ver-
stindnis Marias als reuiger Siinderin, als
«Magdalena» oder geretteten, «gefallenen Mad-
chens» ausgeiibt worden war, stort. Die
Atmosphire der Bedrohung zwischen dem
Mann und der Frau kann zu einem deutliche-
ren Erotizismus (wie er schon bei Hippolyth
von Rom und seinem typologischen Gebrauch
des Hohen Liedes in bezug auf Jesus und
Maria Magdalena vorhanden war) entfaltet
werden, wie etwa auf Eric Gills Holzschnitt
Die Hochzeit Gottes (1922) im Viktoria-Albert-
Museum, wo Christus am Kreuz ganz von
Maria bedeckt wird, ihre ausgestreckten Arme
seine, ans Kreuz genagelten, bedecken, ihre
offensichtliche Nacktheit von ihrem langen
Haar verborgen 1st?0, die zwei Kopfe sich
deutlich im Liebeskuf beriihren. Beide Figu-
ren werden von Heiligenscheinen gekront.
Gill ist von der antiken Vorstellung Maria
Magdalenas als Symbol der Kirche und Braut
Christi fasziniert und kombiniert seinen rémi-
schen Katholizismus mit einem offenkundi-
gen Erotizismus, der die katholische Kirche
schockierte. In der Kunst scheint die sexuelle
Kommunikation zwischen Jesus und Maria
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unvermeidlich, auch wenn - oder wvielleicht
auch gerade weil - die religits begriindete
Motivation davon abzulenken oder dies zu
unterdriicken versucht.

In der Literatur betont der ziemlich plumpe
Roman «Der Mann, der starb» (1929) von
D.H. Lawrence das Thema der Sexualitit, und
wenn die «Madeleine», die der namenlose
Mann/Jesus im Garten trifft, auch insofern
verworfen wird, als sie ihre traditionelle Rolle
der reuigen Siinderin beibehilt, soll doch die
spitere sexuelle Begegnung mit der mythi-
schen Isis (mit der Maria Magdalena in eini-
gen gnostischen Sekten in Verbindung ge-
bracht zu sein scheint?!) klar auf Maria bezo-
gen werden, weil die Gottin die Wunden des
Mannes salbt (vgl. Mk 16,1 und Lk 23,56) und
als «Madeleine» gekleidet erscheint. Hier, wie
auch auf dem Holzschnitt von Eric Gill wird
die Sexualitit - weit davon entfernt, unter-
driickt oder bereut zu werden - tatsichlich
zum Instrument der Erlosung «des Mannes».
Nikos Kazantzakis entwickelt dieses Thema in
Rechenschaft vor EI Greco (1961) weiter, indem
Maria dort wirklich die lebenspendende Kraft
hat, Christus aufzuerwecken. Kazantzakis ver-
bindet dies mit der antiken Assoziation zwi-
schen Maria und dem Hohen Lied; Maria
traumt vom Rabbi und verfithrt ithn in threm
Traum:

«Siehe, wie eine Braut ziehe ich mich an,
firbe

mir Handflichen und Fuflsohlen mit Kina,

die Augen
mit feiner Schminke, und mit einem
Schonheitspflaster

verbinde ich die Augenbrauen.

Und wenn ich auch den blithenden Pfad

zu deinem geliebten Grab komme, werde ich

wie die Frau, die ihr Liebster verlassen hat,

deine schmalen Knie umfassen, Christus,

daff du mir nicht fortgehst...

Und sprechen werde ich und deine Knie
festhalten ...

Wenn dich auch alle verleugnen, du wirst

nicht sterben, Christus,

denn ich trage das Wasser der Unsterblich-
keit in meinen Armen,

kredenze es dir, und du steigst gleich wieder
zur Erde
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empor und wandelst mit mir tiber die Wie-
sen.»22

Kazantzakis’ Gedicht verkniipft eine ganze
Zahl verschiedener Bibelstellen miteinander
mit zentralem Bezug auf die Darstellung des
Tizian-Gemildes, aber bei Kazantzakis beriihrt
die kniende Frau Christus und bietet ihm die
Erfiillung in sexueller Vereinigung an.

Im Gegensatz dazu verfolgt der noch
berithmt-bertichtigtere Roman von Kazantza-
kis, Die letzte Versuchung (1959), der vom Vati-
kan auf den Index gesetzt und nach der
Verfilmung durch Martin Scorsese zum Ge-
genstand boshafter Schmihung vieler christhi-
cher Kirchen wurde, die letztlich orthodoxere
Linie, denn Christus widersteht dort den Ver-
suchungen des Fleisches, wie sie von Maria
Magdalena verkorpert werden. Im Roman ist
es Jesus, der Maria Magdalena nach anfing-
licher Ablehnung ihrer Sexualitit in ein Leben
als Prostituierte treibt, bevor er sie vor der
Steinigung durch Barabbas, den Zeloten, rettet
und sie seine ergebene Anhingerin wird. Jesu
letzte Versuchung am Kreuz ist eine Vision
hiuslich-familidren Gliicks mit Maria Magda-
lena als Ehefrau - das universale Symbol fir
die Versuchung des Mannes, Gott aufzugeben.
Kazantzakis’ Maria Magdalena ist - wie die
Maria der christlichen Tradition - eine aus
biblischen Versatzstiicken zusammengesetzte
Figur. Eben diese Komplexitit bietet den
Raum fiir eine spekulative Hermeneutik, d.h.
fiir eine Verinderung der Perspektive, die die
einzelnen Elemente und ihre Ausdruckskraft
im Hinblick auf die Rolle und Situation Mari-
as neu definieren. Wenn die Kirche auch
nachdriicklich darauf bestanden hat, in dieser
Frau im Garten die Figur der reuigen Siin-
derin und derjenigen, die Jesu Fiifle salbt und
mit threm Haar trocknet, zu sehen, so sind
Kunst und Literatur - selbst wenn sie dieser
Tradition der Kirche folgten - immer kantig
und «anstoflig» geblieben - geneigt, die glatte
Oberfliche der theologischen Erzihlung auf-
zurauhen. Die latente Grausamkeit in Joh
20,17 - wie gerechtfertigt sie aus theologischer
Sicht auch sein mag - taucht immer wieder
auf, etwa in Michéle Roberts Roman 7he Wild
Girl (1984), wo Maria nicht, wie in der jo-
hanneischen Erzahlung, mit fraglosem Gehor-
sam, sondern mit gemischten Gefiihlen rea-



DIE BIBEL IN KUNST UND LITERATUR

giert: «Ich wollte thn das nicht sagen horen.
Meine Freude, thn zu sehen, war mit schnei-
dendem Schmerz vermischt, wie so oft in den
Wochen vor seinem Tod, wenn ich thn um-
armte und die Stifle seines Mundes schmeckte
und seine Arme mich umschlingen fithlte und
gleichzeitig um ihn bangte, um seine Sicher-
heit bangte, den Moment fiirchtete, wo die
Soldaten kommen und ihn wegschleppen
wiirden. Ich sah in sein Gesicht, das in mei-
nen Augen immer noch schén war, und betete
um den Mut, die Wahrheit, die er mir sagen
wiirde, anzunehmen.»23

Zum Schluff will ich nochmals auf Rem-
brandts groflartiges Gemailde zu sprechen
kommen. Es ist keinesfalls das einzige Ge-
milde, in dem er die Begegnung zwischen
Jesus und Maria Magdalena darstellt. Viel kon-
ventioneller ist z.B. sein «noli me tangere», das
im Jahre 1651 entstand und heute in Braun-
schweig hingt. Es kommt von seiner Stim-
mung her dem Tizian-Gemilde von Joh 20,17
sehr nahe, abgesehen davon, daf die Jesus-
Figur dtherischer wirkt, ein Heiligenschein
von Licht von seinem Haupt ausstrahlt und
nicht das geringste Zeichen darauf hinweist,
dafl er fiir einen Girtner gehalten werden
konnte. Rembrandts auferstandener Heiland,
der die rechte Hand segnend erhebt, scheint
auch hier kaum kérperlich anwesend zu sein.
Maria kniet in konventioneller Demutshal-
tung.

Interessanter ist eine Studie (Skizze) von
1638, von der man annimmt, sie sel ein
Vorentwurf fiir das bedeutende Gemalde des
gleichen Jahres. Sie schildert den Moment
nach der auf dem Gemailde dargestellten Situa-
tion - den Augenblick der Frage Jesu in Joh
20,15. Wieder sehen wir in weiter Entfernung
die zwei sich zuriickzichenden Jiingergestalten.
Neben Maria steht thr Gefif3; sie hat sich von
ithrem ersten Schreck erholt und ist auf die
Knie gefallen. Jesus - auch hier mit breitkrem-
pigem Hut und Spaten - lehnt ldssig mit
seinem rechten Arm an einem Felsgesims und
schaut auf die Frau herab. Was konnte man in
diesem Augenblick vermuten in Anbetracht
der Frage Jesu: «Warum weinst du? Wen
suchst du?» Angenommen, Maria hat ihn
noch nicht erkannt und hilt ihn glnsti-
genfalls fiir den Girtner, so ist dies aus ihrer
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Sicht wohl keine angenehme Situation. Er-
schrocken und verwirrt, alletn mit einem
Mann, der thr Fragen stellt und der auf Rem-
brandts Skizze eine potentiell drohende Pose
einnimmt - aufSerhalb des bekannten Kontextes
der rechifertigenden theologischen Erzihinng ist dies
ein geladener und beunruhigender Augen-
blick. Die Szene konnte sehr unterschiedlich
ausgehen.

Meine Absicht in diesem Aufsatz ist es letzt-
lich nicht, die Lesarten von Joh 20,1-18 inner-
halb der christlichen Tradition generell abzu-
lehnen. Aber ich mochte einfach die Kon-
ventionalitit und Willkiir solcher Lesarten
aufzeigen, da sie eine zusammengesetzte Figur
aus - von der Textebene her gesehen - ge-
trennten Elementen in den Evangelien schaf
fen und das Material den verschiedenen Ab-
sichten entsprechend gestalten, z.B. der Nei-
gung, sicherzustellen, daff die minnlichen
Jinger und nicht Maria Magdalena zu den
ersten Zeugen der Auferstehung werden.
Phinomenologisch betrachtet, so wiirde Wolf-
gang [ser insistieren, setzt sich diese Gestal-
tung im LeseprozeRf in allen Zeiten und in
jeder Lesart fort, da «Leser und Autor an
einem Spiel der Einbildungskraft teilhaben»?4.
Kunst und Literatur, die eine Erzihlung oder
ein Bild darstellen, kénnen dies ganz und gar
im Dienst der theologischen Konfigurationen
von Kirche und Tradition tun. Kinstlerisch
hochwertige Gedichte wie «Saint Mary Magda-
lene» oder «the Weeper» von Richard Crachaw
oder «Mary Magdalen’s Blush» von Robert
Southwell entstanden direkt aus der From-
migkeit der Gegenreformation und verwenden
Themen und Bilder der Legende. Aber gleich-
zeitig wird die kiinstlerische Phantasie immer
wieder dazu neigen, sich von den strengen
Forderungen der «Orthodoxie» - bewuflt oder
unbewuflt - zu ldsen, mit einem fast unaus-
weichlichen Grad an Angstlichkeit. Bilder und
Motive verselbstindigen sich und gewinnen
unabhingig von den narrativen Vorschriften
der Institution ein Eigenleben, und das Auge
des Dichters oder Kiinstlers wird nach neuen
Perspektiven und neuen Beispielen fir Aus-
gangspunkte suchen, die der Geschichte einen
neuen Anstrich verleihen.

Daher sehen wir Maria Magdalena nicht als
die Weinende, die reuige Dirne, die duldsame,
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Vergebung erlangt habende Frau, sondern als
angstliche, einsame Gestalt im Garten, der der
Geliebte verbietet, ihn zu bertihren (wihrend
Thomas in seinem Zweifel eingeladen wird,
die Wunden zu beriihren), oder als Frau,
deren lebendige Sexualitit weitab jeglicher
frommen Unterdriickung tatsichlich an der
Auferstehung thres Herrn beteiligt ist. Vor
allem sehen wir den zweideutigen, angstvollen
Augenblick auf Rembrandts Gemilde: Wie
nimmt eine christliche Lesart von Joh 20 die
menschlichen Komplexititen dieses kiinstle-
rischen Augenblicks auf? Illustriert er nicht
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genau die Feststellung Mieke Bals, daff aus
einer solchen Perspektive «es nicht so sehr die
Ideologie als ganze ist, die in den Vorder-
grund tritt, sondern vielmehr die Leerstellen,
Briiche, Widerspriiche und Probleme, die jede
Ideologie notwendigerweise enthalt»25?

In mehr als einer Hinsicht kénnten wir mit

dem Dichter John Donne von Maria von

Magdala - wer auch immer sie war - sagen,
«dafl sie einst wuflte, mehr wuflte, als die
Kirche dies tat» - und die Kunst wird auch
kiinftig daran erinnern.
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