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Victor 1. Stoichita

Bild und Vision in der spanischen Malerei des
Siglo de Oro und in der lateinamerikanischen
Volksfrommigkeit

Im Rahmen der komplexen Geschichte, um die es in der Entwicklung der
Unbefleckten Empfingnis geht, stofien wir auf einen ausschlaggebenden
Punkt, jenen nimlich, bei dem das Andachtsbild als Verwirklichung der
Vision Gestalt annimmt. Genauer ausgedriickt, handelt es sich um die im 12.
Kapitel der Apokalypse beschriebene Vision:

Und es erschien am Himmel ein groBes Zeichen: eine Frau,
umbkleidet mit der Sonne, der Mond unter ihren Fiilen, auf ihrem
Haupt ein Kranz von zw0lf Sternen.

Es ist nicht das Ziel der weiteren Uberlegungen, die Debatte beziiglich der
historischen, doktrinirén und dogmatischen Gegebenheiten dieser Passage
des Bibeltextes wieder zu erdffnen. Vielmehr geht es uns darum, die
Wirkungen, die sich im . Bereich der Darstellungen daraus ergeben,
eingehend zu untersuchen.

Dem Verhilinis von gestaltetem Bild zu Vision wird ausgehend von drei
Ansatzpunkten nachgegangen werden. Der erste betrifft die Epoche der
grofien spanischen Malerei im Siglo de Oro. Der zweite handelt von der
Rolle, die das gemalte oder gestochene Bild bei der Ausbreitung mystischer
Visionen innehatte. Der dritte schlieBlich 13dt dazu ein, das Fortleben der
Bezichung von Vision und Bild in der Volkskunst Lateinamerikas zu
analysieren,

1. Gemilde und Vision im Siglo de Oro anhand zweier Beispiele

Als El Greco die Vision des heiligen Johannes auf Patmos malte (um 1580,
Abb. 10), war die Ikonographie der Unbefleckten Empféngnis bei weitem
nicht vollig fixiert.” Das Hauptmerkmal dieses Gemildes ist die Riickenfigur
des Johannes im Vordergrund links. Es ist von grofiter Bedeutung, daf} er
gerade an dieser Stelle sich befindet. Die Wahrnehmungsmechanismen
abendldndischer Betrachter lassen die Lesbarkeit eines jeden Gemildes von
diesem Punkt aus zu. Aus dieser Tatsache ergeben sich zwei wichtige
Konsequenzen, die im Grunde beide Seiten ein und derselben Miinze sind.
Einerseits wird der Betrachter cingeladen, dic Vision mit den Augen des hl.
Johannes zu schauen, andererseits ist der hl. Johannes selbst der Bildbe-
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trachter. Er nimmt als Figur eine doppelwertige Bedeutung an, da er
gleichzeitig Betrachter und Visionr ist.?

In diesem Zusammenhang sei erwéhnt, dafl dic damaligen Anhinger der
Inmaculada nicht selten ihre Vorliebe durch kiinstlerische Metaphern
ausdriickten. Es geht hauptsichlich um das Motiv der Unbefleckten
Empfangnis als gortliches Gemiilde eines gotilichen Kiinstlers:

La Concepeidn de la Virgen (es) imagen fabricada y hecha por las
manos del divino y celestial pintor.*

Oder:

En la mente de aquel supremo pintor Dios, fuy yo ab eterno
concebida.’

Der bedeutendste Text ist aber wahrscheinlich derjenige von Francisco
Soriano (1616), in welchem die Unbefleckte Empfingnis als Ergebnis eines
Schopfungsaktes betrachtet wird, in dessen Rahmen sich sexuelle und kiinst-
lerische Metaphern verflechten:

Gott nahm den Pinsel seines heiligen Wissens und steckie ihn in
die Muschel seiner Allmachtigkeit [...]

Tomé Dios el pincel de su divina sabiduria, y Jo entré en la concha
de su omnipotencia [...J°

Man kann also El Grecos Bild im Lichte eines sehr komplexen Verhiltnisses
betrachten. Der Beschauer sieht sich ein Gemilde an (dasjenige El Grecos),
das eine Vision darstellt (diejenige des Johannes), welche ihrerseits ein vom
heiligen Pinsel erzeugtes Bild ist.”

Ein zweites Beispiel spateren Ursprungs kann uns eine Idee dariiber
vermitteln, welch grofies Gewicht das Denken iiber das Verhiltnis zwischen
Bild und Vision im Siglo de Oro besaf3. Es handelt sich um ein Jugendwerk
von Velazquez, das, obwohl den Kunsthistorikern reichlich bekannt, nie zu
der Achtung gelangte, welches es verdient.

Der heilige Johannes auf Patmos (um 1618, Abb. 11) wird gewohnlich als
ein etwas traditionelles Gemélde des jungen Veldzquez angeschen, welches
noch stark an die Werkstitte Pachecos gebunden ist.® Dennoch scheint mir,
in diesem Werk eines der Hauptanliegen Velazkischer Xunst erkennen zu
kdnnen, ndmlich das metafiktionelle Denken. Das Binom Vision/Gemilde
wird offensichtlich einer kritischen Auslegung unterzogen. Das Gemalde
setzt die Figur des Evangelisten in den Mittelpunkt, welcher in entriickter
Haltung seine Augen nach der Vision hebt, die in der oberen linken Ecke
erscheint. Es handelt sich um dié¢ mulier amicta sole, die Frau aus der
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Apokalypse, - dic vom siebenkopfigen Drachen angcgriffcn wird. Die
Ikonographie dieses Gemaldes ist keine neue Erfindung. Wir haben es hier
mit der Neubearbeitung einer in den Niederlanden weitverbreiteten
Bildlosung zu tun, die Veldzquez zweifellos anhand von Stichen gekannt
haben konnte. Die Neuschépfungen sind jedoch frappierend. Jan Sadelers
Stich (Abb. 12), zum Beispiel’, ist durch eine kraftvolle Diagonale in zwei
gleichwertige Hilften geteilt: die rechte Seite wird vom Schauenden
eingenommen, die linke von der Vision. Bei Veldzquez besetzt die Figur des
Evangelisten fast die gesamte Bildfliche, wohingegen die Vision in eine
Ecke geriickt wurde. Der Erstere ist monumental, die Letztere ist ver-
schwindend klein, beinahe nicht zu entziffern.

Es ist uns mehr als erlaubt, danach zu fragen, welche Beweggriinde
Veldzquez zu diesen schwerwiegenden Verdnderungen veranlaft haben
mogen. Die Antwort 148t nicht lange auf sich warten. Veldzquez hat das
Feld der Vision reduziert, weil er sie auf einem zweiten Gemélde (Abb. 13
entwickelt.” :

Mir ist kein anderer Fall bekannt, bei dem der hl. Johannes auf Patmos
und die Unbefleckte Empfingnis in zwei einander gegeniiberstehenden
Gemilden dargestellt sind. Ich komme bei der Erlduterung dieser Tatsache
nicht umhin, Veldzquez’ typischen Hang der zweigeteilten Darstellungsweise
festzustellen. Dieser war seit seinen Jugendjahren in Sevilla offensichtlich™
und hat spiter zu eben jenen beriihmten Ergebnissen gefiihrt. Ich darf sogar
behaupten, daB das Diptychon von London das Resultat von Veldzquez’
Auseinandersetzung mit einem der brennendsten Probleme der Darstellung
seiner Epoche ist, das heif}t, mit dem Verhéltnis von Vision zu Gemdlde.
Sein Diptychon ist ein zweigeteiltes Werk, das den Ubergang der einen zur
anderen Darstellung zum Thema hat.

Auf dem einen Bild sehen wir, wie der hl. Johannes seine Feder aufhalt
(mit seinem Federstrich innehalt), wihrend er eine in den Wolken
aufblitzende Vision anschaut. Auf seinen Knien hilt er ein Buch offen, in
welchem wir zwei geschriebene Zeilen ausmachen, - die Seiten sind im
iibrigen sonst noch leer. Zweifellos sind es jene Seiten des zwolften Kapitels
der Apokalypse:

Und es erschien am Himmel ein groBes Zeichen: eine Frau!

Die angchaltene Geste des Evangelisten spricht fiir sich selbst. Der
Betrachter wohnt der Offenbarung bei, welche das Verfassen des Textes
unterbricht. Wichtig an diesem Gemalde ist also weder das geschriebene
Wort (das Buch ist eher hier, um das zeitweilige Fehlen von Text nahezule-
gen), noch ist es die Vision, diese ist so undeutlich, dafl kein Betrachter sie
entziffern konnte. Wichtig in diesem Bild sind der Offenbarungsvorgang und
sein Vermittler, der hl. Johannes.”” Eine mogliche Erklarung der iber-
steigerten Darstellungsweise der Johannesfigur finden wir, wenn wir sie mit
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dem Jugendbildnis des Velazquez im Prado vergleichen (Abb. 14).

Die Ahnlichkeit der beiden Figuren ist immer wieder hervorgehoben
worden®, doch seltsamerweise hat sich niemand dariiber Gedanken
gemacht, welche Beweggriinde Veldzquez dazu veranla3t haben, sich mit
den Ziigen des heiligen Johannes auf Patmos darzustellen, Bs ist zweifelsoh-
ne schwierig, eine klare Antwort auf diese Frage zu geben. Was wir abermit
Sicherheit bejaben koOnnen, ist die Tatsache, dafl der hl. Johannes von
Veldzquez gegenitber seinen flimischen Modellen dem Charakter des
visiondren Typus, der im Augenblick des Darstellungsaktes iiberrascht wird,
stdrkeren Ausdruck verleiht.

Einerseits unterbricht das Auftauchen der Vision das Schreiben (bzw. das
Schaffen). Andererseits verursacht die Erscheinung einen Text, der noch zu
schreiben (bzw. noch darzustellen) ist. Es geht im Grunde um einen
Problemkreis, den Veldzquez 30 Jahre spiter angehen wird, bei dem er zwar
radikal das thematische, nicht aber das darstellende Register verdndern wird
und in dem er seine visuellen Grundkonzepte bis zum AuBersten kom-
plizieren wird; in dem Werk némlich, welches man als sein kiinstlerisches
Manifest betrachten kann, in Las Meninas (Abb. 15).

Wenn man das Gemilde der Meninas, wie es Michel Foucault bezeichnet
hat, als die Darstellung der klassischen Darstellung ("la représentation de
la représentation classique™*) anerkennt, so kann das Londoner Diptychon
als eine Darstellung der religidsen, sprich: visiondren, Darstellung betrachtet
werden.

Abgeschenvon den den beiden Werkenzugrundeliegenden Unterschieden
sind die wichtigsten Elemente der Thematisicrung des Darstellungsaktes
vorhanden: - der auf das Modell gebannte Blick, - die angehaltene
Bewegung der Hand, - die Unterbrechung des Aktes der Darstellung (hier
des Schreibenden, dort des Malenden), - das Spiel mit dem Verbergen und
dem Enthilllen der Vision, - die Veranschaulichung der physischen
Sinntriger der Darstellung (in dem einen Fall: Pinsel, Palette, umgekehrte
Leinwand; im anderen Fall: Feder und unbeschricbene Seiten). Die
Unterschiede ihrerseits sind ebenfalls bedeutsam. Der erste davon ist die
unmittelbare Anwesenheit des Malers in seiner Darstellung (in Las Meninas)
gegeniiber seiner maskierten Prisenz (Veldzquez als Heiliger Johannes) im
Londoner Diptychon. Zu diesem Unterschied gesellt sich ein zweiter, nicht
minder wichtiger, der den Gegenstand der Betrachtung betrifft: die
Wirklichkeit in den Meninas, der Himmel im Diptychon. Und schlieBlich
driickt sich in Las Meninas das meta-bildliche Denken unter Zuhilfenahme
einer Insystemsetzung von Rahmenformen aus (unter denen der berithmte
Spiegel figuriert), wihrend im Londoner Diptychon die Losung durch die
Wiederholung der Vision und durch ihre Umrahmung in einem selb-
stindigen Gemailde (Abb. 13) zustande kommt.

Die Unbefleckte Empfingnis, das Pendant zum A&l Johannes, ist in
Wirklichkeit die zuom Gemilde gewordene Vision.”® Wurden die Bilder im
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ebeneinander betrachtet, sollten sie- wohl die Gewillheit dariiber ver-
schaffen, daB das grofle Zeichen der Apokalypse sich in ein Bild, besser
gesagt, in ein Gemilde verwandelt hatte. Der Unterschied zwischen Vision
und Gemalde konnte kaum klarer ausgedriickt werden, und verlangte
wirklich nach dem ingenio eines Velazquez, um zu solch einer Losung zu
finden. Der Vollzug des in den Rahmensetzens des grofien Zeichens bedeutet
sowohl einen bildnerischen, als auch einen begrifflichen Klarungsvorgang:
die Jungfrau taucht aus den Wolken auf, die die apokalyptische Frau
umbhiillen; das Zeichen wird zum Bild. Man konnte sogar sagen, daf
Velazquez: mit - diesem Ubergang eine vortreffliche Inszenierung der
gesamten Problematik der Beziehung zwischen der apokalyptischen Vision
und dem neuen Andachtsbild gelungen ist. Der aufmerksame Betracher™
hat das Vorrecht, indirekt der Fabrikation eines Gemildes beizuwohnen.
Der Akt der Gestaltung ercignet sich im Zwischenraum, der den einen vom
anderen Fliigel des Diptychons trennt. Das Gemilde der Unbefleckten
Empfingnis fiillt.sozusagen die Leere der weillen Seiten aus, auf denen der
Evangelist blo§ zwei Zeilen niederschreiben konnte, bevor "ein grofies
Zeichen am Himmel erschien”. Das groBe Gemilde ist die anschauliche
Darstellung”’ dieses Textes:

Eine Frau! umkleidet mit der Sonne, der Mond unter ihren FiiBlen,
auf threm Haupt ein Kranz von zwdlf Sternen.

Wenn man auf dem Fliigel des hl. Johannes allein das Zeichen sieht, erblickt
man hingegen auf jenem der Unbefleckten Empfingnis seine zum Gemélde
gewordene Beschreibung. Der verfafite Text verstirkt sich in der bildneri-
schen Gestalt, die Feder hat dem Pinsel ihre Stelle iiberlassen, die bemalte
Leinwand ersetzt das weifle Blatt.

2. Vision und Bild in der Neuen Welt anhand eines mexikanischen Beispiels

Das Verhaltnis von mystischer Vision zum darstellenden Bild ist jedoch ein
doppeltes. Wenn also den Visionen Gemilde entspringen, konnen Gemélde
ihrerseits Visionen verursachen. Wenige abendlandische Mystiker haben ihre
Visionen nicht mit vormals erblickten, kiinstlerischen Darstellungen
verglichen.'® Der Weg, der hier vom Gemélde der Unbefleckten Empfing-
nis zu ihrem wiederholten In-Erscheinung-Treten fithrt, beriihrt den
Problemkreis des Kultes und der Wirkung der geistlichen Bilder in ihrer
Bezichung zur kollektiven Einbildungskraft. Im Rahmen eines Akkultura-
tionsprozesses, wie er sich zur selben Epoche in Lateinamerika abspielte,
kann man diesen Weg verhaltnismaBig leicht nachvollzichen.

Am neunten Dezember 1531 erschien Unsere Liebe Frau cinem
indianischen Bauern namens Juan Diego. Er war im Begriff, den Hiigel von
Tepeyac zu erklimmen, an dessen Fule, im Norden der Ciudad de México,
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die der Virgen de Guadalupe geweihte Kapelle steht. Die Jungfrau trug dem
Indianer auf, Bischof Zumérraga eine Botschaft zu tiberbringen, in der siec.
ihm mitteilte, er solle an jenem Ort einen Tempel erbauen, der ihr erlaubte,
uber das Wohlergehen der Indianer zu wachen, und sie in Schutz zu
nehmen. Der Bischof weigerte sich, dieser Geschichte Glauben zu schenken.
Er verlangte nach einem Zeichen. Nach mehrmaligen Erscheinungen trat
das Wunder schlieBllich ein; die Jungfrau gab Juan Diego auf, zur Spitze des
Higels zu klettern, und dort die Rosen auf dem Fels zu pfliicken. Fr
gehorchte und iiberreichte die Blumen der Lieben Frau, die, nachdem sie
sie bertihrt hatte, zuriickgab, damit sie dem Bischof tiberbracht wurden. Juan
Diego hiillte die Rosen in seinen Mantel, und als er ihn vor Zumérraga
auftat, war das Bildnis der Jungfrau im Stoff eingeprigt, genauso, wie wir
sie heute iiber dem Altar von Guadalupe sehen kénnen.

Es handelt sich hier um den Geburtsakt des Wahrzeichens von Mexiko
(Abb. 16). Die Griindungslegende unterscheidet sich nicht wesentlich von
den so zahlreichen Erscheinungsberichten und Entstehungsgeschichten
wundertétiger Bilder. Auch sie jedoch enthilt ganz eigene Merkmale.

Was uns an den meisten spiteren Darstellungen der Jungfrau von
Guadalupe (Abb. 17, 18) auffillt, ist die Tatsache, daf sie im Mittelfeld eine
Unbefleckte Empfiangnis zeigen (das beiBt, eine mit der Sonne umkleidete
Frau, welche ihre Fiifle auf eine Mondsichel stellt), wihrend man in die vier
Ecken Kartuschen verteilt hat, welche die hervorstechendsten Episoden
schildern, die den Weg von der Vision zum Wunderbild betreffen.

Die maBgeblichsten Studien' haben mit Recht darauf hingewiesen, daf
die Erscheinungen der Jungfrau von Guadalupe an jener Stelle stattfanden,
an der das chemalige Heiligtum der Gottmutter der einstigen Mexikaner,
Tonantzin®, stand. Dieses Austauschphinomen, bei dem chemalige Gott-
heiten durch neue ersetzt werden, ist allzu weit verbreitet, als daf3 es uns
noch in Erstaunen versetzen konnte. Was uns einerseits trotzdem eigenartig
beriihrt, ist der Umstand, nach welchem sich dieser Austauschvorgang auf
einen zu jener Zeit im spanischen Estremadura bereits berithmten Namen,
denjenigen der Jungfrau von Guadalupe beruft, welche in der romanischen
Epoche eine schwarze Jungfrau gewesen, und die durch anhaltende Zusitze
im Laufe der jahrhundertealten Verchrung? umgestaltet worden war (Abb,
19). Hingegen ist das daraus entstandene Bild (die mexikanische Jungfrau
von Guadalupe) eine Unbefleckte Empfingnis (Abb. 16). Die Legende des
mexikanischen Wunderbildes ist das Ergebnis einer doppelten Wandlung:
zum einen hat man den Namen eciner in der Madre Patria beriihmten
Jungfrau, und zum anderen das Bild der Unbefleckten Empfingnis
eingefithrt, welches zur Zeit der Gegenreformation geprigt worden war.
Dieser Vorgang des Doppel-Imports ist zweifellos langwierig und mithsam
gewesen. Zwischen 1531 (dem Jahr der Vision Juan Diegos) und dem ersten
schriftlichen Quellennachweis, der von dem mexikanischen Landeswahr-
zeichen berichtet (ndmlich jenem des bachiller Miguel Sénchez, um 1648
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verfafit), entwickelt sich scheinbar ein regelrechter Kampf um die Vorherr-
schaft des einen oder anderen Bildes.

Es ist uns bekannt, daff um 1600 Tausende kleiner Radierungen der
spanischen Jungfrau von Guadalupe in Lateinamerika verbreitet und
verkauft worden sind® In besonderem AusmaB von den Hieronymiten,
deren Stolz .ihre -Schutzheilige und ibr Kloster in Estremadura waren.
Hingegen  vertraten die Frapziskaner, als Anhiénger der Unbefleckten
Empfingnis, die Ansicht, daf} derjenige, der die Geschichte der Erscheinung
der estremadurischen Jungfrau in Mexiko erfunden habe, nichts Besseres
verdiente, als 6ffentlich gegeielt zu werden.®, Andererseits entnehmen wir
den Quellen, dal ein vom Franziskaner Pedro de Gante gefithrtes Atelier,
sehr wahrscheinlich dank einiger Bildstecher flimischer Herkunft, massen-
weise Bilder der Jungfrau herstellte, wie sie dem Indianer Juan Diego in der
Gestalt einer Unbefleckten Empfingnis erschienen war.® Sicher ist, daB
das Jahr 1648 fiir den Triumph der Anhénger der Unbefleckten steht. Nun
veroftentlicht der bachiller Miguel Sénchez sein mit jenem bedeutsamen
Titel versehenes Opuskel: Imagen de la Virgen Maria Madre de Dios de
Guadalupe milagrosamente aparecida en México, celebrada en su historia con
la profecia del capitulo doze del Apocalipsis. Das Schreiben zeigt auf, daf
Juan Diegos Vision in Bezug auf das grofie Zeichen der Apokalypse wirklich
die Unbefleckte war.

Ein Jahr danach erschien ein dem Doktor Lasso de la Vega zugeschrie-
bener, in Nahuatl abgefater Bericht, dessen Titelbild und dessen in
Regionalsprache verfafiter Wortlaut zum Ziele hatten, in der e¢inheimischen
Bevolkerung einen Mythos sowie ein Bildnis unverriickbar zu etablieren.

Die Bedeutung der Bilder in der Schopfung des Mythos von Guadalupe
war bereits 1779 mit dem aufgeklirten bon esprit jener Epoche hervor-
gehoben worden. In Juan Bautista Muftoz’ Memorias del Nuevo Mundo steht:

Tales son los modos como nacen las fabulas, y con otros semejan-
tes se les va dando cuerpo. Un pintor por ejemplo, representa a
Nuestra Sefiora de Guadalupe en su cerro del Tepeyac con un
devoto a sus pies orando. Ofreciésele a un indio simple si la
Virgen se habria aparecido a su devoto. Otro, que oy la especie,
la propalé afirmativamente. De ahi, cundiendo la voz, y afiadién-
dose cada dfa nuevas circunstancias, vino a componerse la
narracion entera. Este es uno de tantos modos como pudo
empezar el cuento.”

Die anerkanntesten Studien haben nachgewiesen, dal die Legende der mit
der Sonne umkleideten Frau, die dem Hirten Juan Diego erschienen sein soll,
eine Erfindung ist, die ihre Bestitigung dem bachiller Sinchez (1648)
verdanke.

Eine Anzahl von Tatsachen sind jedoch zu beachten. Die erste betrifft die
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Notwendigkeit, Indianern und Mestizen ein passendes Kultbild zu ver-
mitteln. Im darauffolgenden Bilderstreit gewinnt das weitaus starkere der
Inmaculada, Bs kann aber nicht oft genug hervorgehoben werden, wie
wichtig die Reihenfolge der Schichtungen des Mythos ist: heiliger Bezirk der
cinheimischen Bevolkerung, urspriinglicher Name der schwarzen Jungfrau,
endgiiltiges Bildnis der apokalyptischen Frau. Jene drei Gegebenheiten der
Jungfrau von Guadalupe (der Ort, der Name, das Bildnis) machen aus
dieser Legende eines der bedeutendsten Beispicle eines Akkulturations-
prozesses. Auch ist der Name des indianischen Hirten, der die Griindungs-
vision gehabt hat und der bei der wunderbaren Herstellung des Kultbildes
anwesend gewesen sein soll, bedeutungsschwer. Der Indianer trigt einen
Doppelnamen, denjenigen des Visionars der Apokalypse, Johannes®, und
denjenigen des Schutzheiligen von Spanien (Diego). :

Die symbolische Verwandschaft zwischen dem Apostel Johannes und
seinem indianischen Namensbruder war schon von Miguel Sénchez bekundet
worden; der erste, der das himmlische Original der Madonna von Guadalu-
pe gesehen hat, war, wie er meinte, tatsichlich Johannes gewesen.”’ Die
Vision des Indianers ist eine archetypische Wiederholung einer Hieropha-
nie? und betrifft cinen “neuen Himmel und einen neue Welt".”

Es ist hier nicht der Ort, auf alle eschatologischen Folgen des Mythos von
Guadalupe einzugehen. Was ich jedoch hervorheben mdchte, ist der
Umstand, daB man bei der Erarbeitung des nationalen mexikanischen
Emblems einem regelrechten "Recyclingprozef* der visiondren Vorstellungs-
kraft beiwohnt. Wie wir bereits gesehen haben, gingen die spanischen Maler
der Gegenreformation bedeutende Fragen der Darstellung an; ein El Greco
oder ein Veldzquez bemiihten sich, in ihren Werken iiber die Bedingungen
nachzudenken, welche die Durchfithrung der Ubertragung von der Vision
zum Abbild fordert. Der Volksglaube seinerseits bietet ein wichtiges
Problem der Darstellung, insofern als das recycling, dem es sich unterzieht,
imehrere Phasen enthalt. Wahrend die Fragestellung der Maler sich auf das
Verhiltnis von Vision zu Gemilde bezieht, verleibt sich der Organismus der
Volksfrommigkeit . diese beiden Grofen in einem viel komplexeren
Rhythmus ein, in diesem Fall in dex Kadenz: Vision/Bild/Vision/Bild/Vision/.
Klarer ausgedriickt geschieht folgendes: das grofie Zeichen der Apokalypse
fihrt zur Gestaltung eines Bildes (der Unbefleckten Empfingnis), dieses
wiederum ist der Anlal zur neueren Vision des neuen indianischen
Johannes. Daraus entsteht letztlich ein Wunderbild (das auf dem Mantel

eingeprigte Bildnis), welches von neuem Visionen hervorruft.

3. Das Fortleben der Bild-Vision-Beziehung

Der Gebrauchswert, der aus diesem Wiederverwertungsprozef entsteht,
kann anhand einiger Beispiele veranschaulicht werden. Ist sie einmal
erfunden, kann die Jungfrau von Guadalupe ihre Kraft iiber die Jahrhun-




_ Die Macht des Bildes® wird regelméBig- sei s
trophen, deren einziges Heilmittel es ist, sei es durch
elner- auf die Probe gestellt.
als erwahnenswert erachten, ist die Tatsache, dafl die
Zeugnisse” ihrer Eingriffe cine gewisse Doppelwertigkeit
_das Zeichen, welches durch sein Erscheinen am Himmel der
von Matlazahuatl 1737 ein Ende setzt (Abb. 20), ist Vision und
cher Gegenstand zugleich, genauso wie das Zeichen, das Lazaro
nez im Jahr 1907 rettete (Abb. 21).
Jm Hause von Magdalena Pérez (Abb. 22), zam Beispiel, befindet sich
ne Kopie der Jungfrau von Guadalupe. Sie hangt an einer der Schlaf-
mmerwande, an einer anderen sehen wir ein Landschaftsbild. Zweifellos
 bandelt es sich um Bilder unterschiedlichen Ranges, - es ist nicht das
Gemdlde, das das Kind heilt, sondern das grofle Zeichen.
Noch interessanter, und abgesehen von seiner schlechten Qualitit, ist in
diesem Rahmen das Exvoto von Mateo Ponse (1878, Abb. 23). Die Inschrift
besagt, da Mateo, im Gefangnis von Guadalajara erkrankt, die Jungfrau
von Guadalupe anrief, und von ihr errettet wurde. Wie man sieht, war jede
Zelle im Gefingnis mit einem Kruzifix versehen. Wenn nun fiir Mateo das
Vorhandensein eines Kreuzes nicht ausreichte, da er trotzdem das Bediirfnis
hat, durch seine Gebete die Erscheinung der National-Madonna zu
erwirken, so finden wir den Grund sicherlich in der weitaus groBeren
_ Unmittelbarkeit des Wirkungsvermogens dieses Bildes, bzw, dieser Vision.
Der Unterschied zwischen Vision und Andachtsbild ist in den mexikani-
schen Exvotos so oft zu schen, daB man dies schwerlich dem alleinigen
7Zufall anrechnen kann. Dofa Teresa (Abb. 24), die, der Inschrift ihres
Exvotos nach, im Jahre 1855 wihrend 5 Monaten bettlagerig war, ohne zu
wissen warum, erfubr eines Tages dank dem Eingriff der Jungfrau von
Guadalupe den Namen ihrer Krankheit. Die naive Sprache dieses Bildes ist
nicht ganz klar verstindlich. Man konnte fast meinen, dafl durch das
_ andauernde Gebet vor der Ikone, welche nur ein Symbol, ein fragmentari-
shes Zeichen einer hoheren Wirklichkeit ist, diese Wirklichkeit sich nun in
Gestalt einer durch eine ganze Tradition bestimmten Erscheinung
undtut.
_ Wie auch immer die Antwort ausfallen mag, eine Tatsache ist durch
dieses Exvoto unmiflverstandlich aufgezeigt. Das Datum némlich, der zwdlifte
Oktober. Iis handelt sich, wenn es denn noch gesagt werden mufl, um das
Datum der Entdeckung Amerikas.
~ Wenn der Tag, an welchem Doiia Teresa ihr Zeichen der Dankbarkeit der
méxikanischen,lnmaculada widmet, eben jener dia de las Américas ist, so
olgt daraus die Existenz eines symbolischen Verhiltnisses zwischen der
ntdeckung der Neuen Welt und der zyklischen Hierophanie im Neuen
Jirmmel.
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Fiir sprachliche und wissenschaftliche Hilfe danke ich Herrn Jean-Francois
Zehnder und meiner Frau Anna Maria.
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