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Fiir Uberlegungen zu Transformationen von Heiligkeitsmo-
dellen unter den Vorzeichen der Konfessionalisierung ist Eli-
sabeth von Thiiringen ein interessanter Testfall: Es handelt
sich um eine im ausgehenden Mittelalter sehr populdre
Heilige, deren ,Stammregion® Hessen/Thiringen im Verlau-
fe der Glaubenskontroversen zum Protestantismus tber-
wechselte. Die Verehrung der Heiligen geriet damit unter
besonderen Druck, der einschneidende Anderungen auch fiir
die Bildproduktion erwarten lésst.

Auf einer seiner letzten Sitzungen hatte das Konzil von
Trient die Orthodoxie der hergebrachten Heiligenverehrung
festgeschrieben und so eine langere Phase einer eher defen-
siven, mitunter auch selbstkritischen Haltung zu diesem The-
ma beendet.' Als konfessionelles Unterscheidungsmerkmal
und wirkungsvolles Instrument der eigenen Identitatsstif-
tung wurde der Kult der Heiligen in der Folgezeit offensiv pro-
pagiert.? Ein klares Indiz hierfir ist die Kanonisierungspoli-
tik: Das Heiligsprechungsverfahren selbst wurde unter Six-
tus V. und Urban VIII. verscharft und zentralisiert, gleichzei-
tig begann mit Sixtus eine lange Reihe von Pépsten, die nach
lingerer Pause wieder neue Heilige kiirten. Unter ihnen
befanden sich zunehmend Personen, deren Tod zum Zeit-
punkt der Kanonisation keine hundert Jahre zuriicklag: Karl
Borromaus, Ignatius von Loyola, Theresa von Avila waren als
bekannteste Vertreter dieser konfessionellen Heiligengene-
ration zu nennen. Parallel dazu wurde selektiv der Kult dlte-
rer Heiliger geférdert, von denen viele der Frithzeit des Chris-
tentums angehdrten, andere aber auch, wie Elisabeth, dem
hohen oder spiten Mittelalter.

Konstitutiv fir das Funktionieren des Heiligenkults sind
Bilder: Ihnen fillt die Aufgabe zu, das AuRere des Heiligen
zu einem einpragsamen Typus zu formen und an seinem
Handeln bestimmte Muster heiligmaftigen Lebens sichtbar
werden zu lassen.? In der umfangreichen Produktion von Hei-
ligenbildern nachtridentinischer Zeit nahm Elisabeth jedoch
einen eher marginalen Platz ein: nicht nur wurde sie ver-
gleichsweise selten dargestellt, sie ist oft auch nur Rand-
oder Fiillfigur groferer ikonographischer Programme. Erst
spat, im 18. Jahrhundert, steht Elisabeth wieder haufiger im
Zentrum von Altar- und Deckenbildern.* Was waren die
Griinde daftr, dass sie gegentiber anderen mittelalterlichen
Heiligen wie Franziskus, Katharina von Siena oder Domini-
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kus derartins Hintertreffen geriet? Halt man sich an das von
Peter Burke erstellte ,Identikit“ des neuen konfessionellen
Heiligen, scheint der Fall eindeutig: Die im 17. und 18. Jahr-
hundert kanonisierten Personen waren tiberwiegend mann-
lich und nahezu ausnahmslos Kleriker. Als Ordensgriinder,
Priester oder Missionare bauten sie mit am grofien Gebau-
de der Institution Kirche. Frauen war die Rolle der visiona-
ren Ekstatikerin vorbehalten. Elisabeth, wir miissen dies
nicht weiter ausfiihren, passte in dieses Raster nicht hinein.
lhre herausragende Eigenschaft - karitative Aktivitat —
erlangte in den Prozessen der Selig- und Heiligsprechung erst
im 18. Jahrhundert wieder stirkeres Gewicht.s

Weniger gut liberschaubar wird die Situation aber, wenn
wir uns nach den Kriterien einer Reaktivierung ilterer Heili-
ger fragen. Die Initiative zu einer solchen Wiederbelebung lag
nicht exklusiv bei kirchlichen Organen, sondern auch bei
anderen sozialen Gruppen, deren Identitdt mit dem Kult
eines bestimmten Heiligen verkniipft war - entsprechend
unterschiedlich konnten deren Rollenprofile ausfallen. Den-
noch, so Peter Burschel, teilen viele dieser Kulte eine Anfor-
derung, die als spezifisch fiir das konfessionelle Zeitalter gel-
ten kann: besondere Attraktivitit besaen diejenigen ilte-
ren Heiligen, die sich durch ihre Ndhe zu Christus auszeich-
neten - Personen aus dem Umfeld Jesu wie Joseph,
Magdalena und die Apostel, friihchristliche Martyrer, die
Christus in den Tod nachgefolgt waren, Griinder von Orden
und anderen kirchlichen Organisationen, spatmittelalterli-
che Mystiker mit christusbezogenen Visionen.®

Fur Elisabeth liest sich auch dieser Katalog nicht sehr viel
aussichtsreicher. Doch kennen wir genug Fille, in denen die
Identitdt von Heiligen einfach umdefiniert wurde, um ver-
dnderten Praferenzen zu gentigen. Man muss also davon
ausgehen, dass die schwache Nachfrage nach Elisabeth-Bil-
dern auch in der Schwache der Tragergruppen begriindet
liegt, welche den Kult der Heiligen unterstitzten: die tiber
das gesamte katholische Europa verstreuten Hospitiler, in
Flandern die Beginen, im Reichsgebiet der Deutsche Orden,
die Franziskaner-Tertiarinnen und der aus ihnen hervorge-
gangene Orden der Elisabethinerinnen, schlieRlich einzelne
katholische Angehdrige des Hauses Hessen, welche Elisabeth
als Ahnfrau verehrten. Alles in allem hatten die Férderer des
Elisabeth-Kultes zu geringes gesellschaftliches Gewicht und
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waren untereinander zu wenig vernetzt, um eine breitere,
stetigere Nachfrage nach Bildern in Gang zu bringen.’

Die Produktion von Elisabeth-Bildern ldsst sich ange-
sichts dieser Zersplitterung nur an einer Reihe letztlich
unverbundener Einzelfélle diskutieren. Gerade in ihrer Ver-
schiedenheit vermogen sie die Pluralitdt von Heiligkeitsmo-
dellen und Bildkonzepten zu verdeutlichen, die trotz aller
Bemihungen um Homogenisierung und Zentralisierung
die katholische Bildproduktion des konfessionellen Zeital-
ters pragte. Im Folgenden sollen drei Beispiele des 17. Jahr-
hunderts im Vordergrund stehen - aus jener kritischen Pha-
se, in der Elisabeth am stdrksten dem Druck ausgesetzt war,
dervon den neuen kirchlichen Normen ,richtiger* Heiligkeit
ausging.®

STUMMES HELDENTUM —
ELISABETH IN EINEM ANTWERPENER
KRANKENHAUS DES FRUHEN 17. JAHRHUNDERTS

Unser erstes Beispiel fiihrt in eines der zahlreichen Hospita-
ler, die Elisabeth als ihre Patronin verehrten. Die Schwestern
des Antwerpener Elisabethgasthuis gaben um 1620 zwei
Triptychen fiir ihre Kirche in Auftrag: eines fiir ihren Griin-
dervater Augustinus, das andere fiir ihre Schutzpatronin Eli-
sabeth.? Fiir die Ausfiihrung der beiden Retabel war Martin
Pepyn zustdndig, einer der zahlreichen Maler, die damals im
Schatten der alles dominierenden Rubens-Werkstatt ihr Brot
verdienten.”

Die Stadt an der Schelde hatte sich zu dieser Zeit ldngst
zu einem Laboratorium katholischer Sakralkunst entwi-
ckelt. Nach der Riickeroberung durch die spanischen Trup-
pen verfolgten die Erzherzoge Albert und Isabella das Ziel,
die Stadt zu einem ,,Bollwerk* gegen die Gefihrdungen des
Kalvinismus auszubauen, und dies nicht zuletzt mit den Waf-
fen der Bildkunst, mit neuen Altarbildern wie mit massen-
haft reproduzierter Druckgraphik." Pepyns Retabel ist Teil die-
ser Konfessionalisierung mit visuellen Mitteln, die gerade
dem Bild des Heiligen neue Ziige verlieh. Zu den program-
matischen Grundentscheidungen geharte bereits die Wahl
des Triptychons als Trigermedium, das in der Antwerpener
Sakralkunst der Zeit generell hoch im Kurs stand. Es ermég-
lichte die Inszenierung eines zentralen Ereignisses der Hei-
ligenvita im Wechsel von Verhiillung und Enthiillung, von
geschlossenen und gedffneten Fliigeln und bot zugleich
Platz fiir eine zyklische Erzahlung, welche mehrere Begeben-
heiten aus dem Leben der Heiligen in einen narrativen
Zusammenhang stellte.

Beginnen wir mit dem Zustand, in dem sich das Retabel
die meiste Zeit tiber prasentierte: Auf den AuRenfliigeln wird
der Lebensweg Elisabeths eng mit demjenigen Weg ver-
knipft, auf dem die Bewohner des Elisabethgasthuis unter-
wegs waren (Abb. 7). Links schleppen sich mehrere zerlump-
te, von Entbehrungen schwer gezeichnete Gestalten durch
eine Tordurchfahrt. Rechts empfangt ein weiterer Bettler, der
das Gasthuis bereits betreten hat, die Fuwaschung von Eli-
sabeth und ihrem Gefolge, im Hintergrund wird der Kranken-

saal mit zahlreichen Betten sichtbar, in dem er seine Bleibe
finden wird. Bei aufgeklappten Fliigeln wechselt die Erzdh-
lung nicht nur in einen héherwertigen Darstellungsmodus
(jede Szene wird von einem Himmelssegment Gberfangen),
sieist jetzt auch an Schauplatzen lokalisiert, die sich zuneh-
mend vom Hier und Jetzt der Hospitalinsassen entfernen.
Eine idealisierte Architekturkulisse in antikisierender For-
mensprache bezeichnet auf der Mitteltafel den flrstlichen
Palast Elisabeths (Abb. 2). Vor der siulengestiitzten Portikus
des Gebdudes drangen sich notleidende Menschen in gro-
Rer Zahl, denen die Fiirstin, begleitet von mehrképfiger
Dienerschaft, Schmuck, Geld und Silbergerat iibergibt - ein
Geschehen, das in der mittelalterlichen Uberlieferung als
Austeilung des Witwenerbes bekannt ist. Auf den Innenfli-
geln schlieBlich springt die Handlung ans Ende der Elisabeth-
Vita: Die Heilige liegt auf dem Totenbett und wird von Chris-
tus ins Paradies aufgenommen.

In der Abfolge von duRerer und innerer Wandlung kom-
biniert das Retabel zwei gute Werke Elisabeths mit ihrem
guten Sterben und ihrer abschlieRenden Belohnung durch
Christus. Als eigentliches Leitmotiv erweist sich dabei die
Fahigkeit der Heiligen, Schwellen zwischen unterschiedlichen
Rdumen fiir andere passierbar zu machen und selbst zu pas-
sieren: zwischen der Welt aufberhalb und derjenigen inner-
halb des Hospitals, zwischen der Welt der Armen und derje-
nigen der Reichen, zwischen Leben und Tod, zwischen Dies-
seits und Jenseits. Beim Blick auf die AuRenseite durften sich
die Hospitalbewohner von Elisabeth persénlich empfangen
fihlen. Nach Offnung der Fliigel konnten sie in der Patronin
des Hospitals ein Exemplum fiir den Weg vom Leben in den
Tod erkennen, der ihnen allen noch bevorstand. Beide Pha-
sen der Erzahlung waren strukturell eng verklammert: Wenn
die Heilige am Ende von Christus in den Himmel aufgenom-
men wurde, so war dies bereits in der imitatio Christi vorge-
zeichnet, die sie zu Beginn des zyklus mit der Fuwaschung
praktizierte. Die entscheidende Probe zur Erlangung der
Heiligkeit aber war im Verweissystem der Bildfelder die Mit-
teltafel.

Mit der Austeilung des Witwenerbes an die Armen
riickt Pepyns Retabel ein Ereignis ins Zentrum, dessen
Handlungsschema auch in anderen Heiligenbildern der
Zeit wiederkehrt — Annibale Carracci hatte wenige Jahre
zuvor eine Almosenspende des heiligen Rochus, Domeni-
chino eine Giterverteilung der heiligen Cdcilie gemalt.”
Man kann dies durchaus als Beleg fir ein allgemeineres
Interesse an einer karitativen Heiligkeit werten, welche
sich den Kampf gegen die Not der &rmeren Bevolkerungs-
schichten verschrieben hatte.” Pepyns Komposition teilt
mit den Gemélden der Bologneser Schule den bildbestim-
menden Kontrast zwischen der mildtatigen Heiligen und
der bedrftigen Masse, deren Gebrechen und Elend mit
grofier Detailgenauigkeit erfasst werden. Das Besondere
der Antwerpener Tafel aber ist die Zentralisierung und
Monumentalisierung der Heiligengestalt innerhalb dieser
Kontraposition: Der steinerne Rahmen der Architektur
gibt eine feste planimetrische Matrix vor, welche die Bild-
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Abb. 1: Martin Pepyn,
Bettler auf dem Weg
ins Hospital,
FuRwaschung durch
Elisabeth (duRere
Wandlung des
Elisabeth-Retabels),
1623 (Antwerpen,
Elisabethgasthuis)
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flache nicht nur horizontal in zwei getrennte soziale Spha-
ren aufteilt, sondern die Heilige auch tber die Schar der
Bediirftigen stellt. Kompositorisch gesehen ist der Kérper
der Heiligen wie eingebaut in diese steinerne Geometrie.
Allein die Handlung des Gebens, die Elisabeth dazu zwingt,
ihren Oberkérper in den Raum der Armen hinabzuneigen,
verletzt diese abgezirkelten Grenzen - eine Stérung der
Ordnung, die ein anderes Ordnungsprinzip, ndmlich das-
jenige der Symmetrie ins Recht setzt. Erst dank der Bewe-
gung nach vorne nimmt Elisabeths Kopf die Mittelachse
des Bildes ein und wird so auch zum geometrischen Zen-
trum der gesamten Komposition.

Mit Mitteln der Bildgeometrie arbeitet Pepyn darauf hin,
die Heilige zu monumentalisieren und Gber die (ibrigen
Akteure der Historie hinauszuheben. Dazu kommen Ele-
mente, welche das dufdere Geschehen auf seine transzenden-
te Dimension hin durchsichtig machen: Von links oben
bricht ein diagonaler Lichtstrahl in den Bildraum ein, die zwei
Putten mit Rosenkrone ihre Flugbahn weist. Die karitative Tat
Elisabeths wird simultan von Gott belohnt, dank ihres Wir-
kens 6ffnet sich tiber der Heiligen der Himmel. Auf Elisabeth
wird hier ein Strukturmuster Gbertragen, das sich auf Rubens’
grofdformatige Altarbilder der 1610er Jahre zuriickfiihren
ldsst: Zu denken wire insbesondere an die Hochaltargemal-
de fiir die Antwerpener Jesuitenkirche, welche die Heiligkeit
der damals noch nicht kanonisierten Ignatius und Franz
Xaver ad oculos demonstrieren sollten (Abb. 3).* Ahnlich wie
Rubens den Griinder des Jesuiten-Ordens, modelliert Pepyn
die Patronin des Hospitals nach Mafigabe eines heroischen
Heiligenideals, zu dessen Kennzeichen eine denkmalhafte
Monumentalisierung ebenso gehért wie die Erdffnung eines
Korridors der Transzendenz iiber der Heiligengestalt. Diese
Vergréfierung des Heiligen wird von beiden Malern einge-
bunden in ein wirkungsasthetisches, letztlich rhetorisch
fundiertes Konzept, in dem die Vertreter des einfachen Vol-
kes, die Elenden und Bediirftigen nicht nur die Nutzniefser
der ,gesta“ des Heiligen sind, sondern auch die Adressaten
seiner beredten Gesten.® Die dichtgedrangte Masse, deren
Korper teilweise entblofst, deren Gesichter zu Grimassen ver-
zerrt sind, umgibt den Heiligen mit einer affektiven Energie,
welche die Betrachter vor dem Bild mdglichst nahe an den
Heiligen heranfiihren soll und sie kontrastiv auf dessen vor-
bildliche Ztigelung der eigenen Gemiitsbewegungen auf-
merksam macht.”

Pepyn orientierte sich nicht nur beim Elisabeth-Retabel an
Rubens’ Hochaltarbild, sondern auch bei dessen Gegen-
stiick, dem Augustinus-Triptychon: Thema von dessen Mit-
teltafel ist die Taufe des Augustinus durch Ambrosius (Abb. 4).
In der paarweisen Zuordnung der beiden Werke, fiir die eine
symmetrische Aufstellung anzunehmen ist, konnten Besu-
cher der Hospitalkirche eine klare Differenzierung zwischen
mannlichem und weiblichem Heiligen-Bild erkennen: Tritt
Ambrosius nach dem Muster von Rubens’ Ignatius als laut-
stark deklamierender Redner auf,” wahrt Elisabeth Still-
schweigen und konzentriert sich mit dem Spendegestus
ihrer Rechten ganz auf ihre praktische Tatigkeit. Ignatius
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Abb. 2: Martin Pepyn, Verteilung des Witwenerbes, Tod Elisabeths und Aufnahme Elisabeths ins Paradies (innere Wandlung des Elisabeth-Retabels), 1623 (Antwerpen, Elisabethgasthuis)
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wie Ambrosius agieren als Zelebranten in liturgischem
Ornat am Altar bzw. am Taufbecken, ihre Taten werden
eng mit dem sakramentalen Handeln des Priesters ver-
kniipft. Als weibliche Heilige musste Elisabeth von diesem
Ideal des ,Priester-Heiligen“ von vornherein ausgeschlos-
sen bleiben. Dennoch sind in das Elisabeth-Retabel Ele-
mente eines quasi-priesterlichen Rollenmusters einge-
baut. So ist das Gewand Elisabeths, das so seltsam aus der
strikt zeitgendssischen Kostiimierung der tibrigen Akteu-
re herausfillt, in deutlicher Parallele zur Dalmatika des
taufenden Ambrosius gestaltet.” Aber auf welche Hand-
lungsrolle griindet sich diese Verwandtschaft der Garde-
robe?

Abb. 3: Peter Paul Rubens,
wundertaten des Ignatius, 1618/19
(Wien, Kunsthistorisches Museum)

Der Akt der Gabe, den die Heilige vollzieht, ist in der
Malerei des Frithbarock oft Bestandteil von Darstellungen,
welche die Spende der Eucharistie an Sterbende und Not-
leidende zum Gegenstand haben.” Es mag Ubertrieben
sein, in den Munzen, die Elisabeth mit spitzem Griff
umfasst hdlt, ein Aquivalent konsekrierter Hostien zu
sehen. Weniger weit hergeholt erscheint mir eine ande-
re Analogie: In der Reihenfolge der verschiedenen
Geschenke, die Elisabeth verteilt, stehen an erster Stelle
zwei Ketten - die eine hilt sie selbst noch in ihrer Rech-
ten, die andere prdsentiert der Junge im Vordergrund
seiner Mutter. Die Form dieser Schmuckstticke erinnert an
die perlenbesetzte Gebetsschnur des Rosenkranzes, die
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Abb. 4: Martin Pepyn,
Taufe des Augustinus,
Mitteltafel des Augustinus-Retabels,
1626 (Antwerpen, Elisabethgasthuis)

bekanntlich eine wichtige Stiitze katholischer Glaubens-
praxis des konfessionellen Zeitalters war, ja wegen ihrer
grofen Verbreitung schnell zum signum confessionis
par excellence avancierte. Die Ndhe zwischen Elisabeth
und dem Bildtypus der rosenkranzspendenden Maria,
wie sie Rubens kurz zuvor fiir das Erzherzogspaar gemalt
hatte, muss fiir das zeitgenossische Publikum uniiberseh-
bar gewesen sein.”

Die Fihrte des Rosenkranz-Themas zieht sich quer
durch das gesamte Bildgeschehen: So ist die Krone, wel-
che die beiden Putten Elisabeth aufs Haupt setzen, aus
Rosen gewunden. Diese Bliitenkrone hat eine auffallige
Entsprechung im Kleid der Heiligen, dessen Brokatstoff
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mit grofen floralen Mustern tGberzogen ist. Neben
Ankldngen an das Thema des Rosenwunders wurde den
historischen Betrachtern damit folgende Schlussfolge-
rung nahegelegt: Die Spende Elisabeths sollte nicht ein-
fach nur als Ubereignung materieller Giter verstanden
werden, sondern auch als Anleitung zum Erwerb geisti-
ger Guter in Konformitit zu den Vorgaben der Kirche. Mit
seinem Blitendekor macht das priesterdhnliche Gewand
der Heiligen auf ihre Rolle als Spenderin heilswirksamer
Gebetsschatze aufmerksam. Erst dieser doppelte Charak-
ter der Gabe rechtfertigt die Verleihung der Rosenkrone,
welche die Fiirstenkrone auf dem Haupt Elisabeths durch
die Krone der Heiligkeit ersetzen wird.



476 DIE HL. ELISABETH IN NACHREFORMATORISCHER ZEIT

AUSSERE UND INNERE GEWANDER —
ELISABETH ALS ZWEITE MAGDALENA
BEI DEN FLAMISCHEN BEGINEN

Kaum wiederzuerkennen ist Elisabeth in unserem zweiten
Beispiel, einem bislang nicht zugeschriebenen Gemalde,
welches Mitte des 17. Jahrhunderts fiir den Briisseler Beginen-
hof entstand (Abb. 5)* Mit kostbaren Gewindern angetan,
kniet eine Frau vor dem auferstandenen Christus mit der
Kreuzfahne, hinter den beiden erstreckt sich eine mediter-
rane Hiigellandschaft. Die szenische Choreographie ldsst
zundchst an diejenige eines Noli me tangere denken,
zumal die verschwenderische Kleidung der Protagonistin
- ein Kleid aus glinzendem Seidenstoff, ein mit Perlen
bestickter Mantel aus Goldbrokat und Perlenketten - zu
den festen Attributen Magdalenas gehort. Erst bei genaue-
rem Hinsehen wird erkennbar, dass nicht das historische
Ereignis im Garten Gethsemane, sondern eine Erschei-
nung Christi zu spaterer Zeit der Gegenstand des Bildes ist,
und dass es sich bei der Visiondrin im Vordergrund um Eli-
sabeth handeln muss. Ort des Geschehens ist gar nicht der
Aufsenraum der freien Landschaft, wie es zuerst den
Anschein hat, sondern ein Innenraum mit einem teppich-
behdngten Tisch, an dem sich Elisabeth niedergelassen hat.
Ein Buch und die darauf abgelegte Krone gehéren ebenso
zu ihren ikonographischen Kennzeichen wie die Objekte,
welche die Putten tiber ihr in Hinden tragen: zwei weitere

Kronen und ein Brot. Das Kruzifix direkt vor ihr ist als Hin-
weis auf die Situation platziert, die der Christuserschei-
nung unmittelbar vorausging: eine Aktivitdt der Meditation,
des Gebets im Andenken an die Passion. Die Vision vollzieht
sich gewissermafien als Reaktualisierung des Noli me tan-
gere vor den Augen Elisabeths.

Die in keiner Elisabeth-Vita bezeugte Vision des Aufer-
standenen ist eine Uiberraschende Bildschopfung, die zumin-
dest aus heutiger Sicht Fragen aufwirft: Warum wird eine Hei-
lige mit eher ,aktivem* Profil wie Elisabeth auf ebenso ori-
ginelle wie komplexe Weise in eine ,kontemplative“ Figur
umgedeutet? Der Hinweis auf ein allgemeines Bediirfnis
nach christusnahen Heiligen und auf die offiziell vorgege-
bene Rolle der weiblichen Heiligen als Visionarin reicht als
Begriindung allein nicht aus, denn das eigentlich Irritieren-
de des Briigger Gemaldes ist die Spiegelung Elisabeths in
Magdalena. Zur Erkldrung dieses Phanomens ist der from-
migkeits- und sozialgeschichtliche Kontext der flimischen
Beginenhofe des 17. Jahrhunderts zu beachten. Die von der
spatmittelalterlichen Amtskirche unterdriickte Lebensform
der Beginen wurde seit der Mitte des 16. Jahrhunderts von
mehreren flimischen Geistlichen wiederbelebt und refor-
miert - eine Initiative, die schon bald von enormem Erfolg
gekrént war, trotz oder vielleicht gerade wegen einer gewis-
sen Widerspriichlichkeit oder Inkonsequenz: Denn die Begi-
nen wurden zwar unter starkere pastorale Aufsicht gestellt,
die Rahmenbedingungen ihrer Lebensform aber keineswegs

Abb. 5: Christus-Vision Elisabeths, um 1650 (Briigge, Grofier Beginenhof)
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Abb. 6: Jan Cossiers, Beweinung
Christi, 1650 (Mecheln,
Begijnhofkeerk)

denen regulierter Religiosen angeglichen. Obwohl sie auch
Krankendienst versahen, waren sie keine aktiv ausgerichte-
te Gemeinschaft moderner Prdgung, sondern behielten das
Ideal einer kontemplativen Religiositdt bei. Dies galt insbe-
sondere fiir den ,inner circle aristokratischer Beginen, die
exklusiv den Chordienst versahen.?

Im Zentrum der von den Beginen praktizierten Devotion
stand die Passion Christi.” In diesem Zusammenhang konn-
ten die Beginen zuallererst in Magdalena eine Identifikati-
onsfigur finden, welche ihnen genau jene Haltung der kon-
templativen Versenkung in die Passion vorfiihrte, deren
Modell sie entsprechen sollten. Ein Gemalde aus dem Begi-
nenhof Mecheln von 1650 etwa schildert die Beweinung des
toten Christus in einer stark auf Magdalena fokussierten Per-
spektive (Abb. 6). Wie die Elisabeth der Brigger Kompositi-
on trigt sie vornehme aristokratische Kleidung. Die hinter
ihr dargestellte Stifterin in schwarzer Beginentracht kopiert
die Haltung der trauernden Heiligen und nimmt vorsichtig
Tuchfiihlung zu ihr auf.*

Das Verlangen nach imitatio derjenigen Frau, die dem
toten wie dem auferstandenen Christus so nahe sein durf-
te, wird im Briigger Gemadlde auf einer héheren Reflexions-
stufe weiterentwickelt. Statt Magdalena selbst wird den
Betrachterinnen eine als Magdalena verkleidete Elisabeth
prasentiert, welche das Noli me tangere als Vision in einem
Innenraum nacherlebt. Die historische Distanz, welche die
Beginen des 17. Jahrhunderts von der Augenzeugin Magda-
lena trennt, wird durch die dazwischengeschaltete Elisabeth
mitreflektiert. Diese historische Perspektive geht einher mit
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einer Wendung von der kérperlichen zur imaginiren Erfah-
rung. Hat man dieses Rollenspiel durchschaut, wird auch
besser verstdndlich, weshalb Elisabeth mehrere Auftritte
innerhalb des Bildes hat, und warum sich diese Auftritte so
unterschiedlich gestalten: So ist Elisabeth im Hintergrund bei
der traditionellen Almosenspende vor einer kleinen Schar von
Bettlern zu erkennen. Statt der prichtigen Gewinder Mag-
dalenas tragt diese ,aktive“ Heilige die graue Tracht der Begi-
nen. In der Mitte zwischen diesen gegensatzlichen Elisabeth-
Figuren ist die Heilige in einer weiteren Szene dargestellt, die
die verschiedenen Identititen gezielt vermischt: Zunichst
deutet alles auf eine weitere Begegnung mit Christus hin, die
Elisabeth in eine zweite Magdalena transformiert. Insbeson-
dere das seitlich abgestellte Salbgefaf riickt Elisabeth erneut
in die Ndhe Magdalenas. Doch der von Elisabeth versorgte,
mit Pestbeulen tibersite Mann in rotem Mantel ist nicht
Christus, sondern sieht ihm nur auffallend dhnlich. Ein alter
Gedanke der Elisabeth-Viten des Mittelalters - die Pflege der
Armen und Siechen als Dienst an Christus - wird hier aufge-
griffen, wobei seine Geltung durch die beiden anderen Sze-
nen fragwirdig wird: Ist die Begegnung mit dem Pestkran-
ken dem Bereich der Wirklichkeit oder dem der Vision zuzu-
ordnen?

Die Metamorphose, welche die Identitit der Heiligen im
Ubergang von vorne nach hinten durchliuft, ist signifikant
fir die spezifischen Koordinaten des von den Beginen betrie-
benen Elisabeth-Kultes. Wie Cordula Bischoff zeigen konn-
te, sind die beiden kontréren Bilder der Elisabeth in Beginen-
tracht und der Elisabeth im Luxusgewand zwei getrennten
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Zonen der Beginenhofe zugeordnet, die eine hat ihren Ort
im Eingangsbereich der Hofe, die andere ist dagegen aus-
schlieRlich im Inneren der Konvente lokalisiert. Bischoff hat
in diesem Zusammenhang auf das starke soziale Gefalle hin-
gewiesen, welches die Beginengemeinschaften pragte: Prak-
tische Tatigkeiten wie Krankenpflege etc. hatten die helpzu-
sters aus niederem Stand zu versehen. Stundengebet und
Bibellektiire waren den koorzusters patrizischer oder adliger
Abstammung vorbehalten. Die Darstellung Elisabeths in
aristokratischen Prachtgewandern, so Bischoffs These, sei
speziell auf letztere Gruppierung zugeschnitten gewesen. Ein
gutes Beispiel hierfir ist Jacob van Oosts Hochaltarretabel
fiir den Briigger Beginenhof (Abb. 7): In einer den koorzusters

vorbehaltenen Zone zeigt das Gemalde, wie Elisabeth inmit-
ten einer hofischen Gesellschaft vor einem Kruzifix nieder-
kniet, das sich vor ihren Augen verlebendigt.”
Festzuhalten bleibt aber auch, dass die beiden Gewdander
der gemalten Elisabeth nicht direkt mit der Realitdt der
Beginen vor dem Bild korrespondierten. Beim Eintritt in die
Gemeinschaft legten alle Beginen den Habit an, den sie dann
den Rest ihres Lebens zu tragen hatten. Ein Gewandwechsel,
wie er am Korper der heiligen Elisabeth zu beobachten ist,
blieb auch den wohlhabenden koorzusters verwehrt. Der
Gegensatz zwischen der aristokratisch gekleideten Elisabeth
und der Elisabeth im Habit muss folglich als einer zwischen
einer duferen und einer inneren, imaginaren Rolle begriffen

Abb. 7: Jacob van Oost d. A,
Christus-Vision Elisabeths, um
1660/70 (Briigge, Grofer
Beginenhof, Hochaltar)
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Abb. 8: Breslau, Dom, Elisabeth-Kapelle, 1680-1700

werden: Die schemenhaft im Hintergrund dargestellte Elisa-
beth reprasentiert das dufere, sichtbare Handeln der Begi-
nen nach den Prinzipien praktizierter Mildtatigkeit. Die ver-
schwenderisch gekleideten Frauen im Vordergrund dagegen
stehen fir ein imagindres Handeln, bei dem der Bediirftige
zu Christus wird, wahrend die Heilige selbst in die Rolle ihres
biblischen Vorbildes Magdalena schliipft.”” Bei diesem Rol-
lenwechsel verkehrt sich die Semantik der prachtigen Stof-
fein ihr Gegenteil, - konnotieren sie am Kérper Magdalenas
die ,Laszivitdt“ ihres anfénglich siindhaften Lebens, stehen
sie am Koérper Elisabeths fiir eine positiv konnotierte sozia-

le Distinktion, die das Privileg einer imaginar geschauten
Christusndhe genieRt.

EIN BILD AUS WOLKENSTOFF —
ELISABETH ALS ROMISCH-KATHOLISCHE
HEILIGE IM DOM ZU BRESLAU

Das eindrucksvollste Denkmal des 17. Jahrhunderts wird Eli-
sabeth ab 1679 im Dom zu Breslau gesetzt.? Auftraggeber ist
Landgraf Friedrich von Hessen-Darmstadt, ein direkter Nach-
komme der Heiligen, der 1637 in Rom zum Katholizismus kon-
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vertiert war, 1652 von Innozenz X. den Kardinalshut erhalten
hatte und nach langer, oft genug vergeblicher Pfriindenjagd
1671 endlich zum Bischof von Breslau gew&hlt worden war.”
Die Kapelle am Dom sollte als Grablege fiir den Landgrafen
dienen, der sein Amt nur wenige Jahre ausiiben konnte und
bereits 1682 verstarb. Angesichts der engen Verwandtschafts-
beziehung, die der Stifter zu Elisabeth unterhielt, ist es wenig
erstaunlich, dass er gerade sie zur Patronin seiner letzten
Ruhestdtte wahlte: Nicht jeder konnte sich schlielich der
direkten Abstammung von einer Heiligen riihmen. Trotzdem
ist die Kapelle keineswegs nur Monument eines dynastisch
motivierten Elisabeth-Kultes, sondern auch der Versuch, die
eigene Ahnherrin zu rekatholisieren und inmitten einer Stadt
mit iiberwiegend protestantischer Bevélkerung - von 70 000
Einwohnern Breslaus waren nur 4000 Katholiken — ein Modell
katholischer Glaubensauffassung zu erstellen.
Rekatholisierung, das bedeutet in diesem Fall ganz
unzweifelhaft Romanisierung. Wie oft betont wurde, war die
Breslauer Kapelle ja ein Stiick Rom, das Friedrich nach Schle-
sien transferieren lief, und dies in wortlichem Sinne: Die
plastischen Teile der Ausstattung wurden von Domenico Gui-
di und Ercole Ferrata in der Ewigen Stadt gefertigt und dann
per Schiff nach Osteuropa gebracht.’ Rémisch gepragt ist
auch die gesamte mediale Disposition der Kapelle: die Sta-
tuen Ferratas und Guidis sind mit der von Giacomo Scianzi
entworfenen Architektur und mit den ebenfalls von Scian-
zi, sowie von Andreas Kowalzky und Sebastian Mufdkar aus-
gefiihrten Fresken zu einem grofsen Ensemble verbunden,
das den groRen rémischen Kapellen- und Kirchenausstattun-
gen der Zeit darin vergleichbar ist, dass es im Wirken Elisa-
beths seinen ibergeordneten thematischen Nenner findet.

Rechte Seite, Abb. 10: Ercole Ferrata,
Altarfigur der Elisabeth, 1680-1684
(Breslau, Dom, Altar der Elisabeth-
Kapelle)

Abb. 9: Breslau, Dom, Elisabeth-
Kapelle, Kuppelfresko von Giacomo
Scianzi, Aufnahme Elisabeths in die
Reihen der Seligen, um 1680

An allen vier Seiten des Innenraumes erzdhlen Wandbilder
Ereignisse aus dem Leben der Heiligen, im Kuppelfresko fin-
det sie nach ihrem Tod Aufnahme in den himmlischen Kreis
der Seligen. Ferratas vollplastische Elisabeth-Figur iiber dem
Altar fligt sich in diesen Zusammenhang ein als die leibhaf-
tige Erscheinung der Heiligen auf Wolken, die von zwei seit-
lich schwebenden Engeln adoriert wird (Abb. 8).

Die Konzeption der Kapelle als Transfer eines Stiicks Rom
in den Osten des Reiches tritt auf der Ebene der medialen Dis-
position tiberdeutlich hervor. Aber welche Konsequenzen hat
dies fiir das Elisabeth-Bild der Kapelle, inwiefern wird sie hier
als eine rémische Heilige definiert? Im Gegensatz zu den bis-
her betrachteten Beispielen fillt eines sofort ins Auge:
Anders als etwa auf Pepyns Retabel werden zwei Zeitstufen
und Aktionsarten kategorial voneinander geschieden, zum
einen die Historien an den Wanden der Kapelle, die durch
Rahmungen vom Kapellenraum ausgegrenzt werden, zum
anderen die Erscheinung der Heiligen tiber dem Altar und
ihre Aufnahme unter die Seligen im Kuppelfresko, fiir die
ein offener, illusionistischer Darstellungsmodus gewahlt
wurde, der eine Gegenwart im Hier und Jetzt der Kapellen-
besucher fingiert.* Beide Modalititen, das vergangene
Ereignis und das gegenwartige Ergebnis, sind wechselseitig
aufeinander bezogen: Der Historienzyklus - der nicht nach
chronologischen, sondern eher nach thematischen Ge-
sichtspunkten organisiert ist — liefert in seiner Breite unter-
schiedlicher Taten und Offenbarungserlebnisse eine Fiille
von Argumenten daftr, warum Elisabeth es, wie in der
Kuppel gezeigt, verdient hat, die Krone der Heiligkeit in
Empfang zu nehmen. Statt der (iblichen AlImosenspende
werden andere, seltener dargestellter Ereignisse herangezo-
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Abb. 11: Antonio Raggi, Andreas auf einer Wolke schwebend, 1661-1665
(Rom, Sant’Andrea al Quirinale, Zentralraum)

gen, wie sie die mittelalterlichen Viten iiberliefern: die Fuft-
waschung, das Rosenwunder, die Gewandspende. Dazu
kommt eine Reihe von schriftlich nicht bezeugten Szenen,
welche die Spiritualitat und die ekstatische Frémmigkeit Eli-
sabeths herausstellen: Teilnahme an der Messe, Christus-
und Marienvisionen.

Die beiden Zeitstufen der Vergangenheit und der Gegen-
wart von Elisabeths Heiligkeit werden (iber die beiden Fres-
ken an den Seitenwanden miteinander verkniipft, welche den
Tod Elisabeths und ihre posthume Wundertétigkeit am eige-
nen Grab vor Augen fiihren. Dieses Bildpaar ruft in Erinne-
rung, dass etwas von Elisabeth auf Erden zuriickgeblieben
ist und dass diese ,Relikte* die virtus besitzen, die Heilige
fortdauernd gegenwirtig werden zu lassen. Wie Frank Martin
ausfiihrt, wird gerade mit dem Bild der posthumen Wunder-
tdtigkeit gezielt der Eindruck erweckt, die Grabstétte der Hei-
ligen seivon der Marburger Elisabethkirche zur Breslauer Eli-
sabethkapelle transloziert worden. Teil dieses Konzepts ist
offenkundig auch die plastische Einzelfigur Ferratas: In Rom
waren Skulpturen dieser Art tiblicherweise {iber den Grabern
von Heiligen aufgestellt. Die kérperhafte Visualisierung des
Heiligen in dreidimensionaler Gestalt war an die verborge-
nen Uberreste des Heiligenkorpers zuriickgebunden, welche
an dieser Stelle bestattet waren. Im Falle der Breslauer
Kapelle fehlt jedoch dieses materielle Fundament. Versuche

des Landgrafen, die sterblichen Uberreste seiner Ahnherrin
von Marburg in seine Kapelle zu transferieren, waren geschei-
tert, die einzige Reliquie, die er in seinen Besitz zu bringen
vermochte, war der Stab Elisabeths.* Der Status einer Grab-
kapelle wird also lediglich fingiert. Man kann den Sinn die-
ser Fiktion in einer persénlichen Aneignung des Elisabeth-
Kults durch Friedrich sehen, ein Phidnomen, wie es flir zahl-
lose Familienkapellen der Zeit charakteristisch ist. Bezogen
auf die romanitas und die Konfessionsproblematik der Stif-
tung Friedrichs kann man es aber auch so wenden: Elisabeth
wird nicht nur als rémisch-katholische Heilige ausgewiesen,
im gleichen Zug wird auch ihr Grab (scheinbar) in ein rémi-
sches Umfeld verlegt und so vom Makel bereinigt, auf urpro-
testantischem Territorium lokalisiert zu sein.

Die fiir das katholische Bekenntnis gerettete Heilige tragt
zwei Gewdnder tibereinander, den Habit der Tertiarinnen und
den Firstenmantel. Fiir den betenden Stifter, der entlang der
Mittelachse des Raumes einen auflergewdhnlich privile-
gierten Blickkontakt zu Elisabeth unterhalt,® konnte es kein
besseres Modell seiner eigenen Heilserwartungen geben: War
er doch selbst von der weltlichen Sphare des Adels in die
geistliche des Klerus tibergewechselt und hoffte nun, first-
lichen Lohn fiir diese Entscheidung zu erlangen. In einer
Beschreibung der Kapelle, die unmittelbar nach der Aufstel-
lung der in Rom gefertigten Skulpturen verfasst wurde,
interessiert indes nicht das dargestellte Kleid der Figuren,
sondern das ebenso kostbare wie schwergewichtige Mate-
rial, aus dem diese gefertigt waren: Von Kunststticken, wel-
che in rarestem Marmor bestehen ist dort die Rede, von weit
liber zwanzig tausend Reichs-Thaler kostende[n] sehr kunst-
reiche[n], von Rom jiingst angelangte[n] Statuen|[...], welche
[..] aus dem saubersten weien Marmor von Massa Carrara
weit tber menschliche GréRe gebildet seyend.*®

Die Betonung der Materialitit der Elisabeth-Figur war
dazu angetan, das Augenmerk des Publikums auf die kiinst-
lerische Virtuositdt ihrer bildhauerischen Ausfiihrung zu
lenken. Geschickt hatte Ferrata daftr gesorgt, dass die labi-
le Position Elisabeths auf dem Unterbau der Wolken die
Schwere des steinernen Materials tiberspielte und der Hei-
ligen den Charakter einer schwebenden Figur verlieh. Mit die-
ser Spannung trug der rémische Bildhauer einen Wider-
streit zwischen zwei gegensitzlichen Kiinstlerpositionen
in die Breslauer Kapelle hinein, wie er auch fiir die rémischen
Kirchenausstattungen der Zeit pragend war, wenn wir etwa
an Berninis Bildprogramm fiir Sant’Andrea al Quirinale den-
ken (Abb. 11). Obwohl kein Zweifel daran bestehen konnte,
dass das Bild Elisabeths iiber dem Altar ein von menschlicher
Hand gefertigtes Artefakt aus Stein war, konnte es doch so
scheinen, dass es aus Wolkenstoff geformt sei, aus dem
allein Gott Bilder zu schaffen vermag.” Die Heilige, die
scheinbar vor den Augen des Stifters erschien, wurde im
Modus eines von Gott geschaffenen Bildes ansichtig. Genau
in dieser Transformation von einer Marmorfigur in ein Bild
aus Wolkenstoff hatte die Konversion Elisabeths zu einer
rémisch-katholischen Heiligen ihren wohl blindigsten Aus-
druck gefunden.
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Nach 1700 begannen sich die Voraussetzungen fur die Pro-
duktion von Elisabeth-Bildern erneut zu wandeln. Elisabeth
wurde jetzt in stdrkerem Mafse institutionell vereinnahmt,
und dies von zwei Korperschaften, die sie als Patronin fiir sich
reklamierten: vom Dritten Orden der Franziskaner, insbeson-
dere von den Elisabethinerinnen, welche die Heilige als ihre
eigentliche Griinderfigur betrachteten, und vom Deutschen
Orden, dessen zweite Patronin Elisabeth bereits seit dem
13. Jahrhundert gewesen war. In den Bildern dieser Organi-
sationen war Elisabeth ein spater Erfolg beschieden, der sich
daran ablesen ldsst, dass Elisabeth nunmehrin einer grofe-
ren Zahl von Fillen das Zentrum von Altarbildern oder von
monumentalen Deckenausmalungen einnahm.3?

Zeichnen sich die Darstellungen des 18. Jahrhunderts
durch eine starkere Konformitdt und Typisierung aus,* kon-
nen die von uns diskutierten Beispiele genau fir das Gegen-
teil einstehen. Von den neuen Idealbildern, die im 17. Jahr-
hundert fiir die Heiligen des konfessionellen Zeitalters erfun-
den wurden, passt keines wirklich gut auf Elisabeth. Gera-
de deshalb aber kann aus ganz unterschiedlichen Richtungen
her der Versuch unternommen werden, die Heilige an diver-
gierende und letztlich widerspriichliche Ideale anzupassen:
so im ersten Beispiel an das Ideal des rhetorisch virtuosen
Priesterheiligen, dem Elisabeth nur verstummend angegli-
chen werden darf; so im Breslauer Beispiel das Ideal des Hei-
ligen, der nach dem Tod als von Gott geschaffenes Wolken-
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fene Gemdlde wurde schon im spéten 17. Jahrhundert zerstért, ist aber durch eine
kleinformatige Kopie in London, Sammlung E. Christopher Norris, iiberliefert, vgl.
MicHagL Jarr€, Rubens. Catalogo completo, Mailand 1989, S. 265, Nr. 671f.

21 Ol auf Leinwand, 163 x 267 cm. Vgl. BiscHor, Strategien (wie Anm. 4), S. 36; Fer-
NAND BONNEURE und Lieven VERSTRAETE, Het Prinselijk Begijnhof De Wijngaard in Brug-
ge. Geschiedenis van de site en van de bewoners, Tielt 1992, S. 121 und 130.

22 Vgl. CraiG HaRLINE, Actives and contemplatives. The female religious of the Low
Countries before and after Trent, in: Catholic Historical Review 81 (1995), S. 541-567;
GiseLa MuscHioL, Die Reformation, das Konzil von Trient und die Folgen. Weibliche
Orden zwischen Auflésung und EinschlieRung, in: ,In Christo ist man weder man
noch weyb*. Frauen in der Zeit der Reformation und der katholischen Reform, hrsg.
von ANNE CONRAD, Miinster 1999, S. 172-198.

23 Hochaltarbilder der Beginenkirchen haben iiblicherweise die Kreuzigung zum The-
ma, andere Darstellungen kreisen um Tod und Auferstehung Christi, vgl. das Bild-
material in Suzanne van AerscHot und MicHiew Heirman, Viaamse begijnhoven werel-
derfgoed, Léwen 2002.

24 Vgl. Aerscrot/Heirman, Vlaamse begijnhoven (wie Anm. 23), S. 39.

25 Vgl. BiscHorr, Strategien (wie Anm. 4), S. 32-39.

26 Ol/Lw., 250 x 384 cm; vgl. Jean Luc MEULEMEESTER, Jacob van Oost de Oudere en het
zeventiende-eeuwse Brugge, Briigge 1984, S. 300f., Nr. B7; BiscHorF, Strategien (wie
Anm. 4), S. 36 und S. 109f. (NT. 35).

27 Zu éhnlichen Phanomenen in der italienischen Stadtkultur des Spatmittelalters
vgl. Kiaus Krucer, Bildandacht und Bergeinsamkeit. Der Eremit als Rollenspiel in der
stadtischen Gesellschaft, in: Malerei und Stadtkultur in der Dantezeit, hrsg. von Hans
BeLTING und DieTer BLume, Miinchen 1989, S. 187-200.

28 Zu Entstehungsgeschichte, Ausstattung und Funktion der Kapelle jetzt umfas-
send: Frank MarTIN, Grabkapelle - Familienkapelle ~ Heiligengrab. Die Elisabethka-
pelle des Landgrafen Friedrich von Hessen im Dom von Breslau/Wroclaw, in: Mit-

teilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz (im Druck). Ich danke Frank
Martin an dieser Stelle herzlich fiir die Uberlassung seines noch unpublizierten
Manuskripts wahrend der Recherchen fiir diesen Aufsatz. Aus der alteren Literatur
seien genannt: BerNHARD PATzAK, Die Elisabethkapelle des Breslauer Doms, Breslau
1929; GUNTHER GRUNDMANN, Barockfresken in Breslau (Bau- und Kunstdenkméler des
deutschen Ostens, Reihe C: Schlesien 3), Frankfurt/M. 1967, S. 23-29; BISCHOFF, Stra-
tegien (wie Anm. 4), S. 70-74.

29 Zur Person Friedrichs zuletzt ausfiihrlich MicHaeL GaLea, Landgraf Friedrich von
Hessen, Kardinal und Johanniter-GroRprior in Deutschland, in: AhessGA 40 (1982),
S. 97-122; REGINA ELISABETH SCHWERDTFEGER, Friedrich von Hessen-Darmstadt. Ein Beitrag
zu seinem Personlichkeitsbild anhand der Quellen im Vatikanischen Archiv, in:
Archiv fir schlesische Kirchengeschichte 41 (1983), S. 165-240; ULricH K6cHu, Tro-
phde im Glaubenskampf? Der Konvertit und Kardinal Landgraf Friedrich von Hes-
sen-Darmstadt (1616-1682), in: Jagd nach dem roten Hut. Kardinalskarrieren im baro-
cken Rom, hrsg. von ARNE KarsTen, Gottingen 2004, S. 186-204; MarTIN, Grabkapelle
(wie Anm. 28).

30 Zu den Verhaltnissen in Breslau vgl. die Quellenauswertung von SCHWERDTFEGER,
Friedrich (wie Anm. 29), S. 189.

31 Zur langen Verzogerung der Auslieferung und den Umsténden des Transports
vgl. MarTin, Grabkapelle (wie Anm. 28).

32 Zu diesem Gegensatz vgl. Davio Ganz, Barocke Bilderbauten. Erzéhlung, Illusion
und Institution in rémischen Kirchen 1580-1700, Petersberg 2003, S. 29-37.

33 Vgl. Marrin, Grabkapelle (wie Anm. 28).

34 Ebd.

35 In der rémischen Tradition waren die Stifter-Portrts stets an den Seitenwénden
lokalisiert, vgl. etwa die Cappélla Sistina (1584-1590) und die Cappella Paolina
(1605-1615) in Santa Maria Maggiore oder die fiir das Breslauer Projekt vorbildhaf-
ten Kapellen-Projekte Gian Lorenzo Berninis in San Pietro in Montorio (1640-1647)
und in Santa Maria della Vittoria (1647-1649).

36 Wiirdiges Andencken von dem Durchleuchtigsten Stamm-Hause der HI. Elisabet-
ha, Breslau (?) nach 1700, zit. nach: Marrin, Grabkapelle (wie Anm. 28), Anhang, Dok. 11.
37 Zu Sant'Andrea al Quirinale vgl. Ganz, Barocke Bilderbauten (wie Anm. 32), S. 85-90.
38 Vgl. BiscHorr, Barocke Bildpropaganda (wie Anm. 4), S. 1231 (Deutscher Orden)
und S. 40-53 (Franziskaner und Elisabethinerinnen).

39 Wie sie etwa an der Vorbildfunktion von Pittonis Retabel fiir die Bad Mergent-
heimer Schlosskirche (1734) fiir zahlreiche Bildauftrége des Deutschen Ordens
ablesbar wird, vgl. Bisctiorr, Strategien (wie Anm. 4), S. 17f.

40 Vgl. Sike Tammen, Eine gemalte Magdalenenvita um 1280. Bild und Text, Sehen
und Horen auf der Florentiner Pala des Magdalenenmeisters, in: Hagiographie im
Kontext. Wirkungsweisen und Mglichkeiten historischer Auswertung, hrsg. von Die-
TeR R. BAUER und Kuaus Heraers (= Beitrige zur Hagiographie 1), Stuttgart 2000, S. 130~
154, hier S. 147-150.

41 Vgl. am Beispiel des Marburger Elisabeth-Schreins Viota BetGHaus, Der erzahlte
Kérper. Die Inszenierung der Reliquien Karls des GroRen und Elisabeths von Thii-
ringen, Berlin 2005, S. 164-167.



