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D
as zu besprechende Buch begleite- 

te eine opulent mit internationalen 

Leihgaben (u. a. El Greco, Rubens, 

van Dyck) bestiickte Ausstellung, die eine Uber- 

sicht uber das „mit Bildern Beten“ (Einleitung von 

Ursula Harting, 12) bot, genauer: fiber die bildge- 

stiitzte Gebetspraxis von Vaterunser, Glaubens- 

bekenntnis und Rosenkranz bzw. die Bedeutung 

dieser drei Gebete fiir die bildende Kunst in Spat- 

mittelalter und Friiher Neuzeit. Schwerpunkt der 

Publikation ist vor allem die nachtridentinische 

Bildpolitik, also die Phase nach Konfessionalisie- 

rung und Bilderstiirmen sowie die Kunstprodukti- 

on fiir katholische Auftraggeber. Dieser Ansatz 

entspricht in idealer Weise der Zielsetzung der 

von der Familie Brenninkmeyer getragenen Stif- 

tung Draiflessen (vgl. das Vorwort von Joseph 

Brenninkmeyer). Das wissenschaftliche Verdienst 

des Katalogs besteht darin, die versammelten 

Werke als kiinstlerische Ausweise bestimmter re- 

ligidser Uberzeugungen und Praktiken zu prasen- 

tieren, deren theologische und kulturelle Dimen- 

sionen heute oft miihsam rekonstruiert werden 

miissen. Schon aus diesem Grund ist der Band zu 

begriihen, denn er erganzt die derzeit modischen 

Studien zur friihneuzeitlichen Visualisierung von 

Wissen um eine aktuelle Forschung zu zeitglei- 

chen Bildformen des Glaubens und zum religions- 

historischen Kontext.

DAS CREDO DER APOSTEL

Wahrend sich in der mit Unterschriften versehe- 

nen Druckgraphik ein thematischer Nexus der 

Darstellungen zu den drei genannten Gebeten 

meist leicht erkennen lasst, sind Fragen nach den 

genauen Konventionen und Verfahren der visuel- 

len Representation von Glaubensgrundsatzen in 

anderen Bildmedien schwerer zu beantworten. 

Auherdem ist die Funktion der meisten derartigen 

Werke vielfach unklar: Unterstiitzung der person

lichen Andacht? Anleitung zum Gebet? Liturgi- 

scher Gebrauch? Was das Glaubensbekenntnis 

(Credo) angeht, ist, so Harting, fiir die bildende 

Kunst des Zeitraums nach wie vor die im 4. Jh. n. 

Chr. aufgekommene Legende konstitutiv, dass je- 

der der zwolf Apostel einen Satz zum - danach be- 

nannten - Apostolischen Glaubensbekenntnis 

(auch „Symbolum Apostolorum“ genannt) beige- 

tragen habe. Vor diesem Hintergrund erklart sich 

die Prominenz von Apostelserien in der Kunst der 

Zeit. Einer der wichtigsten komplett erhaltenen 

Apostelzyklen der Malerei des 17. Jh.s, die soge- 

nannte Cumberland-Serie aus der Werkstatt von 

Rubens, stand folgerichtig im Zentrum der Aus

stellung.

Im Aufsatzteil des Buches folgen nach Hartings 

Einleitung von Alexandra Dern verfasste „Beob- 

achtungen zum religidsen Kunstschaffen im Zeit- 

alter der katholischen Reform “, in denen die Auto- 

rin erlautert, dass sich die Kiinstler im Spannungs- 

feld zwischen den Anforderungen der bildtheolo- 

gischen Traktatliteratur und konkreten astheti- 

schen Notwendigkeiten zu bewahren hatten: 

Dern erbrtert das Thema anhand von Darstellun

gen der „Himmelfahrt Marias“ von Scipione Pul

zone bis Rubens; ein passendes Sujet, denn in die

sen Bildern sind meist auch die Apostel zugegen. 

Eine kurze Einfuhrung von Markus Vincent in die 

Uberlieferungs- und Auslegungsgeschichte des 

Apostolischen Glaubensbekenntnisses von Pseu-
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do-Augustinus uber die Debatten der Reformati- 

onszeit (1st das Credo katechetischer Zweck oder 

dogmatischer Zeuge?) bis zu Gotthold Ephraim 

Lessing schlieht sich an. Ein Aufsatz von Jose Juan 

Perez Preciado widmet sich dem im Museo del 

Prado aufbewahrten sogenannten „Apostolado 

Lerma“ von Rubens (vor 1614) einschliehlich den 

Vorbesitzern und den Bildquellen dieses fraglos 

bedeutendsten Apostelzyklus des flamischen Mei

sters. Ein anderer Beitrag von Leticia Ruiz Gomez 

untersucht die von El Greco gemalten Apostelfol- 

gen, wobei Ruiz Gomez - im Gegensatz zu ande- 

ren Autoren des Bandes - ausschliefit, dass Rubens 

auf seiner Spanienreise (1603-04) eine dieser Seri- 

en habe sehen konnen, vielmehr die „spirituelle 

und emotionale Parallelitat dieser beiden Kiinst- 

ler“ hervorhebt (53).

Ulrich Heinen nimmt die Apostelserien von 

Rubens und eine von diesen inspirierte Kupfer- 

stichreihe des Nicolas Ryckemans (tatig ab 1616) 

zum Anlass fur einen Vorschlag zur Rekonstruktion 

der urspriinglichen Hangung des Lerma-Zyklus. 

Da den Ryckemans-Drucken eine Darstellung 

Christi mit dem Kreuz - die letztlich ein iiber Cor

nells Cort vermittelter Reflex von Michelangelos 

„Christus von Santa Maria sopra Minerva“ sei -, 

voransteht und mit dem Aussendebefehl aus Mt 

28,18-20 unterschrieben ist, sieht Heinen die den 

einzelnen Aposteln zugeordneten Satze als deren 

jeweilige Antwort auf diesen Befehl. In Analogic zu 

den gestochenen Apostelzyklen diirfe auch fur Ru

bens’ gemalte „Apostelkollegien“ gelten, dass in ih- 

nen den zeitgenossischen Betrachtern das Glau- 

bensbekenntnis als Synthese aus bildlicher An- 

schauung und sich quasi automatisch einstellender 

sprachlicher Assoziation prasent gehalten wurde 

(wenn die jeweils zugehorigen Worte nicht ohne- 

hin in Rahmeninschriften zu lesen waren). Obwohl 

eine lineare Anbringung der gemalten Zyklen, wie 

sie Harting postuliert, nicht auszuschliefien sei, 

sieht Heinen Rubens’ Christusbild (Original verlo- 

ren, Werkstattfassung in Ottawa) als Zentrum der 

Lerma-Bilder auf drei Wanden, die im Sinne neo- 

stoischer Didaktik den Realraum in den „imagina- 

ren Aussendungs- und Bekenntnisraum des bibli- 

schen Geschehens“ verwandelt hatten (56).

Gerade weil keinerlei Informationen dariiber 

verfiigbar sind, wo genau und in welcher Hangung 

die „Apostelkollegien“ von Rubens zuerst prasen- 

tiert wurden, ist Heinens These, das Ensemble aus 

Christus und den Aposteln habe den Betrachter 

psychagogisch ,in die Zange’ genommen, beden- 

kenswert; die Zwolf-Apostel-Serien (plus Chri

stus) der Rubenswerkstatt waren solchermafien 

Korrelate derim spateren 16. und 17. Jh. sobelieb- 

ten Zwolf-Kaiser-Serien im Sinne von Tugend- 

spiegeln fur die sich inmitten dieser Bilder Aufhal- 

tenden (vgl. dazu Eckhard Leuschner: Roman Vir

tue, Dynastic Succession and the Re-Use of 

Images: Constructing Authority in Sixteenth- and 

Seventeenth-Century Portraiture, in: Studia Ru- 

dolphina 6, 2006, 5-25). Eine solche Deutung der 

Apostel als „Zeugen und Ubermittler der Offenba- 

rung“ wird, wie Leon Lock im anschliefienden Bei

trag zu Apostelstatuen der Rubenszeit betont, 

durch die nach dem Tridentinum in den siidlichen 

Niederlanden verstarkt betriebene Anbringung 

entsprechender Zyklen auf Konsolen an den Lang- 

hauspfeilern der Hauptkirchen, also liturgisch im 

Bereich der Laien, unterstrichen.

VATERUNSER UND ROSENKRANZ

Auch die beiden anderen in der Ausstellung the- 

matisierten Gebete, Vaterunser und Rosenkranz, 

sind durch je einen einfuhrenden Aufsatz er- 

schlossen: Christian Hecht widmet sich dem Va

terunser, das Christus hochst selbst gemafl Lukas 

und Matthaus die Apostel gelehrt habe, womit es - 

bzw. dessen sieben Bitten - gegeniiber den ande

ren beiden Grundgebeten hervorsteche. Hecht 

konzentriert sich auf solche „Illustrationen“ des 

Vaterunsers, die direkt bei der Textgestalt ansetz- 

ten, d.h. diese diagrammatisch veranschaulichen 

und die sieben Bitten mit anderen Septenaren wie 

den Seligpreisungen in Beziehungsetzen. Erst seit 

dem 15. Jh. seien den einzelnen Satzen des Vater

unsers in graphischen Zyklen bestimmte narrative 

Bildthemen zugeordnet worden, wobei seit der Re

formation, etwa in der Holzschnittserie nach Hans 

Holbein d. J., auch die Tatsache bedeutsam gewe- 

sen sei, dass dieses Gebet als Ausdruck einer alle 

konfessionellen Spannungen iibergreifenden chri- 

stlichen Gemeinschaft angesehen wurde.
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Moritz Jager betont in seinem Aufsatz zum Ro- 

senkranzgebet, wie sehr dieses wahrend der Glau- 

bensspaltung, speziell bei den Dominikanern, „zur 

Insignie der katholischen Seite“ geworden sei (86). 

Als Beispiel fur die Wirksamkeit dieses Gebets in 

der bildenden Kunst der Niederlande nennt er 

den Zyklus der „15 Rosenkranzgeheimnisse“ in 

der Antwerpener Sint-Pauluskerk, an dem nicht 

weniger als zwolf Meister, darunter Rubens und 

van Dyck, beteiligt waren. Als weiteres Beispiel, 

womoglich als Modell fur diese auch auf Kiinstler- 

seite bekenntnishafte Kooperation ware auf den 

aus einer Gruppenarbeit hervorgegangenen Bild- 

rahmen des Rosenkranzaltars in San Domenico, 

Bologna, zu verweisen, an dem u. a. Guido Reni, 

Domenichino und Ludovico Carracci mitarbeite- 

ten.

ach einer Erbrterung von Stefanie Tho

mas zur Maltechnik der Cumberland-Serie, in 

welcher betont wird, dass die in den Bildern er- 

kennbaren kompositorischen Veranderungen „ei- 

nen schopferischen Aspekt“ darstellten, der sie 

„uber den Status einer reinen Kopie oder Werk- 

stattwiederholung hinaushebt“ (94), folgt der ei- 

gentliche Katalog, der mit Werken des Spatmittel- 

alters einsetzt, die das Vaterunser visualisieren. 

Gemalde und Drucke mit Rosenkranzthematik so- 

wie einige Rosenkranze des Barock, dazu Rubens’ 

Berliner „Maria mit Kind“, leiten fiber zur Folge 

der Aposteldarstellungen, wobei iiberraschender- 

weise Johann Joachim Handlers Porzellanfiguren 

„Petrus“ und „Matthaus“ den Anfang machen. 

Wie der Eintrag erlautert, folgen sie den entspre- 

chenden Skulpturen im Apostelzyklus im Lang

hans der Lateransbasilika, die Le Gros, Rusconi 

und andere schufen; Piranesis bekannte Innenan- 

sicht der Kirche verdeutlicht diesen romischen 

Traditionsbezug. Mit van Dycks „Christus als 

Weltenherrscher“ und „Maria mit furbittend er- 

hobenen Handen“ aus Sanssouci, deren urspriing- 

liche Zugehdrigkeit zu einem Apostelzyklus des 

Rubensschiilers erwogen wird, und einer Folge 

wohl frankischer Lindenholzskulpturen von Chri- 

stus und den Aposteln aus der Zeit um 1500 (Ko- 

lumba, Koln), wird der Ubergang zu Serien von 

„Urhebern des Credos“ markiert.

Nach der Cumberland-Serie aus der Rubens- 

Werkstatt (Harting erlautert in ihrem Katalogein- 

trag u. a. die Erhaltung, den vermutlichen Anteil 

von Rubens und dessen Verstandnis von „origi- 

neel“) folgen die Ryckemans-Drucke und demsel- 

ben Kiinstler zugeschriebene, heute in der Alber

tina aufbewahrte Zeichnungen nach Rubens’ Pal- 

lavicini-Serie. Auf einige Beispiele fur zeitgendssi- 

sche Portrats und Studienkopfe, die im Rubens- 

kreis zur Gestaltung der einzelnen Apostel heran- 

gezogen worden sein konnten, folgt die mit Credo- 

Zitaten unterschriebene Kupferstichserie des 

Hendrick Goltzius sowie Einzelbeispiele aus Apo- 

stelzyklen von El Greco, Rubens („Andreas“ aus 

der Lerma-Serie) und van Dyck (Johannes “ aus 

der Bbhlerschen Serie und „Paulus“ aus der Dres- 

dener Serie).

Ein kurzer Abschnitt illustriert Mahnahmen 

zur mnemotechnischen Unterstiitzung beim Pra- 

senthalten der Credoartikel, etwa die graphische 

„Merkhand“ (Wolgemut) und einen mit den An- 

fangsbuchstaben der Credoverse und winzigen 

Bildern besetzten Rosenkranz. Einzelne Kunst- 

werke werden im Anschluss als stellvertretend fur 

bestimmte Teile des Glaubensbekenntnisses pra- 

sentiert, etwa ein Jiingstes Gericht“ von Frans 

Francken fur die „Auferstehung der Toten“. Die 

letzten Nummern des Katalogs enthalten Darstel- 

lungen aus den Viten der Apostel vom „Abend- 

mahl“ (Diirer) bis hin zu den „Apostelmartyrien“ 

Lucas Cranachs und Objekte mit Bezug auf die 

Apostel- bzw. Zwolf-Boten-Bruderschaften des 

17.Jh.s.

WAS UNERWAHNT BLIEB

Mit diesem Band liegt erstmalig in deutscher Spra- 

che eine verstandliche Aufarbeitung der friihneu- 

zeitlichen Visualisierung und Bilderwelt(en) der 

drei genannten Gebete vor (vgl. allerdings das 

nicht zitierte Buch von Ryszard Knapinski und 

Aneta Kramiszeweska, CREDO IN DEUM iv teolo- 

gii i sztuce Kosciolow chrzescijanskich, Lublin 2009). 

Nicht zuletzt die qualitativ hochwertigen Farbillu- 

strationen vermitteln etwas von der Bedeutung,
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die vom ausgehenden 15. bis ins friihe 18. Jh. der 

kiinstlerischen Auseinandersetzung mit Credo, 

Vaterunser und Rosenkranz zugemessen wurde. 

Sie verdeutlichen auch, wie sehr vor allem im Zeit- 

alter der katholischen Reform Texte und bildende 

Kunst aufeinander bezogen waren oder als Mittel 

der Kommunikation korrelierten - obwohl Kiinst- 

ler, Auftraggeber und „Nutzer“ sich sehr wohl 

liber die je eigenen Mittel und Wirkkrafte von 

Sprache und Rhetorik auf der einen und Bildme- 

dien auf der anderen Seite im Klaren waren. Da 

die Kuratorinnen die Bilder von Rubens ins Zen- 

trum der Ausstellung stellten, dominiert der nie- 

derlandisch-flamische Kunstkreis. Insofern mag 

man es verschmerzen, dass die graphischen Apo- 

stelserien von Albrecht Diirer und Marcantonio 

Raimondi bzw. Marco Dente nach Vorlagen Raffa- 

els nur am Rande erwahnt werden.

Da der Schwerpunkt im Bereich der katholi

schen Kunst nach der Konfessionalisierung liegt, 

ist allerdings nicht nachvollziehbar, dass Hinweise 

auf italienische Apostelserien des spateren Cin- 

quecento und der Zeit um 1600 fehlen, also Bei- 

spiele dieser Bild„gattung“ aus dem Umkreis der 

Papste, die Rubens wahrend seiner Italienzeit hat- 

te sehen konnen, und dass damit auch deren even- 

tueller Einfluss auf Stil und Konzept(e) der betref- 

fenden Werke des Flamen unerortert bleibt. We- 

der findet sich der Apostelzyklus in der Sala del 

Papagallo des Vatikans, der von Papst Gregor XIII. 

als Erganzung und Vervollstandigung einer Wand- 

dekoration von Raffael bei Giovanni und Cherubi- 

no Alberti in Auftrag gegeben worden war (vgl. 

Tristan Weddigen, Raffaels Papageienzimmer, 

Berlin/Emsdetten 2006), noch gibt es Hinweise auf 

die - stark portrathaften - Apostel Federico Zucca- 

ris in der Kapelle des Palazzo Farnese von Capra- 

rola (Cristina Acidini Luchinat, Taddeo e Federico 

Zuccari, Bd. 2, Mailand/Rom 1999, 19f.), auf die 

freskierten Apostelfolgen in Santa Prassede und 

der Kirche der Abbazia delle Tre Fontane oder auf 

die beiden radierten Apostelserien Antonio Tem- 

pestas, denen inschriftlich sogar die entsprechen- 

den Credo-Teile zugeordnet sind (Eeuschner, The 

Illustrated Bartsch Commentary 35.1, New York 

2004, 180-202). Bei alien Verdiensten des Buches 

zeigt sich hier, dass die europaischen Dimensionen 

von Rubens’ Kunst noch immer nicht hinlanglich 

ausgemessen worden sind.

Es ist ein andauerndes Projekt, die Kunst 

der Friihen Neuzeit, speziell des 17. Jh.s, aus den 

ihr eigenen kiinstlerischen Bestrebungen und kul- 

turellen Zusammenhangen nachvollziehbar zu 

machen und nicht - was durch die Genese des aka- 

demischen Faches Kunstgeschichte in den Jahren 

um 1800 bis heute fast zwangslaufig ist - aus den 

bemerkenswert „erfolgreichen“ Abgrenzungsbe- 

miihungen der Goethezeit und dem daraus er- 

wachsenen Unverstandnis der nachgeborenen 

Generationen fur die Besonderheiten einer kiinst- 

lerisch so ungemein vitalen Epoche (vgl. Goethes 

1789 im Teutschen Merkur publizierte Bespre- 

chung „Uber Christus und die Zwolf Apostel nach 

Raphael von Mark-Anton gestochen, und von 

Herrn Prof. Eanger in Dusseldorf kopiert“). Dafiir 

bedarf es der Konfrontation mit dem einzelnen 

Werk als Index und Ausdruck kiinstlerischer Ver

mittlung zwischen Ideen und Konzepten, Institu- 

tionen, Konfessionen, Dynastien, Staaten und In- 

dividuen, und es bedarf herausragender kunsthi- 

storischer Kompetenzen, nicht zuletzt in den Be- 

reichen Ikonographie und Stil. Die Publikation zur 

Ausstellung in Mettingen liefert wichtige Anre- 

gungen dafiir, wie solche Projektarbeit in Zukunft 

aussehen konnte.
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