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Der Signatur ,HG 1615” zufolge wurde der ,,Heilige Se-
bastian” im Jahre 1615 von dem Haarlemer Maler und
Kupferstecher Hendrick Goltzius (1558-1617) gemalt.
Bei diesem Alterswerk Uberraschen den mit der nieder-
landischen Malerei des frihen 17. Jahrhunderts ver-
trauten Betrachter nicht nur die kinstlerische Qualitat,
sondern auch die ungewdhnliche Darstellungsweise.
Ausgefiihrt als monumentales Kniestlck, zeigt Golt-
zius den Heiligen im Augenblick des Martyrertodes.
Nur bekleidet mit einem Lendentuch, mit beiden Ar-
men an einen Baum gefesselt und von zwei Pfeilen
durchbohrt, neigt sich sein Kérper sterbend nach vorn.
Der Kopf ist leicht nach rechts gewendet, die Augen
sind mit verklartem Blick zum Himmel gerichtet. Am
Bildrand erscheint neben Sebastian ein Engel in rotem
Gewand. Mit weitausholender Gebarde setzt er dem
Heiligen den Martyrerkranz aufs Haupt. Gleichzeitig
greift die linke Hand nach vorn, um behutsam eines
der Marterwerkzeuge zu entfernen. Vor dem dunklen
Hintergrund, in dem das Laubwerk des Baumes nur
schwach zu erkennenist, hebt sich der Kérper des Hei-
ligen, der von grellem, von links einfallendem Licht ge-
troffen wird, wie vor einer Folie ab. Der ihn begleitende
Engel tritt dagegen in den verschatteten Mittelgrund
zurick.

Im Vergleich mit der literarischen Vorlage wird deutlich,
wie wenig spezifisch Goltzius’ Interpretation des Se-
bastiansthemas ist. Der Uberlieferung nach war Seba-
stian ein schdner, junger Gallier, den Kaiser Diokletian
wegen seiner Schdnheit, seiner Klugheit und seines
Mutes zum ritterlichen Anfuhrer seiner Leibwache er-
nannte. Sebastian nutzte die Stellung als Offizier der
Garde und Gilnstling des Kaisers, um seinen christli-
chen Glaubensbridern in den Gefangnissen Roms
beizustehen. Trotz der sich sténdig verscharfenden
Christenverfolgung gelang es ihm, immer weitere Ro-
mer zu bekehren. Von einem abtriinnigen Christen ver-
raten, Ubergab ihn der erziirnte Kaiser seinen numidi-
schen Bogenschutzen, die ihn an einen Baum banden
und mit ihren Pfeilen durchbohrten. Fir tot liegenge-
lassen, wurde er von der Witwe Irene gefunden, die
noch Leben in dem gemarterten Koérper entdeckte.
Sie pflegte seine Wunden und hielt ihn in ihrem Haus
verborgen. Nach seiner Heilung hatte Sebastian eine
Begegnung mit Diokletian und seinen Mitkaisern und
klagte sie wegen der Sinnlosigkeit ihrer grausamen
Verfolgungen offentlich an. Sie aber lieBen ihn mit
Knlippeln zu Tode schlagen und warfen seine Leiche in
die ,cloaca maxima”.

Goltzius zeigt weder den Moment des eigentlichen
Martyriums, die Erschlagung des Heiligen mit Keulen,
noch die dramatische Szene der letzten Begegnung
mit Diokletian. Er wahlt vielmehr die Szene des ersten
Totungsversuches durch die Bogenschitzen des Kai-
sers. Damit steht er ganz in der Tradition der seit der
Renaissance entwickelten Sebastian-lkonographie.
Diese flgte das aus der Antike entlehnte Motiv der

Nacktheit zu den individuellen Attributen des Heiligen
und gestaltete Sebastian als halbentbl6Bten oder nur
mit einem Lendentuch bekleideten schénen Jingling.
Im Gegensatz zu der bei vielen Kiinstlern anzutreffen-
den Ausschmuckung der Kernszene mit Assistenzfigu-
ren (Bogenschitzen, Engelgruppen, HI. Irene usw.)
verzichtet Goltzius auf jegliches anekdotisches Bei-
werk. Vielmehr stattet er Sebastian mit den der frih-
barocken Heiligenikonographie entnommenen allge-
meinen Kennzeichen des Martyrertums aus: dem zum
Himmel gerichteten Blick und der Krénung mit dem
Lorbeerkranz, dem Siegeszeichen des Uber Tod und
Unglauben triumphierenden christlichen Helden. Die-
se Kombination individueller Attribute und allgemeiner
Kennzeichen des Martyrertums nimmt keine Ruck-
sicht auf die zeitliche Abfolge der Szene im Leben Se-
bastians. Erster Tétungsversuch und eigentliches Mar-
tyrium werden zu einem Handlungsmoment zusam-
mengezogen.

DaB Goltzius mit dieser ungewohnlichen Darstellungs-
form weder den Entwurf eines neuen ikonographi-
schen Programms beabsichtigte noch die Vermittlung
gegenreformatorischer Glaubensinhalte zum Gegen-
stand seines Gemaldes machte, wird deutlich, sobald
man versucht, die formalen und inhaltlichen Kompo-
nenten des Gemaldes zu analysieren. Der eigentliche
Hohepunkt des Geschehens, die Kronung mit dem
Martyrerkranz, wird weder durch kompositorische Mit-
tel noch durch die Lichtfihrung betont. Im Gegenteil,
sie verliert sich im Halbdunkel der Hintergrundmalerei.
Die Aufmerksamkeit des Betrachters wird so immer
wieder von den religidsen Inhalten auf ein vom Maler
intendiertes formales Problem gelenkt. Der stereotype
Umgang mit der [konographie, der ohne Rucksicht auf
die Vita den Heiligen pauschal als Martyrer und den
Martyrer als Sebastian kennzeichnet, ansonsten aber
auf jedes erzahlende Moment verzichtet, verstarkt in
Kombination mit der Verschleierung des inhaltlich be-
deutenden Vorganges des Martyrertriumphes die
schon durch die Beleuchtung vorgegebene Konzen-
tration auf den nackten Korper des Heiligen. Goltzius’
Gemalde dient somit nicht der Verherrlichung des Lei-
dens und Sterbens des HI. Sebastian. Die Darstellung
seines Martyriums wird vielmehr zum AnlaB3 der Aus-
einandersetzung mit einem der wichtigsten kunstleri-
schen Probleme der Zeit: der Darstellung des mannli-
chen Aktes.

Die perfekte Beherrschung der Wiedergabe des
menschlichen Koérpers verlangte vom Kiinstler neben
technischen Fahigkeiten vor allem die genaue Kennt-
nis der kunstlerisch relevanten Vorbilder der Vergan-
genheit. Das Ziel des Studiums der Antike, der groBen
Meister der italienischen Hochrenaissance und der
zeitgendssischen Tendenzen in der Malerei war nicht
die Vervollkommnung &uBerlicher Schénheit. Das
schone oder geschdnte Nackte galt vielmehr als Mit-
tel, bestimmte, nicht sichtbare Werte zu vermitteln.



Denn das Schone, das Gute und das Wahre galten seit
der Renaissance als wesensverwandte Begriffe. Das
Nackte wurde so zum Symbol einer abstrakten Idee.
Aufbauend auf seinen ausgezeichneten Kenntnissen
der antiken Skulptur und der italienischen Malerei, ge-
staltet Goltzius den Korper Sebastians im Habitus des
antiken Heros. Seine Aufmerksamkeit richtet sich da-
bei in erster Linie auf den Torso, dessen kdrperliche
Qualitaten er sorgféltig herausarbeitet.

Die in dieser Darstellungsform mitschwingenden in-
haltlichen Anspielungen sind in der Tradition der Seba-
stian-lkonographie begriindet. Seit jeher galt das Attri-
but der Nacktheit als Verweis auf Christus, ein ikono-
graphischer Bezug, der durch Goltzius’ Charakerisie-
rung des Heiligen als Martyrer noch verstarkt wird.
Denn ein Martyrer galt als christlicher Held in Vollen-
dung, als Miterlser, der in seinem Leiden das Leiden
Christi nachvollzieht.

Neben dieser Konkordanz von Sebastian und Christus
gibt es auch Analogien zum griechischen Gott Apollon.
Sebastian wurde seit dem Mittelalter in Pestzeiten als
Nothelfer angerufen, eine Funktion, die im Altertum
Apollon als Heil- und Sihnegott Gibernahm. Sebastian
kann also mit gleichem Recht als christlicher Nachfol-
ger des ebenfalls wegen seiner jugendlichen Schon-
heit gerithmten heidnischen Gottes als auch als Nach-
folger Christi verstanden werden. Goltzius’ absolut un-
personliche Gestaltung des Aktes, die die Betonung
individueller Kennzeichen, vor allem des Gesichtes
und der Hande, bewuBt vermeidet, 188t die Mdglich-
keit derartiger, bei seinen Zeitgenossen beliebten An-
spielungen auf die antike Uberlieferung und die christ-
liche Ikonographie vollig offen.

Vergleicht man den ,HI. Sebastian” mit Goltzius’ ande-
ren Gemalden, so finden sich gewisse Ubereinstim-
mungen mit seinen Christusdarstellungen. Vor allem
der ,,Christus” aus der Marienkirche in Uelzen zeigt un-
verkennbar Analogien in Auffassung und Komposition.
Daruber hinaus lassen sich in beiden Gemalden Merk-
male nachweisen, die typisch flr Goltzius’' letzte
Schaffensphase sind. Kennzeichnend fir dieses Spat-
werk ist eine Vorliebe fur Darstellungen mit wenigen,
monumental aufgefaBten Figuren, bei denen die Hand-
lung auf ein Minimum reduziert ist. Dieser Verzicht auf
eine narrative Struktur, seine Vorliebe fir statische
Kompositionen, die sorgfaltige und minuziése Detail-
behandlung und die Bevorzugung eines trotz aller ge-
lehrten Anspielungen moglichst offen gehaltenen,
leicht lesbaren ikonographischen Programmes ordnet
die neuere Forschung einem eigenstandigen Stil zu,
der die Entwicklung der niederlandischen Malerei ne-
ben dem Manierismus, dem Pra-Rembrandtismus
und dem Caravaggismus bestimmte. An der Entwick-
lung dieses ,Klassizismus”, der zwischen 1614 und
1670 in zahlreichen Beispielen faBbar ist, war Goltzius
maBgeblich beteiligt. Dies Uberrascht um so mehr, als
er, der erst um 1600 zu malen begann, schon einmal, in

Hendrick Goltzius, Torso Belvedere, 1591 ; Teylers Museum, Haarlem

den achtziger Jahren des 16. Jahrhunderts, zum Weg-
bereiter einer neuen kinstlerischen Richtung wurde.
Als Kupferstecher und Verleger, der mit seinen Arbei-
ten schon frih Weltruhm erlangte, setzte er noch vor
seiner Romreise im Jahre 1591 in Holland die interna-
tional bedeutendste Kunststromung der Zeit, den Ma-
nierismus, durch.

Uberblickt man Goltzius' Gesamtwerk, lassen sich
deutlich drei Stilphasen unterscheiden. Die Zeit vor
1591 steht ganz im Zeichen eines verfeinerten, anti-
klassizistischen Manierismus. Zum Vorbild und Aus-
gangspunkt des eigenen kunstlerischen Schaffens
wurden dabei die Zeichnungen Bartholomaus Spran-
gers, eines in ltalien und am Hofe Rudolf II. tatigen fla-
mischen Malers, dessen Hauptanliegen die Wiederga-
be des nackten menschlichen Kdrpers in Anspannung
und Bewegung war. Goltzius, der sie in vollendeter
technischer Meisterschaft in den Kupferstich ubertrug
und in ganz Europa verbreitete, entwickelte in Zusam-
menarbeit mit Karel van Mander und Cornelis Corne-
lisz aus Sprangers Anregungen die Stilvariante des
nordniederlandischen Manierismus, der sich vor allem
mit dem Problem der gréBtmdoglichen Bewegung be-



Hendrick Goltzius, Venus und Mars von Vulkan tberrascht, 1585;
Teylers Museum, Haarlem

schaftigte. Es entstanden vielfigurige Kompositionen
mit langgestreckten Kdrpern in unnaturlichen, kurvi-
gen Stellungen, bei denen man jede Mdoglichkeit zur
Ubertriebenen Akzentuierung der Muskelpartien nutz-
te. Sprechende Gebarden, nach auBen gedrehte Ze-
hen und flammende Haare zeugen von einem Raffine-
ment, in dem sich die bewuBte Entscheidung gegen
den Naturalismus spiegelte.

Um 1590, wohl unter dem Eindruck seiner ltalienreise,
kam es zu einem Bruch in Kunstauffassung und Stil
des Meisters. Das eigene Stilempfinden wurde durch
die unmittelbare Konfrontation mit den Schoénheits-
idealen der Antike ernstlich erschittert, und es setzte
seine langsame Abkehr von den antiklassizistischen
Tendenzen der Manieristen ein. Goltzius’ Ziel war es
nun, die menschliche Schonheit in idealisierter Form
darzustellen, ohne der Natur Gewalt anzutun. Die Pro-
portionen sind nicht mehr Ubertrieben, die Bewe-
gungsablaufe bleiben im Bereich des Moglichen. Ver-
mutlich in dieser Zeit begann er, ,nach dem Leben” zu
zeichnen. Die Frage, ob er dabei auch nach dem leben-
den Modell gezeichnet hat, ist bis heute nicht eindeu-
tig geklart.

Um 1600 dann vollzieht sich der abrupte Wandel vom

Kupferstecher zum Maler. Nach einer Phase des Expe-
rimentierens auf maltechnischem und stilistischen Ge-
biet konzentrierte er sich bald auf die Fortsetzung des
in den Kupferstichen der spaten neunziger Jahre ent-
wickelten Klassizismus im Medium der Malerei. Be-
gleitet wurden diese Bemuhungen von realistischen
Bestrebungen, wie sie in den spaten Landschafts- und
Portratzeichnungen ebenso wie in seinen spaten Alle-
gorien zum Ausdruck kommen. 1603 gelingt ihm mit ei-
nem heute im Museum Boymans in Rotterdam befind-
lichen Blatt die erste rein realistische Darstellung der
hollandischen Landschaft.
Vor dem Hintergrund dieser Entwicklung scheint der
,HI. Sebastian” weniger denn je das Resultat einer pri-
mar religiés bestimmten Malerei zu sein. Er erscheint
vielmehr als eine von vielen Ausdrucksformen, mit de-
nen Goltzius sich kurz vor seinem Tod in der Neujahrs-
nacht 1617 noch einmal dem Thema zuwandte, das
sich wie ein roter Faden durch sein gesamtes Schaffen
zieht: der Darstellung des menschlichen Koérpers in
seiner naturlichen Schonheit, die, veredelt durch ein
aus gelehrtem Wissen und unterschiedlichen kunst-
theoretischen Problemstellungen entwickeltem Kor-
perideal, zum Trager des Geistigen wird, das in seinem
universalen Anspruch nicht nur Goltzius’ Haltung zu re-
ligidsen und weltanschaulichen Fragen reprasentiert,
sondern in gleichem MaBe den Grad der kinstleri-
schen Entwicklung verdeutlicht, den er durch die Wie-
deraufnahme derselben Thematik unter jeweils ande-
ren Voraussetzungen errang.

Mechthild Beilmann
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