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Griinewalds Sebastianstafel
und das Sebastiansthema in der Renaissance
Von ADOLF MAX VOGT
(TAFELN §7-60)

Die Geschichte der Sebastiansdarstellungen ist mindestens zur Hilfte ein medizingeschichtliches
Problem® und erst zur andern — vielleicht sogar schwicheren Hilfte — ein kunstgeschichtliches.
Sebastian — wie Georg ein Soldat, der zum Mirtyrer wurde — ist erst nach geraumer Zeit zum Pest
heiligen geworden. Im Augenblick aber, da er diese Rolle iibernahm, stieg und fiel seine jeweilige
Bedeutung in eben dem Masse, als der Schwarze Tod die Vélker heimsuchte. Die kunstgeschicht.
liche Betrachtung hat also hier — wie in manchen analogen Fillen — keineswegs ein dsthetisch, d. h.
kiinstlerisch-formal freigestelltes Problem vor sich, sondern einen Darstellungstypus, der streng
sachlich gebunden ist an dic Unheilabwehr, was wiederum (in moderner, sikularisierter Sprache
ausgedriickt) eine im Grunde medizinische Funktion war. Die Acta sancti Sebastiani wissen aller-
dings noch nichts von einem Patrocinium contra pestem, hingegen muss Sebastian spitestens im
7. Jahrhundert die Eigenschaft des «alexikakos», des Unheilabwehrenden, zugewachsen sein. Das
Tertium comparationis findet sich — beim Pestkranken wie beim Pfeilbesteckten — in dem von
Wunden iiberdeckten Kérper:.

Die Wandlungen des Sebastianstypus durch die Jahrhunderte sind nicht tibermissig varianten-
reich und fithren im Trecento Italiens zum unbekleideten Typus, der, zusammen mit der Bartlosig.
keit, ab etwa 1450 zur Regel wird. Fiir die Verbreitung der Sebastiansgestalt sorgte u. a. der A nto-
niterorden, der seine Hilfe vor allem unter Fiirbitte der Nothelfer entfaltete; dies waren namentlich
Antonius selber (fiir die Behandlung des Antoniusfeuers), Sebastian (fiir die Pest), Johannes der
Tiufer und Johannes der Evangelist (fiir die Epilepsie).

Gerade diese vier Genannten sind es, die neben dem Gekreuzigten und neben Maria und Magda-
lena das Programm der ersten Schauseite des Isenheimer Altars von Griinewald (Tafel s7, 1)
ausmachen; vor sie wurde der ins Isenheimer Spital eingelieferte Kranke gefiihrt, in der Erwartung
einer Wundertat. Der Maler muss diese Bewandtnis des Auftrages genau gekannt und wihrend
seiner Arbeit stets die menschlichen Grenzsituationen vor sich gesehen haben, die sich vor dem
einst vollendeten Altarwerk dann abspielen mussten.

Dem Kunsthistoriker stellen sich vor dieser ersten Schauseite folgende Probleme:

1. Die maBstiblich verschiedene Grosse zwischen Flankengestalten (Sebastian, Antonius) und
Zentralgestalten (Kreuzigung mit Assistenzfiguren).

2. Die Verschiedenheit der Farbenpartitur zwischen Kreuzigung und Sebastiansfigur (auffallend
besonders das zitronensaure Rot des Schleiers der Sebastiansfigur, eine Farbe, die fiir Griinewald
wie fiir die Epoche im Norden zumindest bislang unbekannt ist).

3. Die Verschiedenheiten der einzelnen Bildriume.

(Die Kammerwand des Sebastiansbildes — die Marterung spielt sich sonderbarerweise vor einer

Siule, aber doch in einer Kammer mit Fenster ab — hintergreift scheinbar die Kreuzigungsland-

schaft daneben. Der Bildraum der Sebastianstafel ist ein priziser, handgreiflich ausmessbarer

Binnenraum gegeniiber der massfreien, nicht auszumessenden Eindde der Kreuzigung.)

* Henry E. Siegerist, Sebastian-A pollo. In: Archiv fiir Geschichte der Medizin, Bd. XIX, Heft 4, Leipzig 1927.
2 Um die Erklirung haben sich Detlev Frh. v. Hadeln und Victor Kraehling bemiiht.
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4. Das Paradoxon des lebenden Monuments.

(Ein Mann aus Fleisch und Blut ist auf einem steinernen Postament dargestellt).
5. Das Paradoxon der modellmissig bereitgestellten Martergestalt.

Sebastian wirkt in seiner eigentﬁmlich stillen, leidenschaftslosen und beschaulichen Art aus-

gesprochen modellmissig: eine Gestalt, dic ihre Rolle zu spiclen vergessen zu haben scheint und

passiv daraus herausgleltet (Eine Art Prisenzschwund also, wie er in den fritheren Werken

Griinewalds, der ja sonst unvergleichbar in der Wirklichkeit des Darzustellenden aufgeht, un

bekannt ist.)

Diese fiinf Feststellungen geben der Sebastianstafel im Gesamtrahmen des Isenheimer Altars
immerhin eine so betonte Sonderstellung, dass die Frage schon aufgeworfen worden ist, ob dieses
Flankenstiick iiberhaupt von des Meisters Hand sein kénne. Um dazu Stellung nehmen zu kénnen,
haben wir uns zunichst nach andern Sebastiansdarstellungen der Renaissance umzusehen.

Antonello da Messina hat in einem heute in Dresden (Tafel 58, 5) aufbewahrten Bilde den
Heiligen am Marterpfahl genau in der Mittelachse dargestellt und die Hintergrundslandschaft sorg,
filtig nach den Perspektivgesetzens des 1. Jahrhunderts durchgestaltet; sogar die Pfeile, die im
Leib des Mirtyrers stecken, mag der Betrachter als Vergegenstindlichungen der Perspektivliniens
empfinden; kein Zufall also, dass die Malerei der Frithrenaissance das Sebastiansthema so hiufig
aufgegriffen hats.

In der Hochrenaissance des 16. Jahrhunderts scheint man perspektivische Darstellungen als allzu
aufdringlich empfunden zu haben, jedenfalls werden von den grossen Meistern dieser Zeit — etwa
von Giorgione, von Raffael oder von Tizian — auf verschiedene und fiir den betreffenden Meister
sehr charakteristische Weise Sublimierungen des Motivs angestrebt. Wir kdnnen hier leider nicht
niher darauf eintreten.

Fiir Diirer bot das Sebastiansthema geringen Anreiz. Ihm lag die Darstellung passiven Erleidens
nicht; gross wird er da, wo ein aktives Eingreifen und Handeln zu schildern ist — also etwa beim
Thema des heiligen Georg, dem andern Soldatenmirtyrer, der eine eigentliche Leitfigur fiir Diirer ist.

Das eigentiimlichste und komplexeste Verhiltnis zum Sebastiansmotiv hat jedoch Michelangelo.
In zwei Motivreihen hat er deutliche Beziige zum Thema, tiberwindet diese Beziige aber beide Male
durch Riickgriff auf die Antike. Da ist zunichst das Thema der Bogenschiitzent, das Arnold von
Salis mit dem Gétterschiessen in der sogenannten Villa Raffael und damit mit dem antiken Bild.
motiv des Wettschiessens auf die Herme in Zusammenhang gebracht hat. Die andere Motivreihe
bilden die « Sklaven», speziell diejenigen des Louvre, die man schon immer als Verwandte des
Sebastian empfunden hat, die man aber mit ebenso vielen Griinden auf ein antikes Werk zuriick-
fithren kann: auf den Laokoon (bei dessen Entdeckung, 1506, Michelangelo zugegen war). Dieser
Riickgriff Michelangelos kommt einem grundsitzlichen Verschieben der Instanz gleich. Wihrend
es im Sebastiansmotiv die Menschheit ist, die als bése, unverstindige Macht gegen den Frommen
auftritt, ist es bei Michelangelos Sklaven (und auch beim Laokoon) eine unerforschbare Gottes-
gewalt, die den Menschen schligt und peinigt. Die Hochrenaissance kann sich nicht mehr mit dem
Dualismus zwischen béser Menschenmacht und passiver Frémmigkeit abfinden und beruhigen;
vielmehr entsteht die Tendenz, diesen Dualismus nun in das Géttliche selbst zu transponieren.

3 Vgl. die Arbeiten dariiber von Erwin Panofsky, Bernhard Schweitzer (fiir die Antike) und (neverdings) Kurt Badt.

4 Das 15.Jahrhundert zeigt eine auffillige Vorliebe fiir den Pfeil iiberhaupt (als Beispiel fiir viele: Mantegna, Tafel 59, 6).
Eine Verkoppelung des Sebastiansmotivs mit Perspektivdarstellungen findet sich spiter besonders drastisch bei Callot
(vgl. dazu Erwin Gradmann, Phantastik und Komik, Bern 1957).

5 Man konnte die Untersuchung weiterzichen bis zu Goya — «Erschiessung vom 3. Mai 1808» —, Manet, schliesslich vor
allem bis zu Paul Klee, der ja bekanntlich mit der Perspektive ironisierend abgerechnet hat und dazu auffillig oft das Pfeil-
motiv verwendet. Bei einer solchen Untersuchung diirfte auch deutlich werden, dass das Sebastiansmotiv keineswegs nur an
der Ausgestaltung des minnlichen Aktes entscheidend beteiligt ist, sondern auch an der Ausarbeitung der Darstellung der
subjektiven Personlichkeit iiberhaupt, die ja in diesem — dem 1. — Jahrhundert erst eigentlich zur Sprache kommt.

6 Rotelzeichnung Windsor.
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Wie verhile sich Griinewalds Sebastianstafel zu dieser Wandlung des Motivs 2 Das an und fiir
sich einfache Thema ist hier zu einer vielschichtigen, kompliziert gebrochenen Leistung geworden.
Es lassen sich deshalb fast unerschdpflich Fragen vor dieser Tafel aufwerfen. Um der Gefahr einer
Zersplitterung zu entgehen, halten wir uns an die beiden offensichdichsten Widerspriiche. Zum
einen ist Griinewalds Sebastian ein «lebendes Monument», ein Mann aus Fleisch und Blut, der
denkmalhaft auf einem Sockel steht; zum andern ist er eine «drapierte Martergestalt», die zwar
hochsten Schmerz etleiden miisste, jedoch stillebenhaft arrangiert vor uns steht. Diese beiden Wider-
spriiche sind auch im Werke Griinewalds neu; es sind Widerspriiche von der Art, die zweierlei
Wirklichkeiten kollidieren lassen.

Gewiss ist es nicht neu, dass Standfiguren denkmalhaft und auf Sockeln gemalt werden. Seitdem
die Malerei — speziell die niederlindische — ihre Ambitionen auf die sogenannte Realitiit gerichtet
hatte, mussten sie derartige Augentiuschungen reizen (Tafel §8, 4). Nicht nur eine Blume und ein
Insekt sollten zum Riechen und zum Wegscheuen verbliiffend nachgeahmt sein, sondern auch
die steinerne Standfigur in der Nische, wie sie in der Kirche zu sehen war, sollte als TrompeI'wil
auf einer Altarschauseite — als Realititeniibersprung gewissermassen — verbliiffen. Eine Stufe weiter
geht der Aixer Verkiindigungsmeister um zirka 1440. Zwar stellt er seinen Propheten Jeremia
(Tafel 8, 3) — jetzt in Briissel — auf einen Sockel, lisst ihn jedoch in Fleisch und Blut atmen.
Man méchte hier von einer Kollision zweier Wirklichkeiten — der skulpturalen und der fleisch,
lich-gegenwiirtigen — sprechen?.

Griinewalds Sebastian (Tafel 58, 2) fithrt diese Entwicklung noch weiter. Der Meister stellt nicht
einfach einen lebenden Mirtyrer auf einen steinernen Sockel, sondern er stellt ein Modell, einen
Modell stehenden jiingeren Mann, der die Pose des Sebastian einnimmt, auf einen Sockel, in
welchem gleichsam — man beachte nur das offenbar doch «steinentsprossene» Laubgewinde — die
aufgesteigerte Komplikation im obern Bildteil vorbereitet wird.

Uns scheint, dass in Griinewalds Gestaltung italienische Einfliisse fassbar werden. Mantegna hat
das Sebastiansthema verschiedentlich aufgegriffen und zumal in dem jetzt im Louvre hingenden
Bild (Tafel 59, 7) wird der Gegensatz zwischen totem Marmor und lebender Pflanze, zwischen
Steinfuss als Skulpturenrest und Menschenfuss (des Mirtyrers) grossartig dargelegt® ; beachtet man
auch die Seilverknotung an der Siule — speziell die untere —, so bekommt man den bestimmten
Eindruck, Griinewald miisse solches gesehen haben, habe vor derartigen Mustern das Stillebenhafte
der Dinge erstmals wahrgenommen. — Was nun die Kérperhaltung von Griinewalds Sebastian
betrifft, so findet sich im (Euvre Mantegnas eine iiberraschende Entsprechung, indem bei der Figur
der Judith (Tafel s9,8) — jetzt in Washington9 — Stand-und Spielbein, Kopf-Schulter-Haltung
und linker Oberarm fast identisch und auch die Draperien mit der betonten Spiralfithrung von
rechts unten nach links oben sehr verwandt sind. Wit méchten mit solchen Hinweisen Mantegnas
Gestalt nicht als empirische Vorlage Griinewalds ausgeben, sondern damit lediglich aufzeigen,
wie nahe dieser mit seiner Sebastiansfigur — und nur mit ithr — an das italienische Gebaren heran.
riickt. Der Meister gegenklassischer Malerei inmitten der Zeit der Renaissance frappiert hier mit
einem Kontrapost samt Kérperwindung und Spiralzug der Stoffe, wie er sich sonst nur bei den
grossen siidlichen Meistern findet.

7 Selbstverstindlich hatten solche Widerspriiche nicht nur in manieristischen Epochen, sondern stetsfort ihre Liebhaber.
Die Motivreihe liesse sich betrichtlich erweitern. (Vgl. z. B. Jan Lutma, Selbstbildnis 1681.)

8 Wir befiirworten in unserem Griinewaldbuch (vgl. Anm. 11) die alte These der Italienfahrt Griinewalds und setzen sie
vor die Entstehung der Sebastianstafel, die von der neueren Forschung mehrheitlich als letzte Arbeitsetappe des Isenheimer
Altars betrachtet wird. Wilhelm Stein hat kiirzlich (vgl. Schweizer Monatshefte 1958, VI) diese These ebenfalls aufgenom-
men und dabei sehr direkt mit Mantegna verkniipft, wie wir auch tun, doch halten wir im Gegensatz zu Stein von Mantegnas
Sebastiansdarstellungen diejenige des Louvre fiir die Griinewald am nichsten stehende (und nicht diejenigen von Wien und
Venedig).

9 National Gallery of Art, Washington, D.C., Paintings and Sculpture from the Widener Collection, Washington 1948,
No 638, Tf. 10.
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Obwohl es in der Kunstgeschichte gebriuchlich ist, bei der Erérterung von Einfliissen, die sich
im Werke der einzelnen Meister aufzeigen lassen, hauptsichlich bei der voraufgehenden Generation
zu suchen und oft genug das Lehrer-Schiiler-Verhiltnis noch in gereiften Werken vorauszusetzen,
so trifft es doch wohl ebenso zu, dass der gereifte Kiinstler auch auf das Schaffen der Gleich-
altrigen achtet. Aus dieser Uberlegung heraus sei hier auch das Verhiltnis Griinewalds zu Raffael
gestreift. Falls der Meister — wie wir dies voraussetzen mochten — in diesen Jahren in Italien war, ist
es moglich, dass er von Raffaels « Disputa» (1510), der « Befreiung Petri» (1512), der Sixtinischen
Madonna (1512) etwas gehort oder (indirekt, wenn nicht sogar direkt) gesehen hat (Tafel 60, 11
und 12). Die Figur mit Spiralzug kennzeichnet ja in besonderem Masse gerade diese Werke Raffaels.

Wenn wir noch weiter Umschau halten nach Werken im damaligen Italien, die Griinewald
(direke oder auch durch Vermittlung der Graphik) in der Gestaltung seines Sebastian beeinflusst
haben kénnten, so bliebe auch daran zu erinnern, dass der Apoll vom Belvedere (Tafel 60, 10)
1511 von San Pietro in Vincoli zum Belvedere iibergefithrt wurde, wo ihn die Kiinstler sehen
und zeichnen konnten. Eine engere Anniherung an ihn ist zwar in Griinewalds Figur nicht fest-
stellbar, aber die Beinhaltung ist fast entsprechend und das Tuch kénnte immerhin einen ent.
scheidenden Eindruck hinterlassen habenro,

Was die Armhaltung von Griinewalds Sebastiansfigur betrifft, so wird man hier nicht in der
Ferne suchen wollen, findet der Gestus doch eine schr nahe Entsprechung am Altarwerk selbst, zu
dem sie gehort: in der Maria des Kreuzigungsbildes (Tafel 9, 9). Man miisste — und wir haben
dies an anderer Stelle bereits getan'™ — unter Beriicksichtigung der Verschiedenheit der beiden
Motive die Arm+, Hand~- und Fingerhaltungen genauestens vergleichen', um den Nachweis zu
erbringen, wie sehr sich von der fritheren zur spiteren Gestaltung im Maler eine Verinderung
vollzogen hat: die Verinderung dessen, der aus der Vollmacht der religiosen Leidenschaft, der
Betroffenheit, der Instindigkeit entlassen ist, unter Zweifel und Irritiercheit leidet und nun Spiels
formen, Posierformen ausgestaltet, die frither schlechterdings nicht denkbar gewesen wiren. Der
Eindruck des Modellstehens wiirde sich dabei wiederum bestitigen.

Das Modellmissige hat seine Eigenart darin, dass eine Rolle iibernommen wird, und Rolle
spielen bedeutet: etwas voriibergechend verkérpern, dieses aber nicht selber sein. Das Modell
«trigt» eine Rolle, genauer: einen bestimmten Moment daraus, und es bleibt in dieser Rolle, dusser-
lich, obwohl es in Gedanken nicht mehr bei der Sache ist. Nun sind zwar Modelle auch damals
schon von den Malern beniitzt worden, was Modellstehen aber tiberhaupt heisst — nimlich als Kon-
flikt zwischen Rolleiibernehmen und Dochnichtsein — wird nur bei Griinewald evident. Der
Psychologe wiirde vielleicht geradezu von Fehlleistung sprechen, wenn man ihn zum Beispiel auf
die Rolle der Pfeile im Isenheimer Bild aufmerksam machte. Es gibt da die Sorte der im Fleische des
Martyrers steckenden Pfeile, die an Grausamkeit der Verletzung wahrhaft deutlich sind, und es gibt
die andere Sorte, gewissermassen die Stillebenpfeile, die geradezu herausfordernd «isthetischy
arrangiert sind (an der Rundung der Siule sowie unten am Sockel); es gibt also einerseits Pfeile als
Zeug — nimlich als Zeug oder Geriit zum Téten — und es gibt anderseits Pfeile als Ding — Ding
ohne Bewandtniszusammenhang, isthetisch arrangiert wie Blumen. Auch dies sind zwei Wirklich-
keiten, die mitbeteiligt sind am Gesamteindruck des Modellhaften. Die Schonheit dieser Stilleben.
partien ist auf provozierende Art makellos. Sie hat geradezu etwas Klassizistisches in dem Gefiihl
fiir die Steinkiihle und fiir die Schattenspiele der sich auffasernden Strick-Enden, ganz zu schweigen
von der Farbigkeit, die mit bliulichkalten Tintenténen arbeitet. Dieser « Klassizismus» lisst sich wohl
nur dadurch erkliren, dass Griinewald vor den Leistungen der Renaissance (bzw. der Antike) mit

1o Lediglich die Armhaltung weicht ganz ab; sic finde fiir Griinewalds Darstellung schon eher eine Parallele in Lysipps
Figur eines Schabers.

't Adolf Max Vogt, Griinewald, Meister gegenklassischer Malerei, Artemis-Verlag, Ziirich, 1957.

12 Genaue Untersuchungen der Augentopographie, der Nasen. und Mundbildung, der Haartracht wiirden in die Nihe
von Holbein fithren, so wie man bei der Kérperhaltung usw. in die Nihe Mantegnas und sogar Raffaels gelangt.
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derselben Sehnsucht wie Ausgeschlossenheit steht, die der Klassizist spiter vor thnen empfunden
hat. Fiir beide, den (eigentlichen) Klassizisten wie fiir Griinewald, ist klassische Form nur als « Still.
leben» intendierbar: als stilles, zur Ruhe, zur Kiihle und Starre verwandeltes Leben, jedoch eben
nicht als Leben im vollen Vollzug.

Griinewald muss — wir haben dies in unserem Buche eingehend dargelegt — nach der gewaltigen
Spannung und Uberspannung seiner Isenheimer Arbeit in eine Krise gekommen sein, die letzten
Endes eine Glaubenskrise war. In dieser Verfassung muss er direkt oder indirekt auf Renaissance-
eindriicke gestossen sein, und diese miissen in das Vakuum seiner Krise heftig eingestromt sein. Im
Bewusstsein, selber den fritheren Glaubensiiberschwang nicht mehr zu vermégen, fiigt er sich den
neuen Forderungen der Hochrenaissance, schafft einen messbar dimensionierten Raum, nimmt die
antikische Siule an, stellt das Modell davor — und versagt nun grossartig vor der A ufgabe, indem in
diesem Werk alles, was an innewohnender Komplikation denkbar ist, offenbar wird: durch die
Modellarbeit entsteht die Missproportion zum Kreuzigungsbild; Farbe und Raumauffassung
werden wohl der Hochrenaissance angenihert, doch verrit die erstere immer wieder — man ver-
gleiche das Rot, das durch Beleuchtung von hinten wie mit Siure durchsetzt scheint —, dass diese
Anniherung nicht voll gelingen kann, sondern in der Gebrochenheit verharrt; die Paradoxie des
«lebenden Monuments» und die der «drapierten Martergestalt» ist Beweis dafiir, dass Griinewald
die Wirklichkeit seiner fritheren Welt des Glaubensiiberschwanges nicht mehr hat, aber auch nicht
in die andere Welt des Klassischen tiberzutreten in der Lage ist: er bleibt im Paradoxen, im Wider~
spruch, in der widerspriichlichen Uberlagerung verschiedener Realititen.

Griinewalds Sebastiansbild ist keineswegs bloss « klassizistisch» im Sinne des unerfiillbaren An.
niherungsversuchs, sondern es ist weit komplexer und tiefer gebrochen; es ist in abgriindigem, aber
auch durchaus starkem Sinne manieristisch.

Die Kunstgeschichte wird einen Gewinn davon haben, wenn sie neben den reinen Epochen.
begriffen (wie Renaissance, Gotik usf.) auch stets die «idealtypischen» Begriffe diskutiert. Ein
solcher ist — wesentlich durch Wélfflin herausgearbeitet — das Klassische. Neben ithm gibt es, ebenso
legitim, das A ntiklassische oder Gegenklassische, wie es auch das legitim Manierierte gibt, das eben
nicht aus Schwichlichkeit hervorgeht, sondern aus dem echten Erleiden von Widerspruch zwischen
verschiedenen Realititen. Fiir den ersten Fall, das Gegenklassische, wiissten wir keine grossartigeren
Muster zu nennen als die Isenheimer Kreuzigung und Auferstechung, fiir den zweiten Fall, das
Manieristische, kaum ein tieferes Eingestindnis der Gebrochenheit zwischen zwei Welten, als es die
Sebastianstafel darstellt mit ihrer exemplarischen Modellpose, die ein religidses Motiv gewisser-
massen « entmythologisiert» und auf die Ebene des « Als-ob» verschiebt.
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Tafel 58

w©

2 Griinewald, Hl. Sebastian. Rechter Fliigel der ersten Schauseite des Isenheimer Altars. H. 232 c¢m, Br. 75 cm.

3 Meister der Verkiindigung von Aix, Prophet Jeremia. H. 152 cm, Br. 86 cm. Bruxelles, Musée Royal. — 4 Hubert und

Jan van Eyck, Johannes d. T., Fliigelbild vom Genter Altar. H. 147 cm, Br. 52 cm. — 5 Antonello da Messina, Hl. Se-
bastian. H. 171 ¢m, Br. 86 cm. Dresden, Geméldegalerie
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Tafel 59

: At SRR
S 5 IR

6 Andrea Mantegna, Ausschnitt aus: Martyrium des hl. Christophorus. Padua. — 7 Andrea Mantegna, Hl. Sebastian.

H. 260 cm, Br. 147cm. Paris, Musée du Louvre. — & Andrea Mantegna (oder engster Umkreis), Judith mit dem Haupt

des Holophernes., H. 260 cm, Br. 180 cm. Washington, National Gallery of Art. — 9 Griinewald, Maria und Johannes,
Ausschnitt aus der Kreuzigungstafel des Isenheimer Altars
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