
ANTIKE ALS FIKTION: ÜBERLEGUNGEN ZU EINER ZEICHNUNG VON JOSEPH HEINTZ 

Jan Saenredam Bildnis des Hans von Aachen 
stellt eine typische Formulierung rudolfinischer 
Hofkunst dar (Abb. 1).' Der Hofmaler Kaiser 
Rudolfs II. nimmt Kontakt mit dem Betrachter 
auf, indem er dessen Blick sucht. Nicht nur die 
Ehrenarchitektur, sondern auch die Kette und 
der vornehme Mühlsteinkragen zeugen vom 
gesellschaftlichen Rang des Künstlers. Auch 
dem ikonographischen Programm kommt eine 
große Ernsthaftigkeit zu, macht es doch die 
Fähigkeit der Kunst zum Thema, die Unwägbar
keiten des Lebens zu meistern. Fortuna sitzt mit 
geblähtem Segel auf einer instabilen Kugel, aber 
Herkules und Pictura halten die Göttin bei ihren 
zwei langen Zöpfen und so wird das Schick
sal, das an Occasio erinnert, bezwungen. Von 
Aachen erscheint in stoischer Gelassenheit und 
bemerkt nicht, welche Mächte um ihn herum 
agieren. In der Kartusche unterhalb des Ovals 
erkennen wir einen Künstler, den Herkules und 
Minerva auf einen Tugendberg geleiten. 

Der Kupferstich ist häufig besprochen wor
den.2 Dennoch verweise ich auf dieses Kunst
werk, denn es enthält ein Detail, das mir für die 
folgenden Ausführungen interessant erscheint. 
Während der eine Putto einen antiken Torso stu
diert, hat der andere den Betrachter in den Blick 
genommen, um ihn nun zu zeichnen. Damit sind 
zwei Modi der Darstellung gemeint: der Imitatio 
artis im Sinne einer vorbildlichen Antike steht 
die Imitatio naturae im Sinne des Naturstudiums 
gegenüber. Pieter Isaacz macht hier deutlich, 
dass von Aachen gleichermaßen Porträts und 
Historien malen kann, dabei stehen ihm beide 
Modi der Nachahmung zur Verfügung. Wich
tig erscheint mir die normative Funktion der 

Antike, auf die der antike Torso verweist. Nur 
wenn sich der Künstler diesem Maßstab fügt, 
ist er im Stande, Maß zu halten, und nicht der 
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1. Jan Saenredam nach Pieter Isaacsz 
Bildnis des Hans von Aachen, 1605 

Macht der Fortuna und dem Zufall zu erliegen. 
Diese kurzen Erläuterungen führen insofern ins 
Zentrum meiner Skizze, als es mir doch um die 
Reflexion angemessener und unangemessener 
Imitatio geht.3 

Joseph Heintz' Zeichnung einer liegenden 
weiblichen Skulptur ist im Schattenbereich 
unterhalb der Figur signiert und mit „Rom 
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[15]86" datiert (Abb. 2).4 In der Sekundärlitera
tur ist immer wieder festgestellt worden, dass die 
Arbeit durch große handwerkliche Souveränität 

y 

2. Joseph Heintz. 
Nackte Frauenfigur aus einer Raptus-Gruppe 

nach Giambologna, 1586 
(Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-Museum) 

besticht. Differenziert werden Licht und Schat
tenzonen definiert, sodass ein überzeugender 
plastischer Eindruck entsteht. Trotzdem hat die 
Zeichnung bisher keine weiterführende Deu
tung erfahren, was umso erstaunlicher ist, als 
das Werk ein interessantes kunsttheoretisches 
Statement enthält. Die zeichnerischen Arbeiten 
der Jahre 1584 bis 1587 zeigen einen Künstler 
auf der Suche. Der junge Heintz kopiert glei
chermaßen antike Vorbilder, aber auch klassische 
Motive der Hochrenaissance und der Kunst 
seiner eigenen Zeit. Details berühmter Werke 
von Raffael und Michelangelo werden ebenso 
studiert, wie Polidoro da Caravaggio, Antonio 
Tempesta und Taddeo oder Federico Zuccaro. 
Die Zeichnungen machen aber auch deutlich, 
wie sehr von den jungen Malern jener Zeit 
erwartet wurde, die berühmten Kunstwerke der 
Vergangenheit zu studieren, um eigene Inventio
nen hervorbringen zu können. Heintz folgt den 
Anforderungen der Kunstlehre der Imitatio artis, 
die von den heranwachsenden Künstlern fordert, 
über die Nachahmung zum Wettbewerb zu gelan
gen: Aus Imitatio muss Aemulatio werden.5 

Meine These besteht darin, dass es sich 
bei der Zeichnung der liegenden weiblichen 
Skulptur um einen Künstlerscherz handelt, der 
allerdings einen ernsten Hintergrund aufweist. 
Dabei fällt auf, wie Heintz unsere Wahrnehmung 
auf eine spezifische Weise organisiert. Die 
prekäre Haltung der weiblichen Figur macht 
dem Betrachter unmittelbar deutlich, dass es 
sich um eine Skulptur handeln muss, da es 
einem Menschen doch unmöglich wäre, eine 
derart instabile Haltung einzunehmen. Der 
Körper ruht lediglich auf der rechten Hüfte und 
dem rechten Oberschenkel. Zudem erkennt der 
Betrachter einen muskulösen Arm, der sich um 
den Oberkörper der sich abwendenden Frau legt, 
ohne dass ein dazugehöriger männlicher Körper 
erkennbar wäre. 

So wird deutlich, dass Heintz das Fragment 
einer bestoßenen Marmorskulptur wiedergibt. 
Besonders die abgebrochenen Finger der rechten 
Hand sind in diesem Zusammenhang aussage
kräftig. Es handelt sich um eine beschädigte 
Skulptur, in der man ein antikes Werk erkennen 
möchte. In der Sekundärliteratur wurde bereits 
festgestellt, dass es sich bei der liegenden Skulp
tur keineswegs um eine Antike handelt, sondern 
um die Figur der Dejanira aus der berühmten 
Raptusgruppe von Giambologna (Abb. 3).6 

Allerdings blieb die Pointe unentdeckt, die mit 
diesem Zitat einhergeht. Es handelt sich dabei 
um ironischen Scherz, der für die Kunst um 
1600 durchaus typisch ist.7 

Doch zunächst einmal gilt es festzuhalten, 
dass die Darstellung des Skulpturenfragments 
eine präzise Kenntnis des Vorbildes von Giam
bologna voraussetzt.8 Wie intensiv sich der 
Künstler mit dem Bildhauer beschäftigt hat, 
belegt jene Zeichnung (Abb. 4), die eine andere 
berühmte Raptusgruppe des Künstlers aus Douai 
wiedergibt, die den Raub einer Sabinerin zeigt 
und in der Florentiner Loggia dei Lanzi am 14. 
Januar 1583 enthüllt wurde.9 Heintz wählt für 
diese Zeichnung eine dramatische Untersicht, 
die erkennen lässt, dass er nach dem Original 
gearbeitet hat. Lediglich der Kopf der Sabine
rin ist ein wenig verzeichnet und wirkt für den 
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dargestellten weiblichen Körper zu klein. In der 
Forschung wird die Zeichnung in das Jahr 1587 
datiert, was ebenfalls für die Porträtzeichnung 
von Giambologna gilt (Abb. 5). Im Frühwerk 
des Josef Heintz stellt dieses Porträt eine 
Ausnahme dar, so dass man durchaus fragen 

konstruiert die Aussage bewusst in ambivalen
ter Weise.11 Mag man auch schnell entdecken, 
dass es sich um eine Stein oder Marmorskultur 
handelt, so glaubt man doch zunächst, es mit 
einer antiken Skulptur zu tun zu haben. Heintz 
weiß das verwendete Vorbild erfolgreich zu 
verbergen. Dass die weibliche Figur eigentlich 
auf dem Rücken eines Kentaurs sitzt, wird 
nicht deutlich, wenn man diesen Kontext nicht 
hinzudenken kann. Die raumgreifende Gestik 

3. Giambologna, Nessus raubt Dejanira 
(Staatliche Kunstsammlungen Dresden 

Skulpturensammlung) 

kann, ob der junge Künstler in einem engeren 
Verhältnis zum Bildhauer stand. In jedem Fall 
dürfen wir Giambologna als „Star" unter den 
europäischen Bildhauern erachten. Rudolf II. 
hatte vergeblich versucht, ihn als Hofkünstler 
für Prag zu werben. 

Um die ironische Geste von Heintz' Zeich
nung zu erkennen, ist es zunächst einmal nötig 
festzustellen, dass der Bezug zu Giovanni da 
Bologna nicht ohne weiteres auffällt. Der Künst
ler bedient sich der Dissimulatio artis}0 Er 
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4. Joseph Heintz, Raub einer Sabinerin 
nach Giambologna 

(Göttingen, Kunstsammlung der Universität) 

der Skulptur wird in der Zeichnung beruhigt. 
Obwohl sie doch gerade einmal zehn Jahre 
zuvor entstanden ist, erweckt die Skulptur den 
Eindruck, sie müsse besonders alt sein. Diesen 
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Anschein vermitteln - wie gesagt - besonders 
die Details der bestoßenen Hände und die Tat
sache, dass es sich bei dem Kunstwerk um eine 
Arbeit aus Stein handelt. Wenn der Betrachter 
diesem Täuschungsmanöver unterliegt, stellt 
er nicht nur fest, wie einfach er zu hintergehen 
war, sondern auch, wie schnell man zum Opfer 
der eigenen Vorurteile wird, reicht es doch aus, 
eine Figur künstlich altern zu lassen, indem man 
sie als Fragment darstellt, um aus Gegenwart 
Vergangenheit werden zu lassen. 

Doch solche Späße sind alles andere als neu 
und Joseph Heintz ist bei weitem nicht der Erste, 
der sich eines solchen Tricks bedient. Man denke 
nur an Michelangelo, der Vasari zufolge einen 
von ihm gestalteten Putto vergraben hat, um ihn 
antik erscheinen zu lassen und die vermeintli
chen Kunstkenner zu täuschen, die behaupten, 
die antike Kunst sei nicht zu übertreffen.12 Oder 
man denke an Hendrick Goltzius, der in seinen 
„Meisterstichen" souverän mit den Idiomen so 
berühmter Künstler wie Albrecht Dürer und 
Lucas van Leyden spielt, um lediglich zwei zu 
nennen. Glaubt man Karel van Mander, so imi
tierte Goltzius Dürer dabei auf eine so perfekte 
Weise, dass alle Kunstkenner glaubten, es mit 
einem unbekannten Werk des Nürnbergers zu 
tun zu haben.13 

Michelangelo scheint jedenfalls einer der 
ersten Künstler gewesen zu sein, der sich gegen 
den Primat der Antike auflehnte. In diesem 
Zusammenhang sei an die Bacchusskulptur des 
Italieners erinnert, der die rechte Hand seiner 
Figur wie auch deren Penis selbst abgeschla
gen hatte. Bei genauer Betrachtung der Details 
erkennen wir, dass die Hand wirklich gefehlt 
hat und wieder angestückt werden musste. Eine 
Zeichnung von Marten van Heemskerk zeigt den 
Zustand, den Michelangelo vermutlich selbst 
herbeiführte, um den Eindruck einer authenti
schen Antike zu vermitteln (Abb. 6).14 

Auch hier besteht die kunsttheoretische 
Pointe darin, die Grenzen zwischen Antike und 
Moderne aufzuheben, damit man die Skulptur 
als eine authentische Antike erachtet. Darüber 
hinaus ist es sicherlich kein Zufall, dass Heems

kerk die Arbeit Michelangelos unter lauter 
echten antiken Skulpturen zeigt, was den Spaß 
einer Verwechslung von Antike und Moderne 
umso deutlicher provoziert. Was die Zeichnung 
von Joseph Heintz mit dem michelangelesken 
Bacchus und der Zeichnung von Heemskerk 
verbindet, ist die sokratische Geste.15 Alle drei 
Künstler wollen den Eindruck einer authen
tischer Antike vermitteln, ja sie verleiten uns 
dazu, bis wir entdecken, dass wir das Opfer 
unserer klischeehaften Phantasie geworden 
sind, die den ruinösen Zustand der Objekte mit 
der Antike selbst verwechselt. 

Aus allem Gesagten wird deutlich, dass es 
sich bei Joseph Heintz' Zeichnung um einen 
Kommentar in Bezug auf die Querelle des 
Anciens et des Modernes handelt.16 Wir sehen 
eine Skulptur von Giambologna zeichnerisch in 
den , Modus der Antike' versetzt, um zu begrei
fen, dass sie dieser ebenbürtig ist. In gewisser 
Hinsicht kommt dem Künstler dadurch die 
Rolle eines Kommentators zu, der den künstle
rischen Kanon und den Kunstgeschmack seiner 
Zeit aufs Korn nimmt. Auch kann er für sich die 
Fähigkeit reklamieren, alles in alles verwandeln 
zu können und immer neue Erscheinungen 
hervorzubringen. Er inszeniert die proteushafte 
Qualität der Malerei, deren Wesen gerade darin 
besteht, kein definiertes Wesen zu besitzen. 
Die Ernsthaftigkeit dieses ironischen Scherzes 
besteht darin, dass Heintz implizit fordert, 
Kunst dürfe nicht zu geistlosen Zitaten ver
gangener Größe degenerieren, sondern müsse 
Apergus hervorbringen, die von der souveränen 
Beherrschung der Tradition zeugen. 

Dass es sich bei Heintz' Zeichnung jeden
falls um ein absichtsvolles Spiel handelt, das in 
der Kunst jener Zeit durchaus üblich war, soll 
abschließend noch einmal durch den Hinweis 
auf einen Kupferstich von Jan Saenredam belegt 
werden. Ein weiteres Mal wird deutlich, wie sehr 
der Künstler das zitierte Vorbild dissimuliert. 
Wenigerdas Zeigen als vielmehr das Verbergen 
wird zur eigentlichen Aufgabe des künstleri
schen Prozesses. Doch gerade in der Aneignung 
eines fremden Motivs demonstriert der Künstler, 
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wie schnell sich über ein Zitat eine komplexe 
Deutungssituation einstellt. Das Blatt zeigt das 
Thema der Törichten Jungfrauen (Abb. 7), die 
sich an den vergänglichen Freuden des Lebens 
verausgaben. Das biblischchristliche Thema, 
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5. Joseph Meilitz, Bildnis Giovanni da Bologna 
(Washington, The National Gallery of Art) 

soviel wird sogleich deutlich, ist in einen zeitge
nössischen Kontext transponiert, womit augen
scheinlich seine Aktualität behauptet wird. Im 
Zentrum der Komposition sieht man einen 
jungen Mann, der ausgelassen einen Kelch in 
die Höhe hält und seiner Gefährtin offenbar das 
liederliche Leben anpreist. Ohne hier weiter auf 
die Ikonographie im Einzelnen einzugehen, sei 
darauf hingewiesen, dass Saenredam mit dem 
Jüngling Michelangelos Bacchus aus dem 
Bargello zitiert. Dies erkennt man bei aller 
Eindeutigkeit der Entlehnung jedoch erst auf 
den zweiten Blick, denn Saenredam fügt die im 
Original freistehende Figur nicht nur souverän 
in einen neuen szenischen Zusammenhang ein; 
er nimmt darüber hinaus auch eine entschei
dende Modifikation des Motivs vor: So zeigt 

er nicht die fortgeschrittene Trunkenheit, die 
Michelangelos Bacchus auszeichnet, der müde, 
schlaff und nahezu torkelnd erscheint, sondern 
präsentiert einen exaltierten jungen Trinker, 
der noch ganz unter der anregenden Wirkung 
des Alkohols steht. 

Daraus wird ersichtlich, wie mit dem Zitat 
auch eine inhaltliche Verschiebung einhergeht, 
denn keinesfalls wird hier nur ein Motiv wie
derholt oder formal variiert. Vielmehr schlägt 
Saenredam auf witzige Weise semantisches 
Kapital aus seiner Entlehnung und verleiht 
der im Grunde trockenen Moral einer solchen 
Lasterdarstel lung eine augenzwinkernde 
Dimension. Denn mit dem MichelangeloZitat 
schreibt er der Bilderzählung implizit eine 
Zeitlichkeit ein, die bereits auf die Konsequenz 
des zügellosen Alkoholkonsums verweist. Für 
den Betrachter, der das Zitat erkennt und über 
seine Funktion reflektiert, liegt die Pointe dem
nach in dem zu erwartenden Kontrollverlust 
des Trinkers, der sich noch im Vollbesitz seiner 
Kräfte wähnt. Das Zitat treibt den dargestellten 
Sachverhalt demnach über seine bloße Präsenz 
hinaus und macht die noch abwesende Zukunft 
imaginär anwesend. 

Die analysierten Beispiele von Heintz und 
Saenredam zeigen, dass sich die manieristische 
Kunst der lmitatio keineswegs in formalisti
schen Kapriolen erschöpft und dass die Zur
schaustellung der Bildgelehrsamkeit nicht als 
Selbstzweck zu werten ist, sondern die Darstel
lung um eine erzählerische Dimension berei
chert wird. In den geschilderten Fällen erzeugt 
die Nachahmung eines berühmten Vorbilds 
zwar einen bedeutsamen Sinnzuwachs, doch 
haben es die Künstler nicht darauf abgesehen, 
in Konkurrenz zum zitierten Modell zu treten. 
Die Zitate erschließen in erster Linie einen 
Kontext, der zu einer partiellen Umwertung des 
im Bild präsenten Sachverhaltes führt. Heintz 
und Saenredam geht es also nicht darum, 
Giambologna oder Michelangelo zu überwin
den, sondern sie demonstrieren ein souveränes 
Künstlertum, das über den nötigen Bildhorizont 
verfügt und diesen gezielt einzusetzen weiß. 
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6. Marten van Heemskerk: Antikengarten der Casa Galli 
mit dem Bacchus Michelangelos 

(Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett) 
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7. Jan Saenredam, Die Törichten Jungfrauen 
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