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Johann Joachim Winckelmann und Bayern
Eine europäische Dimension

In Zusammenarbeit mit dem Akade-
mischen Forum Albertus Magnus des 
Bistums Regensburg hatte die Katho-

lische Akademie in Bayern am 8. und 9. 
November 2018 zur Walhalla hoch über 
der Donau und nach Regensburg geladen. 

Die Kooperationsveranstaltung hatte den 
Titel „Johann Joachim Winckelmann und 
Bayern. Eine europäische Dimension“. 
Bei diesem interdisziplinären Symposium 
ging es um den bisher wenig beachteten 
Einfluss des Kunstexperten und „Grün-

ders“ der deutschen Altertumsforschung 
Winckelmann in Bayern. Sowohl seine 
theoretischen Schriften wie auch sein 
praktisches Wirken waren Gegenstand der 
nachfolgend dokumentierten Referate.

Die Büste von Ridolfo Schadow zeigt Johann Joachim Winckelmann in der Walhalla.
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In den Gedancken über die Nachah-
mung Griechischer Wercke in Mahlerey 
und Bildhauer-Kunst von 1755, seiner 
Erstlingsschrift, hatte Winckelmann den 
Künstlern die Einfachheit und Natür-
lichkeit der Griechen als Vorbild emp-
fohlen, weibliche griechische Statuen 
beschrieben, deren Körper sich unter 
der fließender Gewandung frei bewegen 
konnten und sichtbar vor Augen blie-
ben. Er stellte die griechische Gewan-
dung der eigenen Zeit gegenüber, die 
dem Körper eine pressende, den Körper 
real und metaphorisch einzwängende 
Kleidung vorschrieb: „Nechstdem war 
der gantze Anzug der Griechen so be-
schaffen, daß er der bildenden Natur 
nicht den geringsten Zwang anthat: Der 
Wachsthum der schönen Form litte 
nichts durch die verschiedenen Arten 
und Theile unsers heutigen preßenden 
und klemmenden Anzuges, sonderlich 
am Halse an Hüften u. Schenckeln.“ 

Er selbst ließ sich in den zu seinen 
Lebzeiten entstandenen Porträtgemäl-
den nicht in Modekleidung darstellen, 
nicht im üblichen Rock, nicht Weste, 
ohne kostbaren Manschetten oder Spit-
zen, ohne Perücke. Sie zeigen ihn pri-
vat, mit offenem Hemd, mit und ohne 
Halstuch, in schweren Mänteln, die er 
zur Winterzeit in dem ungeheizten Zim-
mer des Palazzo Albani beim Arbeiten 
trug. Er entzog sich so der gängigen 
Kleidung, die als Medium sozialer Dis-
tinktion diente. Unter dieser Kennzeich-
nung hatte er sein Leben lang gelitten: 
Schwarz gekleidet war er als Kurrende-
Schüler, als Theologiestudent, als Leh-
rer und dann wiederum in Schwarz im 
Abbate-Kleid, das er seit 1758 innerhalb 
Roms tragen musste.

Die „preßenden und klemmenden 
Anzüge“ des Barocks seien, schrieb er, 
entstanden, „wo die eitele Pracht der 
Höfe überhandnahm und die Verzärte-
lung, Faulheit und Knechtschaft der 
Völker“ zunahm, weil man sich nicht 
mehr mit der Antike beschäftigte und 
die Kenntnis vom Altertum, wie es die 
griechische Literatur und Philosophie 
überliefert hatte, verloren ging. 

Dass schon bald nach seinem Tod 
dieses schöne ästhetische Ideal vom 
Wechselspiel von Körper und Gewand 
neu erfunden und zur Mode wurde, hat-
te er nicht mehr erlebt. Erste Zeichen 
des Aufbrechens der starren Stände-Tra-
dition und damit auch der Kleiderkon-
vention innerhalb der sozialen Eliten 
hatte er aber wahrgenommen und selbst 
vorsichtig für sich realisiert. Im letzten 
Drittel des 18. Jahrhunderts wurde die 
höfische Standestracht durch eine neue, 
teilweise an der Antike orientierte Mode 
bürgerlicher Schichten abgelöst. Diese 
Mode kulminierte zwischen 1789 und 
1815 in der Mode à la grecque in Paris, 
und zwar in der Zeit der französischen 
Revolution und breitete sich wie alle 
Modewellen schnell in Europa und den 
USA aus. Sie war keine simple Wieder-
holung antiker Kleidung, vielmehr eine 
antikisierende Erfindung, wie sie zu-
nächst in der Malerei vorgeführt und 
dann in die Salonkultur getragen wur-
de. Die Mode à la grecque durchbrach 
die Körpernormierung radikal, vor al-
lem in der Damenmode: Das entspre-
chende Drapieren von Unterkleid, Ober-
kleid und Mantel wurde zur eigenen 

Rezeption und Wirkung Winckelmanns 
in Europa. Eine Spurensuche, auch in 
Bayern
Max Kunze

Kunst, man trug fließende, den Kontur 
des Körpers betonende Kleidung. Lufti-
ge Stoffe evozierten die Unbeschwert-
heit des Südens. Diese Mode wurde zu-
gleich zum persönlichen Bekenntnis für 
die Winckelmannschen Ideale der ver-
gangenen demokratischen Verfassung 
des antiken Athens – so jedenfalls in 
Frankreich in der Revolutionszeit. Das 
Modell Griechenlands erlangte eine 
neue ästhetische Perfektion in der Ver-
bindung von Natürlichkeit und ‚antiker‘ 
Schönheit, mit der man sich sichtbar 
schmücken konnte. In Deutschland al-
lerdings mischte sich diese Modebegeis-
terung mit sichtbaren Irritationen durch 
die zur Schau gestellte Nacktheit von 
Körperteilen wie Hals, Nacken und Ar-
men. Als „wollüstig“ oder unsittlich 
wurde sie auch von der Kirche empfun-
den, wie die Zeitschrift für Luxus und 
Moden 1801 ausführlich berichtete. 

Bereits von Winckelmanns Erstlings-
schrift ging in der Tat ein neuer Impuls 
für Künstler aus, einer Schrift, in der er 
die Vollkommenheit und ideale Schön-
heit griechischer Werke als Vorbild her-
ausstellte. Diese Blüte konnte damals 
nur erreicht werden dank des Klimas 
und der freiheitlichen griechischen Ge-
sellschaft. Später hat er in seiner Ge-
schichte der Kunst des Alterthums 
(1764) die politische Freiheit und die 
aktive politische und kulturelle Mitwir-
kung der Bürger am Gemeinwesen 
Athens als Voraussetzung herausgeho-
ben und dieses Gesellschaftsmodell als 
„Pflegerin der Künste“ bezeichnet. Der 
Verlust der Freiheit führe zum Nieder-
gang. Seine Ideen zielten auf die Zu-
kunft, man konnte sie antiabsolutistisch 
verstehen und auch so benutzen.

Frankreich

Bereits im vorrevolutionären Frank-
reich erschienen mehrere Übersetzungen 
seiner Werke, zur Zeit der Französischen 
Revolution folgten weitere, die ihn dort 
zum Sänger der Liberté machten. Man 
benutzte Winckelmanns These, um auf 

Prof. Dr. Max Kunze, Präsident der 
Winckelmann-Gesellschaft, Stendal/
Berlin

die erlangte Freiheit seit der Revolution 
zu verweisen: Künstler wurden aufge-
fordert, mit Winckelmanns Buch in der 
Hand, Kunstwerke wie in der Antike zu 
schaffen. 1794 etwa beauftragte das Ko-
mitee der Künste den holländischen 
Verleger Hendrik Jansen zu einer Neu-
auflage aller Werke Winckelmanns und 
Jean Jacques Barthélemy (1716-1795) 
schätzte seine Bücher als die elemen-
tarsten klassischen Werke für junge 
Leute ein, um sie in die Kenntnis des 
schönen Altertums einzuführen und 
den neuen Geschmack auszubilden. 
1798 veröffentlichte der Graveur Fran-
çois-Anne David ein Handbuch der 
Zeichnungen für Künstler, Eléments du 
dessin, ou proportions des plus belles 
figures de l’antiquitè [...], das Stiche 
nach berühmten Winckelmannschen 
Antiken mit seinen Texten verband und 
diese Skulpturen zu Leitbildern für 
Künstler nobilitierte. Die führenden 
Männer der politischen Macht propa-
gierten das griechische Altertum als 
Verheißung der Freiheit, als Sinngebung 
der Revolution.

Für das absolutistische Deutschland 
war Winckelmanns politische These 
kaum akzeptabel, wurde meist negiert 
oder umgeformt, bestenfalls meinte man 
mit Freiheit die Freiheit des Einzelnen 
und des Geistes, eben der Gebildeten. 
Die Bedingtheit von Kunst und Staat in 
Sinne Winckelmanns wurde zu einer 
Bedingtheit der Kunst an die Elite der 
Gebildeten. Die richtige Kunstauffas-
sung durchzusetzen war Sache der 
Künstler, Kunstgelehrten und der Gebil-
deten, an der auch der aufgeklärte Fürst 
teilhaben konnte. Auch die mit Win-
ckelmann gerade erst entstehende Ar-
chäologie konnte ihm nicht folgen.  
Dafür hatte Christian Gottlob Heyne 
(1729-1812) schon 1771 gesorgt, der zu 
dem vernichtenden Urteil kam, der 
„ganze historische Theil“ bei Winckel-
mann sei „so gut wie unbrauchbar“, 
Freiheit sei also niemals die Ursache 
von Kunst, vielmehr sei es immer etwas 
Zufälliges, „ein Hof, ein Fürst, ein Mi-
nister, ein Demagog.“ 

Bayern

Doch gab es in der jungen Wissen-
schaft eine Ausnahme, ein Nürnberger 
Gelehrter, der die Leitbilder Winckel-
manns von Kunst, Freiheit und Demo-
kratie in den Zeiten der französischen 
Revolution zaghaft hochhielt. Es war 
der junge Johann Philipp Siebenkees 
(1759-1796), außerplanmäßiger Profes-
sor für Philosophie, 1795 ordentlicher 
Professor für Sprachen an der Universi-
tät Altdorf bei Nürnberg, die 1809 vom 
bayrischen König Maximilian I. aufge-
löst wurde. Zu seinem Lehrgebiet ge-
hörte auch die Archäologie. Sein Hand-
buch der Archaeologie erschien drei 
Jahre nach seinem Tode 1799: Klima, 
Freiheit, Reichtum, Sitten und Religion 
seien in der Antike die Hauptfaktoren 
für die Blüte der Kunst gewesen. Der 
antiken Freiheit ist ein separates Kapitel 
gewidmet, in dem er von einer freien 
„republikanischen Verfassung“ spricht, 
die nach Meinung einiger Engländer, 
vorzüglich des Verfassers der Letters of 
a young Nobleman, London 1762, die 
vornehmste Ursache der Freiheit gewe-
sen sei. Weder in monarchische noch 
militärische Staaten (wo Kunstwerke 
Denkmäler der Unterdrückung sind) 
könne sich Kunst entwickeln, nur in 
Freystaaten, in denen jeder Bürger ein 
handelndes und zum Ganzen mitwir-
kendes Glied sei.

Begeisterung und ruhmbegierige Bür-
ger förderten Künstler, die im Wettbe-
werb öffentliche Denkmäler schufen, so 
Siebenkees. Wörtlich schrieb er: „Die 
politische Freyheit hat also sehr viel 
Einfluß auf die Kunst“. Ihren Zenit 
habe die griechische Kunst deshalb seit 

Perikles erreicht. Die genannten letters 
sind die des englischen Freiheitskämp-
fers John Wilkes, der 1765-1768 im Exil 
in Italien weilte, Winckelmann kennen-
lernte und ihm einen enthusiastischen 
Brief über Freiheit schrieb, an ihn, „die-
sen Apostel der Freiheit“, wie er ihn 
nannte. Winckelmann war tief beein-
druckt über das Kompliment, das er zu-
rückgab.

Nordamerika

In Frankreich waren Winckelmanns 
Werke auch in der Napoleonischen Zeit 
noch aktuell. Zu den in Paris weilenden 
Ausländern gehört Thomas Jefferson 
(1743-1826), Verfasser der amerikani-
schen Unabhängigkeitserklärung und  
3. Präsident der USA von 1801-1809. 
Jefferson war im amerikanischen Kon-
gress einer der revolutionärsten Volks-
vertreter, der maßgeblich die amerikani-
sche Unabhängigkeitserklärung formu-
lierte. Als dieser bereits 1785 bis 1789 
als amerikanischer Gesandter in Paris 
weilte, wurde er bekannt mit Jacques 
Louis David (1748-1825), Maler und 
Kunstdiktator der französischen Revo-
lution, der in Winckelmanns Nachfolge 
und in Begeisterung für klassisch-antike 
Ideale in seinen Gemälden neue Frei-
heitshelden schuf, man denke etwa an 
Gemälde wie den Schwur der Horatier 
oder Leonidas. Der 27-jährige Jefferson 
entwickelte bereits Pläne und Details 
für seinen Landsitz auf einen beherr-
schenden Hügel Virginias, den er Mon-
ticello nannte. Offenbar über David und 
andere Künstler wurde Winckelmanns 
ästhetische Konzeption und die Idee 
der Freiheit, freilich eine republikani-
schen Freiheit, an Jefferson vermittelt, 
denn dieser begeisterte sich ebenso für 
die Antike, aber auch für Winckel-
manns Geschichte der Kunst, die er in 
italienischer Übersetzung besaß. Seine 
Privatbibliothek soll die größte in Ame-
rika gewesen sein. Eine unmittelbare 
Wirkung seiner Winckelmann-Lektüre 
findet sich in der Aufforderung: „Anti-
quity has left us the finest models for 
imitation, and who studies and imitates 
them most nearly, will nearest approach 
the perfection of art.” Der klassisch-grie-
chische und römische Stil sollte Vorbild 
für den amerikanischen Nationalstil 
werden als Ausdruck der Souveränität 
und der Freiheit der neu gegründeten 
amerikanischen Republik. Gespeist wur-
de der spirit of freedom aus der Antike.

Außerhalb Frankreichs wuchs bei al-
ler Unterschiedlichkeit ein politischer 
Grundkonsens, nämlich ein gemeinsa-
mes Feindbild in den Monarchien und 
den konservativen oder politisch indif-
ferenten Kreisen: das Frankreich Napo-
leons. Winckelmanns mit der Blüte der 
griechischen Kunst verbundener Frei-
heitsgedanke wurde vor diesem Hinter-
grund verdrängt durch die Freiheitskrie-
ge gegen Napoleon, benutzt zugleich 
zur Begründung eines neuen patrioti-
schen Nationalstils. Neue kulturelle 
Achsen entstanden etwa zwischen 
Deutschland, Russland und Polen.

Russland

In Russland wurde bereits 1757 eine 
Kunstakademie in Sankt Petersburg ge-
gründet und bald mit Abgüssen vieler 
Antiken aus Rom ausgestattet und auch 
für die Ermitage bedeutende Ankäufe 
originaler antiker Kunstwerke getätigt. 
Die neue Zarin Katharina II. (reg. 1762-
1796) hatte sich bereits 1767 ein Exem-
plar der Amsterdamer Ausgabe von 
Winckelmanns Kunstgeschichte bestellt 
und dann, 1781-1784, sechs Exemplare 
der französischen Ausgabe von Michael 
Huber (1727-1804), die mit einer Gold-
medaille von ihr gewürdigt wurde, geor-
dert und auch an die Ermitage und die 
Kunstakademie verteilt. Die Kenntnis 
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Winckelmanns und das Interesse für die 
Antike blieben zunächst auf die Umge-
bung des Hofes beschränkt.

Unter dem Einfluss der politischen 
Wirren in Europa seit Napoleon setzte 
sich auch in Russland eine breite anti-
französische Haltung durch. Nach dem 
Sieg über Napoleon zogen Tausende rus-
sische Offiziere durch ganz Europa und 
wurden in Paris und Umgebung statio-
niert. Sie sahen die aus Italien nach Pa-
ris verschleppten antiken Kunstwerke. 
K. N. Batjuškov entflammte für den 
Apoll von Belvedere, den er emphatisch 
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Abb. 1: Dieses Gemälde von Angelika 
Kauffmann zeigt den Archäologen und 
Historiker Johann Joachim Winckel-
mann im Jahr 1764, vier Jahre vor 
seiner tragischen Ermordung. 

Foto: akg-images

feierte: „[...] dies ist kein Marmor, son-
dern Gott!“ Diese russische Begeisterung 
für Winckelmanns Lieblingsstatue findet 
auch Widerhall in den späteren Versen 
Puškins. Schon zuvor waren mehrere 
Übersetzungen der Statuen-Beschreibun-
gen Winckelmanns ins Russische über-
tragen worden. Man las die ins Franzö-
sische übersetzte Geschichte der Kunst 
des Alterthums. Erst 1823-1825 kam die 
erste russische Übersetzung der Ge-
schichte der Kunst des Alterthums nach 
dieser französischen Ausgabe von V. I. 
Grigorovič heraus. So gelangten zwar 

die in der französischen Winckelmann-
Rezeption entstandenen Ausgaben an 
eine breitere Schicht russischer Leser, 
aber ihre Auslegung bzw. Übersetzung 
verlief bewusst antifranzösisch, indem 
man geschickt die Freiheitsthesen Win-
ckelmanns einfach beiseiteließ oder mit 
neutralisierenden Bemerkungen versah. 
Das Normative der von Winckelmann 
propagierten ästhetischen Ideale faszi-
nierte, was oft zu einer kompromisslosen 
Ablehnung barocker und gotischer 
Kunst und in einen betont national ori-
entierten Klassizismus führte.
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Abb. 2: Leo von Klenze (hier ein Gemäl-
de von Franz Hanfstaengl) griff beim 
Entwurf vieler seiner bedeutenden 
Bauten und Aktivitäten als Kunst-
sammler auf Überlegungen und 
Konzeptionen Winckelmanns zurück. 

Foto: Glyptothek

Polen

Unter etwas anders gelagerten histo-
rischen Voraussetzungen ist Stanislaw 
Kostka Potockis (gestorben 1821, 
Staatsmann, Bildungsminister) dreibän-
diges Werk Winkelman Polski. O sztuce 
u dawnych (Polnischer Winckelmann. 
Über die Kunst der Alten) zu sehen. Er 
hatte Winckelmanns Kunstgeschichte 
ins Polnische übersetzt, über die klassi-
sche Antike hinaus aber durch Denk-
mäler der Kunst der Chaldäer, Perser, 
Chinesen und Inder erweitert. Potocki 
wuchs mit Winckelmanns Schriften auf, 
wanderte auf seinen Spuren in Italien 

durch Rom und Neapel, lernte hier 
wichtige Intellektuelle kennen, die den 
deutschen Gelehrten noch gekannt hat-
ten. Selbst gehörte er aber der neuen 
polnischen Generation an, die eine 
wechselvolle Zeit, die der französischen 
Revolution, der polnischen Teilungen, 
der napoleonischen Kriege und der 
Veränderungen, die nach dem Wiener 
Kongress (1815) eintraten, persönlich 
erlebte. Ob Zufall oder nicht, der erste 
Band des Winkelman polski erschien 
unmittelbar nach der Unterzeichnung 
der Schlussakte des Wiener Kongresses, 
in der der Name Königreich Polen auf-
tauchte, womit die Polen die Hoffnung 

auf Erhalt des Polentums verknüpften, 
die Freiheitsthesen im nationalen Sinne 
ein wichtiges tagespolitisches wie natio-
nales Faktum war. Ausgiebig diskutierte 
Potocki in seiner Einleitung Winckel-
manns und Heynes konträre Positionen 
zum Verhältnis von Kunst und Freiheit, 
um zu begründen, warum Winckel-
manns Freiheitsbegriff ihm wichtig war, 
adaptierbar im Kontext der nationalen 
Freiheit Polens und des neuen Pro-
gramms der kulturellen Bildung. Letzte-
res ging nur über die Ausbildung der 
polnischen Sprache selbst, durch erste 
Übersetzungen von ästhetischen und 
künstlerischen Termini ins Polnische, 

die es noch nicht gab, und nun erst ins 
Polnische eingeführt wurden. Seine 
Übersetzung wurde zugleich zum Bil-
dungsbuch der polnischen Sprache. 
Nahezu zeitgleich erschien sein Werk 
Über Sprache und Stil mit Überlegun-
gen zur Schönheit und Fähigkeit der 
polnischen Muttersprache.

Spanien

Die mögliche Sprengkraft der Frei-
heitsthesen Winckelmanns vor 1800 
hatte man durch die französischen Aus-
gaben auch in Spanien im Blick. 1784 
verfasste Diego Antonio Rejón de Silva 
(1754-1796), Mitglied der Akademie 
San Carlos und der Königlichen Spani-
schen Akademie für Sprache, eine Über-
setzung der Geschichte der Kunst des 
Alterthums. Seine Übersetzung wider-
spiegelt das Bestreben um Erneuerung 
des klassischen Ideals der Antike eben-
so wie die neue kritische Haltung ge-
genüber der Korruption des Ancien Ré-
gime in Spanien. Diese politische Positi-
onierung fiel aber in die Zeit starker an-
tirevolutionärer Reaktionen und kulmi-
niert im rigiden königlichen Erlass vom 
13. Dezember 1789. Es wurden „alle re-
volutionären Bücher und Schriften ver-
boten, die das Volk gegen die legitime 
Macht aufhetzen“, genauer, gegen die 
„Rasse von Philosophen“ und „Verteidi-
ger der Freiheit“, die die vom König ge-
setzte Ordnung in Gefahr brachten. De 
Silvas fertige Übersetzung erblickte nie 
das Licht der Welt, insbesondere nach-
dem er zusammen mit dem aufgeklärten 
Minister Floridablanca kurze Zeit dar-
auf verbannt wurde. Das druckfertige 
Manuskript verblieb im Bibliotheksar-
chiv der Königlichen Akademie der 
Schönen Künste San Fernando.

Der neue klassizistische Kunststil, 
kaum eingebunden in aufklärerisches 
Denken, ging von Winckelmanns en-
gem Freund Anton Raphael Mengs 
(1728-1779), Hofmaler des spanischen 
Königs, und seinen Schülern aus. Mengs 
eigenem kunsttheoretischem Werk, Ge-
danken über die Schönheit und den 
Geschmack in der Malerei, fehlte be-
kanntlich der politische Impetus. Aber 
beide teilten die ästhetischen Ideale der 
Antike und die Auffassung, dass es nur 
einen Weg zur Kunst durch Nachah-
mung der Antike geben könne, nämlich 
vor Abgüssen antiker Plastik zu lehren, 
an ihnen diejenigen Teile auszuwählen, 
die ideale Vollkommenheit ausdrücken.

In diesem Sinne veränderte Mengs 
seit 1763 den Lehrplan und stellte der 
Madrider Akademie San Fernando sei-
ne eigene Abguss-Sammlung zur Ver-
fügung, weil die vielen Abgüsse, die 
Karl III. in Neapel von den herkulani-
schen und pompejanischen Funden hat-
te herstellen lassen, bis 1776 nicht ge-
zeigt werden durften, solange in Neapel 
nicht alle dortigen Abgüsse zu sehen 
waren. Dieser neue Akademiegedanke 
wurde wie die Schriften von Mengs und 
Winckelmanns samt Abgüssen nach an-
tiken Skulpturen auch in die spanischen 
Kolonien Amerikas getragen, wo sie 
sich noch heute in Mexiko-City etwa er-
halten haben.

Dänemark

Einen ähnlichen Einfluss über die 
Kunstakademie bewirkte Johannes Wie-
dewelt (1731–1802) in Dänemark. In 
Rom wohnte Winckelmann zunächst 
bei diesem jungen Bildhauer aus Kopen-
hagen, der neben Mengs, dessen Vater 
gebürtiger Däne war, sein intensivster 
Gesprächspartner wurde und auch des-
sen ästhetische wie wissenschaftliche 
Methodik annahm. In Kopenhagen 
wurde er Hofbildhauer und schließlich 
1772 zum Rektor der Akademie, wo er 
seine Studenten den neuen Stil lehrte. 
Schon 1762 erschienen Wiedewelts 
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Werk Gedanken über den Geschmack 
in den Künsten im Allgemeinen, eine 
dänische Programmschrift, die ganze 
Passagen aus Winckelmanns Schriften 
aufnahm. In den folgenden Jahrzehnten 
absolvierten viele Künstler die Kopen-
hagener Akademie, Nicolai Abildgaard 
(1743–1809), Asmus Jacob Carstens 
(1754–1798), Johann Christian Dahl 
(1788–1857), Alexander Trippel oder 
Bertel Thorvaldsen (um 1770–1844), 
um nur einige zu nennen, die mit Wie-
dewelts wie Winckelmanns Gedanken-
welt vertraut wurden, dort ihre Studien.

England

In England war es ebenfalls die Aka-
demie, wo sich Spuren der Rezeption 
Winckelmanns finden lassen, denn es 
gab bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts 
keine Übersetzung der Winckelmann-
schen Kunstgeschichte. Allein die Ge-
dancken über die Nachahmung wurden 
von Johann Heinrich Füssli (1745-1832), 
der bald als Lehrer der Royal Academy 
in London angehörte, übersetzt, wenn 
auch in Passagen eigenwillig. Auch an-
dere Lehrer der Royal Academy fanden 
Winckelmanns Kunstgeschichte attrak-
tiv, weil sie eine normative Schönheits-
lehre enthielt, ohne dass man die Ge-
schichtlichkeit von Kunst und Kunst-
epochen wirklich verfolgen musste. Wie 
in Deutschland sahen viele in Winckel-
mann vor allem den klassischen Ästhe-
tiker. Zur Lehre des Normativen antiker 
Kunst gehörten mit Winckelmann stilis-
tische Analysen und die Beschreibung 
der Formen auf der einen Seite und die 
historische Sicht auf die Kunst anderer-
seits.

Geschichtliche Überlegungen spiel-
ten zunächst in den Vorlesungen der 
Royal Academy kaum eine Rolle, man 
interessierte sich für mehrere künstleri-
sche Modelle in der Vergangenheit, die 
für die Ausbildung des Geschmacks, die 
Regeln und Grundsätze der Kompositi-
on nützlich schienen. Das änderte sich 
im späten 18. und frühen 19. Jahrhun-
dert, als die Analyse des künstlerischen 
Ideals der Antike europaweit interes-
sant wurde, auch um die Kunstentwick-
lung historisch zu sehen. Füssli benutzte 
in seinen Vorlesungen auch Winckel-
mann-Texte, besonders zu den frühen 
Epochen, um die ästhetische Bedeutung 
der Umrisslinie herauszuarbeiten.

Darin ist ihm ein anderer Lehrer der 
Akademie, John Flaxman (1755-1826), 
gefolgt. Unter seinen Literaturempfeh-
lungen fehlt Winckelmann nicht. Gut 
belegt ist die Winckelmann-Lektüre in 
den Vorlesungen des Architekten Sir 
John Soane (1753-1837), der die franzö-
sische Ausgabe der Winckelmannschen 
Kunstgeschichte gründlich gelesen hat-
te. Die Vorlesungen begannen mit ei-
nem Kapitel über Geschichte im enge-
ren Sinne, gefolgt von Vorlesungen über 
eine formgeschichtliche „Grammatik“ 
der Architekturelemente.

Winckelmanns Kunstgeschichte 
in Deutschland

Das meist rezipierte Werk Winckel-
manns in Deutschland wurde die Ge-
schichte der Kunst des Alterthums, zur 
Ostermesse 1764 erschienen. Die noch 
sogleich erschienenen Besprechungen – 
übrigens auch englische – verstanden 
es, die Prinzipien des neuen kunstge-
schichtlichen Sehens den Lesern plausi-
bel zusammenzufassen, nämlich dass 
man die antiken Werke nach künstleri-
schen Eigenheiten der Völker, der Zei-
ten und Künstler ordnen müsse, einge-
bunden in die jeweilige historische Ent-
wicklung der einzelnen Völker, unter-
schieden in Stilepochen des Wachstums, 
Blüte, Veränderung und Verfall der 
Kunst. Da die antiken Denkmäler über-
wiegend ohne Inschriften und damit 

ohne Möglichkeiten einer Zuweisung an 
bekannte antike Künstler erhalten wa-
ren, war mit Winckelmann eine Metho-
de eingeführt, die überwiegende Zahl der 
unbenannten Denkmäler in einen, zu-
mindest in Anfängen definierten chrono-
logischen Kunstverlauf zuzuordnen.

Die visuell erfass- und beschreib-
baren formalen Eigenheiten habe der 
Autor, berichteten die Rezensenten, 
auch für die ägyptische und die etrus-
kische Kunst dargelegt und zugleich in 
deren geschichtlichen Verlauf einge-
bunden. Die Rezensionen blieben meist 
ohne Bewertungen, auch weil die
methodische Erprobung des Winckel-

mannschen Systems der Kunst erst be-
vorstand, der methodische Paradigmen-
wechsel in der Erforschung der Antike 
daher erst allmählich erkennbar wurde. 
Die Autoren dieser Rezensionen sind 
seine ersten gründlichen Leser und 
trugen vielleicht mehr zur Verbreitung 
seines Systems der Kunst bei als die 
Lektüre seines Werks selbst.

Die Italienreisenden nach Winckel-
manns Tod nahmen seine Kunstge-
schichte durchaus in die Hand, wie wir 
von Karl Philipp Moritz (1753-1796) 
oder Johann Wolfgang von Goethe wis-
sen. Winckelmanns Ideen begleiteten 
Goethe auf seiner Italienreise 1786/1788, 

auf der er die italienische Übersetzung 
von Carlo Fea erwarb und las. Für Goe-
the war das Buch ein „dauerhafter Win-
ckelmannscher Faden, der uns durch die 
verschiedenen Kunstepochen leitet.“ Er 
las nachweislich das wichtige Kapitel mit 
dem Titel Vom Wachsthume und dem 
Falle der Griechischen Kunst, welche in 
vier Zeiten und ebenso viel Stile können 
gezählt werden.

Im Brief an Herder vom 27. Januar 
1787 heißt es: „Das wichtigste, woran 
ich nun mein Auge und meinen Geist 
übe, sind die Style der verschiedenen 
Völcker des Alterthums und die Epo-
chen dieser Style in sich […]“. Diese 

Abb. 3: In den Gedancken über die 
Nachahmung Griechischer Wercke in 
Mahlerey und Bildhauer-Kunst von 
1755, seiner Erstlingsschrift, hatte 

Winckelmann den Künstlern die 
Einfachheit und Natürlichkeit der 
Griechen als Vorbild empfohlen. Das 
Faksimile zeigt das Titelblatt.
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neue stilgeschichtliche Sicht faszinierte 
ihn und viele andere, die sich mit 
Winckelmanns Kunstgeschichte auf 
den Weg in den Süden machten. Seine 
Kunsturteile und sein neues Ordnungs-
system wurden zudem durch Johann 
Jacob Volkmann (1732-1803) weiter-
gegeben. Er war mit Winckelmann be-
freundet und begann bereits 1766 an 
seinen, auch von Goethe benutzten, 
Historisch-kritischen Nachrichten von 
Italien, Leipzig (1770-1771), zu arbeiten. 
Darin hieß es: „Ich hatte das Vergnügen, 
woran ich wegen des unglücklichen En-
des von den sel. Winkelmann nie ohne 
Rührung gedenke, die Reise in seiner 
Gesellschaft zu thun, da mir solche desto 

unterrichtender ward.“ Volkmanns Be-
schreibung Italiens – das Buch wurde 
zu einem Baedecker der Goethezeit – 
übernahm auch die berühmten Be-
schreibungen der Belvedere-Statuen im 
vollen Wortlaut.

Mit Winckelmanns Buch in der Hand 
war der dauerhafte Faden zur Orientie-
rung gefunden: Man übte sich in der 
Folge vor den antiken Originalen oder 
in Deutschland in den gerade entste-
henden Abguss-Sammlungen – etwa in 
Mannheim – in Unterscheidung von Stil 
und Zeit der verschiedenen Kulturen. 
Mit einer Faszination hatte man auch 
die neue Hermeneutik Winckelmanns 
zur Deutung antiker Denkmäler auf-

genommen, die Themen der griechi-
schen Mythologie als Schlüssel zu ih-
rem Verständnis in den Mittelpunkt 
stellte. Die Deutungsversuche führten 
zur intensiveren Beschäftigung mit grie-
chischer Literatur und damit zu einem 
breiten fächerübergreifenden Diskurs 
über antike Werke.

Leo von Klenze und Winckelmann

Künstler übernahmen in dieser Zeit 
gern die Rolle des Kunstarchäologen in 
einer Wissenschaft, die inzwischen 
durch Heyne weitgehend philologisch 
ausgerichtet war. Im Berliner Alten 
Museum kam es 1830 zur Gründung 

Abb. 4: Winckelmanns wohl berühmtes-
te Schrift war Die Geschichte der Kunst 
im Altertum von 1764. Hier das 
Faksimile des Titelbildes.

der öffentlichen Sammlungen für Skulp-
turen und Abgüsse unter der Leitung 
des Bildhauers Christian Friedrich Tieck 
(1776-1851), und in München war fe-
derführend für Bau und Einrichtung der 
Glyptothek Leo von Klenze. Natürlich 
schickte man Klenze (und Graf Rech-
berg) 1815 nach Paris, als die Alliierten 
den Weg frei gemacht hatten, die von 
Napoleon nach Paris verschleppten 
Kunstwerke in die europäischen Samm-
lungen zurückführten.

Manche Sammlungseigentümer 
konnten die Transportkosten nicht be-
gleichen und mussten verkaufen. So 
standen auch Antiken der Villa Albani 
zum Verkauf. Bekanntlich versuchte 
Klenze um fast jeden Preis, die Eirene, 
die Büste des Fauns mit dem Flecken 
und die Athena-Büste der Albani-Samm-
lung zu erwerben, Objekte, die Winckel-
mann intensiv besprochen hatte. Als ein 
überzeugter Anhänger und Bewunderer 
Winckelmanns, dessen Schriften für 
ihn, wie Raimund Wünsche es aus-
drückte, die „ästhetische Bibel“ war, 
war er besonders an solchen Skulpturen 
interessiert. Schließlich waren es durch 
Winckelmann geadelte Kunstwerke, und 
seine Wertungen galten als unantastbar.

Klenze hatte auch den „dauerhaften 
Faden“ Winckelmanns bei der Konzep-
tion der Glyptothek 1815–1830 aufge-
nommen – bereits in Paris, wo er die 
erstmals im Musée des monuments 
français eingeführte historische Ord-
nung der Kunst Frankreichs kennenge-
lernt hatte, eine Ordnung, die sich eben-
falls auf Winckelmanns Ideen stützte. 
Klenze hatte im Sinne Winckelmanns in 
der Glyptothek durch die chronologi-
sche Anordnung der Antiken in Epo-
chensälen einen in die Zukunft weisen-
den Museumstyp geschaffen. Er konnte 
diese Konzeption gegen seinen Münche-
ner Rivalen Martin von Wagner durch-
setzen, der, wie üblich, die Antiken lie-
ber nach Themen der antiken Götterleh-
re ordnen wollte. Auch sein Lehrer Alois 
Hirt plante für das von Schinkel 1823–
1830 realisierte Berliner Museum eine 
solche traditionelle thematische Aufstel-
lung.

Durch die funktionierende antinapo-
leonische Achse München-Sankt Pe-
tersburg erhielt Klenze den Auftrag für 
den Bau der Petersburger Neuen Eremi-
tage nach dem München-Besuch des 
russischen Zaren Nikolaus 1838, der 
begeistert von Klenzes Glyptothek und 
Pinakothek war. 1839 wurde Klenze 
dieser Erweiterungsbau in Sankt Peters-
burg angetragen. Bei der Ausgestaltung 
der Innenräume finden sich einige über-
raschende Eigenheiten, die auf Anre-
gungen zurückgehen, die Klenze auf sei-
ner Reise nach Italien, die über Paestum 
mit seinen frühen dorischen Tempeln 
bis Sizilien nach Agrigent führten, zu-
rückgehen dürften. Etwa der Saal der 
80 Säulen, in der die griechischen Va-
sen ausgestellt wurden, also Kleinfor-
matiges mit einer monumentalen Archi-
tektur verbunden wurde.

Er kombinierte Winckelmanns geo-
graphische Erkenntnis, dass die lange 
als etruskisch bezeichneten Vasen grie-
chisch seien, geschaffen von Griechen 
im südlichen Italien und Sizilien mit 
den ebendort noch stehenden grie-
chisch dorischen Tempel von Paestum 
und Agrigent. In Sizilien war Klenze ein 
besessener und perfekter Zeichner und 
Vermesser an den Ruinen des sog. Con-
cordia- und Zeus-Tempels im Winter 
1823/24. Allein den Zeus-Tempel suchte 
er über drei Wochen zeichnerisch zu er-
fassen. Seine Bemühungen um die Re-
konstruktion dieses größten Tempels 
der griechischen Welt war vielleicht 
kein wirklicher Gewinn für die Baufor-
schung, aber es ging ihm darum, die Re-
geln dorischer Baukunst zu beherr-
schen: „Diese Tempel haben nichts Ge-
heimnisvolles, wir besetzen das gesamte 
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architektonische Alphabet, wenn wir 
das Alphabet schreiben, können wir 
neue und treffliche Werke hervorbrin-
gen“ – eine Aufforderung, die Winckel-
mann im Hinblick auf die griechische 
Kunst ein halbes Jahrhundert zuvor ge-
äußert hatte.

Die Neubewertung der frühen dori-
schen Baukunst war schon Winckel-
manns Leistung gewesen, die er bereits 
1759 mit Anmerkungen über die Bau-
kunst der alten Tempel zu Girgenti in 
Sicilien vorgenommen hatte. Er entwi-
ckelte eine ästhetische Neubewertung 
zu Maß und Regel des Dorischen, die 
die Schönheit eines Bauwerkes bestim-
men: „In der Baukunst ist das Schöne 
mehr allgemein, weil es vornehmlich in 
der Proportion besteht: denn ein Ge-
bäude kann durch dieselbe allein, ohne 
Zierrathen, schön werden und seyn.“ Er 
trug dazu bei, die Einfachheit und Grö-
ße der dorischen Baukunst zum Durch-
bruch in Europa verholfen zu haben; 
man findet sie auch in Klenzes Archi-
tekturauffassung.

Am Jupiter-Tempel von Agrigent hat 
sich Klenze beteiligt, auch mit dem Pro-
blem der singulären Atlantenfiguren 
und ihrer Rekonstruktion, ein antikes 
Motiv, das er für den imposanten 
Hauptportikus der Neuen Ermitage ein-
drucksvoll aufnahm. Denn die Idee der 
riesigen Altanten ließ Klenze nicht 
mehr los, bereits in einem frühen Ent-
wurf für die Walhalla tauchen sie auf, 
und in Petersburg stehen jene zehn rie-
sige geschürzte Atlanten aus feinsten 
polierten schwarzen Serdabolischen 
Granit.

Klenze traf auch die Auswahl der 28 
Figuren in den Nischen der Fassade der 
Neuen Ermitage, Statuen berühmter 
Künstler und Gelehrter von der Antike 
bis ins 18. Jahrhundert. Darunter findet 
sich auch eine Winckelmann-Statue. 
Die Winckelmann-Statue, 1840–1843 
von Nikolai Ustinov nach Entwurf von 
Leo von Klenze geschaffen, überrascht 
an dieser Stelle nicht wirklich. Klenzes 
Förderer, Ludwig I., gab allein drei Büs-
ten Winckelmanns in Auftrag. Winckel-
mann-Statuen aber gab es in den 
1840er–50er Jahren auch in Berlin, ge-
schaffen von Ludwig Wichmann (1788–
1859), einem Schüler von Johann Gott-
fried Schadow (1764–1850) und Mitar-
beiter von Daniel Rauch (1777–1857), 
für die Säulenhalle des Alten Museums 
in Marmor und in Bronze für seine Ge-
burtsstadt Stendal.

Es ist die Zeit der Monumentalisie-
rung Winckelmanns, die Goethe in sei-
nem Winckelmann und sein Jahrhun-
dert 1805 eingeleitet hatte. Zunehmend 
ging der Blick weg von seinem Werk 
und hin zu seiner herausragenden Per-
sönlichkeit als Gründerheros, der durch 
Statuen und andere Formen der Heroi-
sierung wie Winckelmann-Feste oder 
Winckelmann-Programme geehrt wur-
de. Die Veränderung in der Winckel-
mann-Rezeption im späten Klassizismus 
hatte etwa Friedrich Nietzsche (1844-
1900) im Blick, der die eingetretene 
Kluft zwischen dem Aufklärer Winckel-
mann und dem ästhetischen Klassizis-
mus klar benannte. Der 27-jährige 
Nietzsche notierte sich in der Nieder-
schrift zu seiner Geburt der Tragödie 
(1873): „Zum Schluss: an Winckelmann 
anzuknüpfen: Erklärung der Einfalt und 
Würde des Hellenischen.“ Die Erklä-
rung, die er dann ausführte, war Gegen-
pol zum Dionysischen, eben das Apolli-
nische als harmonisches Maß in der 
Kunst. Nietzsches Antikebild sah durch-
aus kritisch auf den von der Weimarer 
Klassik vereinnahmten und kanalisier-
ten Winckelmann und damit auch auf 
den normativen Klassizismus, der in sei-
ner vielfältigen Verflachung zwar im 
späteren 19. Jh. nachlebte, wobei die  
ästhetische Normativität der antiken 
Kunst kaum noch Anhänger fand. �

„Torniamo a Roma“ – Scheideweg  
in Regensburg und Tod in Triest
Edith Heindl

„Und wie ein Donnerschlag bei kla-
rem Himmel fiel die Nachricht von 
Winckelmanns Tod zwischen uns nie-
der.“ Mit diesen Worten nahm Johann 
Wolfgang von Goethe den Tod Johann 
Joachim Winckelmanns am 8. Juli 1768 
auf. Der 19-jährige Goethe fiel in Leip-
zig von einer Aufregung in die andere. 
Kurz zuvor noch hatte das intellektuelle 
Deutschland die Nachricht enthusias-
miert, der Ideengeber der europäischen 
Klassik besuche nach dreizehn Jahren 
Rom-Aufenthalt zum ersten Mal wieder 
seine Heimat Deutschland.

1717 als Schustersohn in Stendal in 
der Altmark geboren, reüssierte der am-
bitionierte Provinzgelehrte Winckel-
mann in Rom zum Präfekten der römi-
schen Altertümer, dem obersten Anti-
kenaufseher im Vatikan. Als Altertums-
wissenschaftler von Weltrang wurde er 
zum Verkünder einer neuen Vision von 
Kunst, dessen Antikenbild und Ästhetik 
bis heute leitende Parameter sind. Goe-
the widmete seine Programmschrift 
Winckelmann und sein Jahrhundert der 
Strahlkraft des Ausnahmegelehrten, der 
als Autor der Gedanken über die Nach-
ahmung der griechischen Werke in der 
Malerei und Bildhauerkunst und der 
Geschichte der Kunst des Altertums be-
reits zu Lebzeiten international rezipiert 
wurde.

1755, im Erscheinungsjahr seiner ers-
ten Schrift Gedanken über die Nachah-
mung, besuchte Winckelmann Regens-
burg das erste Mal auf dem Weg in ein 
neues Leben nach Rom. Hiervon ausge-
hend spannt mein Vortrag den biogra-
phisch-geographischen Bogen zu Win-
ckelmanns zweitem Regensburg-Aufent-
halt. 1768 brach Winckelmann seine 
Deutschlandreise in Regensburg ab, um 
über Triest an seinen Sehnsuchtsort 
Rom zurückzukehren. Das Motto des 
Vortrages „Torniamo a Roma“ (Kehren 
wir nach Rom zurück) folgt dem hierfür 
leitmotivischen Zitat Winckelmanns.

Winckelmanns erster Besuch in der 
Stadt des immerwährenden Reichstages 
erfolgte im Zuge seiner Übersiedlung 
nach Rom. Gerade zum Katholizismus 
konvertiert und existentiell abgesichert 
durch ein zweijähriges Stipendium des 
sächsischen Königs reiste er im Septem-
ber 1755 von Dresden über Eger, Am-
berg, Regensburg und Neuburg an der 
Donau weiter nach Augsburg, Tirol, 
Innsbruck, Trient und Venedig nach 
Rom, seinem neuen Lebensmittelpunkt.

An seinen Jugendfreund Berendis 
schreibt Winckelmann am 20. Dezem-
ber 1755: „Liebster Freund und Bruder! 
Heute als den Mittwoch, da ich dieses 
schreibe, sind es eben vier Wochen, daß 
ich in Rom gesund und vergnügt, nach 
einer Reise von ganzen acht Wochen, 
angelangt bin. Ich ging von Dresden 
über Eger, Amberg in der Oberpfalz, 
Regensburg bis nach Neuberg [sic!] an 
der Donau, durch Extrapost mit einem 
jungen Jesuiten in einer höchst peinli-
chen Gesellschaft, die ich aber nicht re-
füsieren konnte […]. Ich hatte noch 
überdies ein Präsent von 120 Dukaten 
an das Kollegium zu Regensburg bei 
mir, welches machte, daß ein jeder sich 
bemühte mir zu dienen. In Regensburg 
habe ich die Bibliothek des Herrn Gra-
fen von Palm gesehen, welches eine der 
größten Privatbibliotheken werden 
wird, wenn der Besitzer fortfährt, wie er 
angefangen“.

Dr. Edith Heindl, Kunsthistorikerin, 
Regensburg

Das von Winckelmann erwähnte 
Kollegium ist das vormalige Kloster 
Mittelmünster St. Paul und spätere Re-
gensburger Jesuitenkolleg am Jesuiten-
platz, das 1809 im Zuge des napoleoni-
schen Sturmbeschusses abgebrannt ist. 
Mit der überregional bekannten Biblio-
thek des Reichsgrafen von Palm erwähnt 
der Bibliothecarius Winckelmann eine 
der großen adeligen Regensburger Pri-
vatbibliotheken der Aufklärung, die 
nach dem Tod ihres Besitzers zerschla-
gen und um 1800 versteigert wurde.

1763 gab es in Rom eine indirekte 
Berührung mit Regensburg durch die 
Begegnung Winckelmanns mit dem 
achtzehnjährigen Karl Theodor von 
Dalberg. Der damalige Domherr zu 
Mainz und spätere Fürstbischof von  
Regensburg (1802–1817) unternahm 
eine Kavalierstour nach Italien. Gerade 
von Papst Clemens XIII. zum Scrittore 
und Commissario delle Antichità della 
Camera Apostolica ernannt, was Win-
ckelmann mit Antiquar und schließlich 
Präsident der römischen Altertümer 
übersetzte, war es eine von Winckel-
manns Aufgaben, hochstehende Reisen-
de als Cicerone durch Rom zu führen, 
so auch Dalberg. Während Dalberg 
nüchtern notierte, „die Kunstschätze 
Roms unter Winckelmanns Anleitung 
angesehen“, war jener von Dalbergs 
Person und seinem Interesse an der rö-
mischen Kunst so eingenommen, dass 
er ihm eine Schrift Über den verderbten 
Geschmack in Künsten und Wissen-
schaften widmen wollte.

Fünf Jahre später unternahm Win-
ckelmann seine langgeplante Deutsch-
landreise mit den beiden lebensweg-
weisenden Stationen Regensburg und 
Triest. 13 Jahre lagen zwischen Win-
ckelmanns Aufbruch aus Deutschland 
und seiner Deutschlandtour 1768. Der 
Grund von Winckelmanns Reise bleibt 
ebenso ungeklärt wie deren Abbruch. 
Am plausibelsten erscheint, dass der ei-
gentlich reisemüde Gelehrte den immer 
drängenderen Einladungen seiner 
Freunde und Bewunderer folgte.

Am 10. April 1768 trat Winckelmann 
auf dem Landweg seine wiederholt auf-
geschobene Deutschlandreise an. Die 

Reiseroute führte von Rom über Bolog-
na, Venedig und Verona, über die Alpen 
durch Tirol nach Augsburg, München 
und Regensburg. Anschließend waren 
Aufenthalte in Wien, Prag, Leipzig, Des-
sau, Dresden, Nothnitz, Braunschweig, 
Berlin, Hannover und Göttingen verein-
bart. Im Herbst wollte Winckelmann 
von der Schweiz aus nach Italien zu-
rückkehren.

Die fünfwöchige Deutschlandreise ist 
vor allem von Winckelmanns Reisebe-
gleiter Bartolomeo Cavaceppi doku-
mentiert. Dessen Reisebericht im zwei-
ten Band seiner Raccoltà flankiert Win-
ckelmanns spärliche Korrespondenz. 
Der Bildhauer und Antikenhändler galt 
als bedeutendster Restaurator antiker 
Skulpturen in Rom.

Je weiter sich Winckelmann von Ita-
lien entfernte, desto unkalkulierbarer 
wurde seine Verfasstheit. Auf der be-
schwerlichen Fahrt in der Postkutsche 
durch die Tiroler Alpen entwickelte 
Winckelmann laut Cavaceppi eine „ma-
nia e aversione incredibile“ gegen die 
„abscheulich hohen Berge“ und die 
ärmliche „abgeschmackte Bauart“. In 
Winckelmanns Ausbruch äußert sich 
mehr als die Ablehnung eines unge-
schätzten Baustils oder einer Land-
schaft. Er artikuliert vielmehr die physi-
sche Abscheu gegenüber einer Lebens-
form. Hier deutet sich das Hiat zwi-
schen nordalpiner und mediterraner Le-
benswelt, zwischen ländlicher Enge und 
urbaner Freiheit an, das auf Winckel-
manns Weiterreise als biographischer 
Abgrund weiter aufbrechen sollte.

Die elegante römische Urbanität, die 
er vermisste, sollte seine Reise nach 
Bayern prägen, wo sich sein seelischer 
Zustand zunehmend verschlechterte. 
Den verstimmten und unzufriedenen 
Winckelmann schleppte Cavaceppi – 
„lo strascinai“ – wie er auf Italienisch 
schrieb, von München nach Regensburg 
förmlich mit. In Regensburg traf Win-
ckelmann den unumkehrbaren Ent-
schluss, unverzüglich nach Rom zurück-
zureisen. Auf Cavaceppis Fragen nach 
seinem Befinden und Vorhaben antwor-
tete er geradezu mantraartig „Torniamo 
a Roma“.

Im Gegensatz zu Winckelmanns ers-
tem Regensburg-Besuch sind – wohl 
aufgrund seiner Verfassung – weder An-
kunftsdatum noch Aufenthaltsdauer 
oder Unterkunft in Regensburg für An-
fang Mai 1768 überliefert – weder von 
Winckelmann noch von Cavaceppi. Ca-
vaceppi erwähnt nur das Ankommen in 
„Ratisbona“ und konzentriert seine wei-
tere Beschreibung ganz auf den unkal-
kulierbaren Zustand Winckelmanns. 
Das Curbayerische Intelligenzblatt von 
1768 vermerkt Winckelmanns und  
Cavaceppis Besuch in München ebenso 
wenig wie das Regensburgische Diarium 
deren anschließenden Aufenthalt in  
Regensburg.

Als wichtige Primärquelle für die 
zweite Hälfte des 18. Jahrhunderts no-
tiert das in den Jahren zwischen 1760 
und 1810 als amtliches Mitteilungsblatt 
wöchentlich in Regensburg erscheinen-
de Regensburgische Diarium auch die 
jeweils in der Stadt „angekommenen 
und abgegangenen Herrschaften und 
Passagiers“ sowie deren Unterkunft. 
Unter den internationalen Regensburg-
Besuchern sind in dem Zeitraum zwi-
schen Ende April und Anfang Mai we-
der ein Signor Cavaceppi noch ein Sig-
nor Giovanni verzeichnet, dem Preno-
nym, unter dem Winckelmann inkogni-
to reiste. Regensburg war bis Mitte des 
19. Jahrhunderts von einer Stadtmauer 
umgeben, so dass Winckelmanns Ein-
fahrt mit dem Postwagen wohl über das 
Peterstor als der landseitigen Haupt-
einfahrt von Süden erfolgt ist. (siehe 
Abb. 1, Seite 8)

Winckelmanns und Cavaceppis Ab-
reise aus Regensburg kann auf dem 
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Abb. 1: Regensburg war bis Mitte des 
19. Jahrhunderts von einer Stadtmauer 
umgeben, so dass Winckelmanns 
Einfahrt mit dem Postwagen wohl über 
das Peterstor als der landseitigen 
Haupteinfahrt von Süden erfolgt ist. 
Die Abreise erfolgte über das Ostentor.

Landweg zwischen 6. und 8. Mai ange-
nommen werden, da die gemeinsame 
Ankunft in der nächsten Reisestation 
Wien für den 12. Mai dokumentiert ist. 
Wien war von Regensburg aus aufgrund 
der guten Postkutschenverbindung mit 
dem Postwagen in sechs Tagen zu errei-
chen. Per posta – also im eigenen oder 
geliehenen Wagen auf der Route der 
Thurn und Taxis’schen Poststationen – 
erreichte der Wiener Cours sein Ziel 
„zum Ostentor hinaus“ über Straubing, 
Passau und Linz sogar in vier Tagen. 
Vor allem letztere Verbindung ist auf-
grund ihrer Schnelligkeit ebenso als 
Transportweg in Betracht zu ziehen 
wie der noch raschere Wasserweg per 
Schiff.

Spekulation bleibt auch, wo die bei-
den Reisenden in Regensburg nächtig-
ten – Cavaceppi spricht von einer alber-
go: Neben den Kaiserherbergen 3 Hel-
me und dem Goldenen Kreuz am Haid-
platz war das Weiße Lamm am Donau-
ufer, wo später Goethe und Mozart 
nächtigten, eine renommé-politisch be-
vorzugte Übernachtungs-Adresse für 
Personen von Stand.

Laut Cavaceppi schrieb Winckel-
mann aus Regensburg zwei heute ver-
schollene Briefe nach Rom. In einem 
Schreiben kündigte er Kardinal Albani 
seine Rückkehr nach Rom an und versi-
chert seiner „Ehrwürdigen Eminenz, 
daß alles Gold in der Welt ihn nicht be-
wegen könne, Rom aufzugeben.“ In 
dem zweiten Schreiben aus Regensburg 

bat er den Zeichner und Kupferstecher 
Niccolo Mogalli, seine römische Woh-
nung für seine Ankunft vorzubereiten.

Über den Grund für den außerplan-
mäßigen Abbruch von Winckelmanns 
Deutschlandreise in Regensburg kann 
nur spekuliert werden. In der selbstbe-
stimmt gegen äußere Einflüsse getroffe-
nen Entscheidung erweist sich der Risi-
kostratege Winckelmann als homo via-
tor in bivio, als Wanderer am Scheide-
weg, der in das liberum arbitrarum der 
Willens- und Wahlfreiheit gestellt war. 
Anders als Prodikos Lebenswahl-Para-
bel von Herakles am Scheideweg, wo 
sich der mythische Held voraussehbar 
zwischen Tugend und Laster entschei-
den kann, ist Winckelmann in das freie 
Spiel der Kontingenz gestellt. Vier Fak-
toren, die meines Erachtens für Win-
ckelmanns multifaktorielle Entschei-
dung wesentlich waren, nehme ich im 
Folgenden in den Blick.

Als erster Punkt zu nennen wären ge-
sundheitliche, psychische und reisetech-
nische Gründe. Eigentlich reiseunwillig 
und gesundheitlich angeschlagen 
scheint auch Winckelmanns psychische 
Belastungsgrenze in Regensburg die Kli-
max erreicht zu haben. Voraussetzung 
war die Disposition eines intellektuellen 
workaholic, dessen Gesundheit von der 
jahrzehntelangen Nachtarbeit bis an die 
Grenzen der psychosomatischen Belast-
barkeit gezeichnet war. Cavaceppi zu-
folge verfiel Winckelmann in Regens-
burg gänzlich in malinconia.

In Wien angekommen, äußerte sich 
Winckelmann am 12. Mai in einem 
Brief an seinen Freund Stosch: „Diese 
höchst beschwerliche Reise hat mich – 
anstatt mich zu belustigen außerordent-
lich schwermütig gemacht und da es 
nicht möglich ist, mit der benötigten Be-
quemlichkeit dieselbe zu machen, und 
fortzusetzen, folglich kein Genuß ist – 
sehe ich kein Mittel mein Gemüt zu be-
friedigen und meine Schwermut zu ver-
bannen als nach Rom zurückzukehren 
[…] Ich habe mir von Augsburg an die 
größte Gewalt angetan, vergnügt zu sein 
aber mein Herz spricht nein, und der 
Widerwille gegen diese weite Reise ist 
nicht zu überwältigen. Ich müsste auf 
meiner Reise in hundert Städten anhal-
ten und ebenso oft von neuem zu leben 
anfangen. So bin ich überzeugt, dass für 
mich außer Rom kein wahres Vergnü-
gen zu erhoffen ist.“

Als weiterer Grund des Reiseab-
bruchs darf Winckelmanns Entfrem-
dung von Deutschland gelten. Der auf-
geklärte Freigeist war in eine vermeint-
liche Heimat zurückgekehrt, die ihm 
schon während seines Lebens in Rom 
wesensfremd geworden war. Am 8. Mai 
1768 schreibt er seinem Vertrauten Kar-
dinal Bianconi: „Verärgert von der lan-
gen, mühevollen Reise und von dem im-
mer gleichen Deutschland, denke ich 
nach Rom zurückzukehren.“ „Infastidito 
dalla Germania medesima“ impliziert 
damit, wenn auch ungenannt, die freie 
Reichsstadt Regensburg.

Betrachtet man das Regensburg-Bild 
in der Reiseliteratur der zweiten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts, wurde die Dom-
stadt von Reisenden – außer in den Be-
schreibungen Goethes und Gottscheds – 
überwiegend als altmodisch, dunkel und 
eng wahrgenommen. „Die Gebäude ha-
ben nichts regelmäßiges, nichts nach der 
neuen Bauart Eingerichtetes. Die meisten 
Gassen sind sehr enge und die Gebäude 
sehen von außen fast nichts gleich“, so 
Johann Christoph Schmidlin ein Jahr 
nach Winckelmanns Besuch. Zehn Jahre 
später beschrieb Wilhelm Ludwig Wekhr-
lin Regensburg als eine „finstere, melan-
cholische und in sich vertiefte Stadt […] 
Nichts stellt ein lebhafteres Bild von dem 
schwermüthigen Reichsverfassungskör-
per, den sie verwahret, dar als sie.“

Der negative Eindruck Regensburgs 
als Ort des Immerwährenden Reichs-
tages speiste sich wesentlich aus dem 
schlechten Image des Alten Reiches als 
einem vermeintlich überkommenen 
Staatsgebilde. Die Stadt als der Ort der 
Reichsverfassung stand schlechterdings 
sinnbildlich für die Reichsverfassung als 
Ganzes. Tatsächlich waren die Gassen 
nicht so eng und die Stadt auch nicht 
so kleinstädtisch, wie in den Berichten 
unterstellt. Mit rund 20 000 Einwoh-
nern zählte Regensburg zu den 20 größ-
ten Städten des Reiches. Die Wahrneh-
mung Regensburgs als überkommen 
und überholt scheint das Klischee der 
mittelalterfeindlichen Aufklärung zu 
stützen.

Einfahrt 
Peterstor

Ausfahrt 
Ostentor
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Die Beschreibungen spiegeln den 
Zeitgeschmack der Epoche, die Win-
ckelmanns Diktum der Edlen Einfalt 
und stillen Größe stilbildend in Europa 
prägte. Der Baubestand der Regensbur-
ger Altstadt entspricht jedenfalls nicht 
den ästhetischen Normen, die Winckel-
mann – ausgehend von der Antike – 
entwickelt hatte und welchen zufolge 
das Mittelalter als Zeit der Abwesenheit 
klassischer Schönheit galt.

Das weltläufige liberale Rom hinge-
gen war für Winckelmann auch innere 
Heimat, ein ästhetischer Sehnsuchtsort 
und Gelehrten-Elysium, in dem er sich 
auch als Homosexueller „im Leben und 
Denken frei und reich wie ein König“ 
fühlte. „Winckelmann in Rom, der 
olympische Renner am Ziel“, diese 
Worte Friedrich August Riedels drücken 
die insgesamt dreizehn Jahre in Rom 
aus, in denen Winckelmann selbst seine 
Lebenszeit bemisst.

1762 schrieb er: „[…] ich habe bis in 
das achte Jahr gelebet, dieses ist die Zeit 
meines Aufenthalts in Rom. Hier habe 
ich meine Jugend, die ich teils in der 
Wildheit, teils in Arbeit und Kummer 
verloren, zurückzurufen gesuchet, und 
ich sterbe wenigstens zufriedener, denn 
ich habe alles was ich wünschte erlan-
get, ja mehr als ich denken, hoffen und 
verdienen konnte.“ (siehe Abb. 2)

Nachdem Winckelmann 1755 der 
karrierestrategisch wagemutige Umzug 
nach Rom geglückt war, inszenierte er 
seine gesellschaftliche Unabhängigkeit 

und Freundschaft zu Künstlern gerne 
im self-fashioning. Ein Indiz für die 
Freiheit von gesellschaftlichen Zwängen 
und höfischen Etiketten der Weltmetro-
pole Rom war der Dresscode des intel-
lektuellen fashionisto. Die Befreiung 
des Italien-Erlebnisses und die Über-
siedlung nach Rom fasst Winckelmann 
in einem Brief an Berendis 1757 in die 
ultimative Maxime: „Alles ist nichts ge-
gen Rom“. Hier postulierte und über-
trug Winckelmann die schöpferischen 
Kreativräume des Künstlerstatus’ auf 
die Schaffensbedingungen seiner Ge-
lehrtenexistenz.

Für Winckelmann, der Griechenland 
nie bereist hatte, war die römische Ba-
rockmetropole die Stadt der Freiheit 
und Schönheit. Hier fand der „römisch 
gewordene Preuße“ den persönlichen 
Freiraum und den Erfüllungsort für seine 
protestantische Arbeitsethik. Das Lob 
Roms als „Land der Menschlichkeit“ 
band Winckelmann immer an die Be-
dingungen einer freien Gelehrtenexis-
tenz, die es ihm ermöglichte, seine Ge-
schichtswerke auch während seiner An-
stellung bei Kardinal Albani, Papst Be-
nedict XIV. und Papst Clemens VIII. zu 
verfassen. Die Lebens- und Arbeitsbe-
dingungen dort stellte er gegen die 
fruchtlose Plackerei in Deutschland, 
dem „Land der Märteley“. Die Libera-
lität der metropolen Urbanität Roms 
kontrastierte er mit der „Cathedral-
Ernsthaftigkeit“ des provinziellen 
Lebensstils in Deutschland. Seinen 

deutschen Briefpartnern gegenüber in-
szenierte der Rom-Enthusiast die südli-
che Gelehrten-Enklave als Gegenmo-
dell zur pedantischen deutschen Uni-
versitätsordnung. Ein Jahr vor seinem 
Tod schrieb er an Wiedewelt: Da Rom 
„ein Land ist, wo niemand befiehlt, und 
niemand gehorcht, bin ich auch völlig 
in dem Besitze und Genuß aller dieser 
Vorzüge“.

Freiheit ist eine Schlüsselkategorie 
für Winckelmanns Person und Kunst-
verständnis. Das Lob des Kirchenstaa-
tes als „Land der Menschlichkeit, wo 
ein jeder macht, was er will“ verband 
der Deutschrömer Winckelmann mit 
dem klassischen Humanitätsbegriff. 
Den Konnex von politscher Freiheit 
und künstlerischer Blüte als Vorausset-
zung griechischer Kunst und deren Vor-
bildfunktion für ein allgemeines Kon-
zept ästhetischer Bildung wurzelt be-
reits in den Gedanken über die Nach-
ahmung. In Rom entwickelte Winckel-
mann die Maxime, dass die Erkenntnis 
des Kunstschönen nur über sinnliche 
Anschauung der Werke erfahrbar sei. 
Da von Rom aus „die aus der Asche er-
weckte griechische Kunst in ganz Euro-
pa verbreitet wurde,“ war die „Haupt-
stadt der Welt“ für Winckelmann auch 
in neuerer Zeit „Gesetzgeberin und 
Lehrerin aller Welt“.

Dass der homme de lettres auf der 
bis Oktober geplanten Deutschland-
reise über ein halbes Jahr vom unferti-
gen Skript des dritten Bandes der 

Monumenti ineditii getrennt gewesen 
wäre, könnte ein dritter, nun pragma-
tisch-arbeitsökonomischer Grund für 
den Abbruch der Reise gewesen sein. 
Angesichts dessen, dass der intellektuel-
le workaholic seine Altersversorgung in 
das Werk investiert hatte, war dies eine 
horrende Investition, intellektuell wie 
materiell.

Eine ebenso pragmatische wie risiko-
vermeidende Strategie, die in den Reise-
abbruch hineingespielt haben könnte, 
wäre die Konfrontation mit seinem In-
timfeind Giovanni Battista Casanova in 
Dresden gewesen. Der Einschätzung 
von Winckelmanns ehemaligem Biblio-
thekarskollegen Johann Michael Fran-
cke 1769 zufolge „hätte ihn in Dreßden 
eine Prostitution“ (Verleumdung) er-
wartet und er wäre „gewiß arretirt“ 
worden, da Casanova Winckelmann am 
sächsischen Hofe verleumdet hatte.

Casanova, den Winckelmann einst 
als „besten Zeichner in Rom“ gerühmt 
hatte, blamierte Winckelmann 1760/61 
mit gefälschten Zeichnungen nach an-
geblich wiederentdeckten antiken 
Wandmalereien, wie bereits Casanovas 
Lehrer Anton Raffael Mengs. Nachdem 
Winckelmann die falschen Zeichnun-
gen in der Geschichte der Kunst der Al-
tertums veröffentlicht hatte, kam es zum 
Bruch. Regensburg als Rückreise-Stati-
on nach Italien könnte somit auch eine 
pragmatische Entscheidung des Risi-
kostrategen Winckelmann gewesen 
sein.

Abb. 2: Das weltläufige liberale Rom 
war für Winckelmann auch innere 
Heimat, ein ästhetischer Sehnsuchtsort 
und Gelehrten-Elysium. Außerdem, 
unsere Ansicht zeigt es, eine sehr 
schöne Stadt.
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Abb. 3: Auszug aus der Gerichtsakte: zu 
sehen ist hier unter anderem eine Abbil-
dung der Tatwaffe. 

Von Regensburg aus fuhr Winckel-
mann zusammen mit Cavaceppi nach 
Wien, wo er Kaiserin Maria Theresia 
eine Depesche Albanis übergab und für 
seine wissenschaftlichen Leistungen 
goldene sowie silberne Schaumünzen 
erhielt. Am 28. Mai reiste er weiter in 
die habsburgisch-österreichische Hafen-
stadt Triest, wo er am 1. Juni 1768 mor-
gens allein in einer Postkutsche ankam. 
Während er dort auf eine Schiffspassage 
nach Venedig oder Ancona wartete, be-
gegnete er seinem Mörder Francesco 
Arcangeli – also Erzengel.

Winckelmanns Tod in Triest wurde  
in den letzten 250 Jahren einer Vielzahl 
von Deutungen unterworfen, von einer 
jesuitischen Verschwörung bis zur Dop-

pelgängertheorie. 1768 erstach der  
arbeitslose, vorbestrafte Koch Arcangeli 
den bekanntesten Intellektuellen seiner 
Zeit in der Osteria Locanda Grande an 
der Piazza San Pietro in Triest gegen 10 
Uhr morgens in seinem Hotelzimmer 
laut Sektionsprotokoll mit fünf Messer-
stichen in die Brust. Hauptmotiv für 
den brutalen Meuchelmord scheint die 
Geldgier seines Zimmernachbarn Ar-
cangeli, der für Winckelmann Boten-
gänge erledigt sowie ihm bei Essen und 
Spaziergängen Gesellschaft geleistet 
hatte.

Der Tathergang ist nicht zuletzt 
durch Winckelmanns eigene Schilde-
rung detailliert dokumentiert. Durch die 
vollständig überlieferten Prozessakten 

darf Winckelmanns tragischer Tod in 
Triest als einer der bestdokumentierten 
Mordfälle des 18. Jahrhunderts gelten. 
(siehe Abb. 3) Innerhalb der sechs 
Stunden, in denen Winckelmann inner-
lich verblutete, waren Ärzte, Rechts- 
und Polizeivertreter sowie Hotelperso-
nal anwesend. Ein Priester nahm ihm 
die Beichte ab.

Nur eines blieb ungesagt: Was beweg-
te den Direktor der vatikanischen 
Kunstschätze, einem ihm Unbekannten 
in Triest die Gold- und Silbermünzen 
der österreichischen Kaiserin zu zei-
gen? Was veranlasste ihn, der in Rom 
mit allen Wassern gewaschen wurde,  
innerhalb von sechs Tagen mit einem 
Fremden so vertraut zu verkehren, dass 

ihn dieser ungehindert in seinem Zim-
mer mit Messer und Schlinge um sein 
Leben bringen konnte? Hier waren of-
fenbar zwei Männer aufeinander getrof-
fen, deren äußere Camouflage auch eine 
innere indizierte. Der Präfekt der römi-
schen Altertümer, der inkognito als Sig-
nor Giovanni in schwarzer Reiseklei-
dung ohne offizielle Amtskutte eine An-
onymität in Triest lebte, die in einem 
faustischen Finale endete – starb durch 
einen ausweislich der Protokollakten 
gedrungenen pockennarbigen Kriminel-
len, der in der abgetragenen Kleidung 
eines Herrn auftrat.

Arcangeli wurde bereits am 10. Juli 
1768 auf der Piazza Grande in Triest 
zum Tod durch Rädern verurteilt.
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Winckelmann als Vorbild für Ludwig I. 
und seine künstlerischen Berater
Florian S. Knauß

Dr. Florian Knauß, Leitender Direktor 
an den Staatlichen Antikensammlun-
gen und Glyptothek München

Kein Archäologe hat jemals eine so 
breite Wertschätzung erfahren wie Jo-
hann Joachim Winckelmann, der Sohn 
eines Flickschusters aus Stendal. Das 
kommt schon in Goethes Schrift Win-
ckelmann und sein Jahrhundert von 
1805 zum Ausdruck, wonach in Win-
ckelmann ein neues Kunstideal und die 
Wissenschaftsauffassung eines ganzen 
Saeculums kulminierten.

Anlässlich der Einweihung einer ko-
lossalen Büste, die er bei dem Bildhauer 
Emil Wolff in Auftrag gegebenen hatte, 
erklärte König Ludwig I. von Bayern 
1857 in der Villa Albani in Rom: „Was 
Winckelmann geleistet, schildern zu 
wollen, wäre überflüssig. Sein Wirken 
ist bekannt. Haben Spätere gleich die 
Wissenschaft der Kunst, welcher er sein 
Leben geweiht, ausgebildet, bleibt ihm 
doch das große Verdienst, den Grund 
dazu gelegt zu haben.“

Mit dieser Beurteilung stand der bay-
erische Monarch neun Jahre nach sei-
ner Abdankung gewiss nicht allein. 
Aber die Verehrung, die Ludwig dem 
Begründer der Archäologie und Kunst-
geschichte entgegenbrachte, hatte ge-
wichtige Folgen, denn bereits als bayeri-
scher Kronprinz sollte er zu einem be-
geisterten Liebhaber der klassischen 
Antike und zu einem der wichtigsten 
Förderer des Klassizismus in Deutsch-
land werden. Neben seinen Verdiensten 
um die Konsolidierung des Staatshaus-
haltes sowie um die Eingliederung der 
neuen Untertanen – welche 1806 mit 
Napoleons Unterstützung unter bayeri-
sche Herrschaft gelangt waren – sind es 
vor allem seine Bauten und Kunst-
sammlungen, die Ludwig I. bis heute 
zur Ehre gereichen.

Es ist unstrittig, dass er Winckelmann 
hoch geschätzt hat. Doch welche Rolle 
hat das konkret für das Handeln des 
Kronprinzen und Königs gespielt?

I.

In der Kindheit von Ludwig, dem 
Sohn des Pfalzgrafen Max Joseph von 
Pfalz-Zweibrücken, lag zunächst kein 
Schwerpunkt auf der künstlerischen 
Ausbildung. Während seines kurzen Stu-
diums 1803/1804 – inzwischen war sein 
Vater zum bayerischen Kurfürsten aufge-
stiegen – eröffneten sich für ihn neue 
Wissenswelten. Auch wenn an den Uni-
versitäten in Landshut und Göttingen 
Staatsrecht, Ökonomie, Regierungswis-
senschaft, Mathematik, Naturkunde und 
Geschichte im Vordergrund standen, hat 
der Wittelsbacher Prinz in Göttingen 
auch Vorlesungen zur Altertumskunde 
gehört. Der Student verkehrte u.a. im 
Hause des Zoologen und Anthropologen 
Blumenbach, einem Schwager des Alter-
tumswissenschaftlers Christian Gottlob 
Heyne. Spätestens in der Abguss-Samm-
lung antiker Skulpturen der Göttinger 
Universitätsbibliothek dürfte Ludwig mit 
den Arbeiten von Winckelmann vertraut 
gemacht worden sein.

Mit 18 Jahren brach Ludwig 1804 zu 
einer großen Italienreise auf, die ihn 
über Venedig und die Städte Oberitali-
ens nach Rom und Neapel führte. Er 
hielt sich fast ein Jahr lang auf der 
Apenninhalbinsel auf und kehrte im 
Laufe seines Lebens immer wieder dort-
hin zurück. Die Reise im Stil der Grand 
Tour erweiterte den Bildungshorizont 
und gesellschaftlichen Gesichtskreis des 

jungen Mannes. Er spazierte durch die 
Straßen Roms, besuchte antike Ruinen 
und traf mit zahlreichen Künstlern wie 
dem Bildhauer Bertel Thorvaldsen und 
der Malerin Angelika Kauffmann zu-
sammen, die ein Porträt von ihm anfer-
tigte. Die deutsche Künstlerkolonie in 
Rom nahm ihn freudig auf. Wenn sie 
darauf spekuliert hatten, einen späteren 
Mäzen zu gewinnen, dann waren die 
Künstler damit sehr erfolgreich. Die  
Begegnung mit der Statue der Hebe in 
Venedig, einem Werk Antonio Canovas, 
führte bei Ludwig zu einem Erwe-
ckungserlebnis. Zweifellos ist in Italien 
seine Begeisterung für die Kunst und 
ganz besonders für die antike Plastik 
der Griechen geweckt worden.

Kaum von dort zurückgekehrt 
schrieb Ludwig am 2. April 1806: „Ich 
will ein Stifter werden einer Sammlung 
antiker Produkte der Bildhauerkunst“. 
Vier Jahre später formulierte er: „Wir 
müssen auch zu München haben, was 
zu Rom museo heißt“.

Auf der Heimreise von Italien erwarb 
Ludwig in Genf die Arbeit Geschichten 
Schweizerischer Eidgenossenschaft des 
Historikers Johannes Müller. Sie sollte 
sein national-patriotisches Geschichts-
bild prägen. Der Schweizer Historiker 
sensibilisierte Ludwig für das Freiheits-
streben einzelner Völker und weckte bei 
ihm das Interesse am Mittelalter.

In den folgenden Jahren lernte Lud-
wig mit Eifer und Ausdauer Griechisch 
und Latein, übersetzte Klassiker wie 
Herodot. Dabei wurde er u.a. von dem 
Bibliothekar Lichtenthaler angeleitet, 
der später Lehrer seiner Kinder werden 
sollte. Aber er eignete sich im Selbststu-
dium auch umfangreiche Kenntnisse 
der Geschichte und Literatur an, lernte 
neben den alten Sprachen ferner Eng-
lisch, Italienisch und Spanisch. Im Ver-
gleich mit anderen Standesgenossen  
erschien Ludwig als einer der gebildets-
ten Fürsten seiner Zeit. Er war jedoch 
nicht das, was wir heute einen Intellek-
tuellen nennen würden. Vielmehr neigte 
er zu konkreter Anschaulichkeit. Lud-
wig stellte empfindsame Vorstellung 
über blutleere Rationalität.

Nicht ohne Wirkung auf Ludwigs 
spätere Kulturpolitik war auch sein 
halbjähriger Aufenthalt in Paris 1806 
nach der Erhebung Bayerns zum König-
reich von Napoleons Gnaden. Dort 
lernte er den französischen Kaiser aus 
der Nähe kennen und auch die von ihm 
in Paris zusammengetragene Kunst so-
wie die von Napoleon in Auftrag ge- 
gebene Architektur.

Seit 1812 hatte König Max I. Joseph 
seinem Sohn das vermeintlich unpoliti-
sche Feld der Kunst- und Baupolitik 
überlassen. Ludwig wusste das in den 
folgenden Jahren jedoch auch politisch 
nach seinen Vorstellungen zu nutzen. 
Seine Bautätigkeit und sein Mäzenaten-
tum waren im deutschen Vergleich da-
mals ohne Parallele.

Der Kronprinz wollte, so sagte er 
selbst, „aus München eine Kunststadt 
machen“. Weitsichtig erkannte Ludwig, 
dass Bayern machtpolitisch, militärisch 
und ökonomisch nicht zu den Groß-
mächten aufschließen konnte. Vielmehr 
war es sein erklärtes Ziel, München 
zum Mittelpunkt des geistigen und kul-
turellen Lebens in Deutschland zu ma-
chen. Die Residenzstadt soll ein Ort 
werden, „der Teutschland zur Ehre ge-
reichen soll, dass keiner Teutschland 
kennt, wenn er nicht München kennt“. 
Damals ein sehr ambitioniertes Ziel.

Mit seinen Projekten verfolgte Lud-
wig – zunächst als Kronprinz, ab 1825 
dann als bayerischer König – weit rei-
chende Pläne: Die öffentlichen Bauten, 
Denkmäler und Kunstsammlungen soll-
ten – gekoppelt mit Kultur- und Traditi-
onspflege – dazu beitragen, die Einheit 
des neuen Bayern, seine Souveränität 
und die Monarchie zu sichern. Mit sei-
nen Kunstschöpfungen wollte Ludwig 
den Untertanen Geschichte vermitteln 
und ihren Patriotismus in die richtigen 
Bahnen lenken.

Die in verschiedenen Stilen errichte-
ten Monumente dienten dazu, am Bei-
spiel von idealen Kunst- und Bauwer-
ken, am Beispiel des Schönen, Wahren 
und Guten also, sein bayerisches Volk 
zu erziehen. Seinem volkspädagogi-
schen Antrieb folgend machte er die 
wittelsbachischen Sammlungen einer 
breiten Öffentlichkeit frei zugänglich.

Für sein „Kunstkönigtum“ und die 
aktiv betriebene Geschichtspolitik wich 
Ludwig von der ihm sonst eigenen 
Sparsamkeit ab. Fast die Hälfte der ihm 
persönlich zur Verfügung stehenden 
Mittel hat er als Kronprinz, König und 
Pensionär für den Erwerb von Kunst 
und die Errichtung von Bauwerken aus-
gegeben. Prächtige Architektur, die Bay-
ern und speziell München bis heute 
prägt. Monumentale Erzgießerei und 
wiederbelebte Freskomalerei sind sei-
nem Mäzenatentum zu verdanken.  
Neben Antiken und italienischer Male-
rei erwarb er etwa mit der Sammlung 
Boisserée ein gewaltiges Konvolut alt-
deutscher und altniederländischer Ma-
lerei. Bei der Förderung der Nazarener 
ging es ihm auch um die Revitalisierung 
christlicher Kunst.

Damit Ludwig seine kühnen Kunst-
visionen realisieren konnte, musste der 
bayerische Haushalt saniert werden. 
Der König erreichte dies unter anderem 
durch heftig umstrittene Kürzungen des 
Militäretats und Stellenstreichungen im 
Verwaltungsapparat. Auch aus privaten 
Einkünften finanzierte Ludwig seine 
Projekte. Selbst nach seiner Abdankung 
wandte er einen Großteil der ihm noch 
zur Verfügung stehenden Mittel für öf-
fentliche Bauten und Denkmäler – etwa 
die Abteikirche St. Bonifaz, die Bavaria, 
das Siegestor, die Neue Pinakothek 
oder die Propyläen –, für Erwerbungen 
von Kunstwerken – beispielsweise den 
Kuros von Tenea – sowie für christlich-
karitative Projekte auf.

Winckelmanns Tod in Triest hat im-
mer wieder auch die Fantasie von 
Schriftstellern angeregt. In seinem Er-
zählfragment Winckelmann. Das Ver-
hängnis von 1954 deutet der Literatur-
nobelpreisträger Gerhard Hauptmann 
Winckelmann als innerlich Zerrissenen. 

In Hauptmanns Werk tobt der Wider-
streit eines Gelehrten, der einerseits der 
Erhabenheit antiker Gipfelwerke wie 
dem Apoll von Belvedere und der 
Schönheit junger Männer ergeben war 
und andererseits eine Affinität zum Fa-
talistischen und zur Subkultur besaß. 
Diese Dimension klingt in einem Brief 
von Winckelmanns Nötnitzer Biblio-
thekskollegen Francke an. Darin äußert 
er sich 1769 erschüttert über Winckel-
manns Schicksal und deutet an, er habe 
immer „seinen traurigen und gewaltsa-
men Tod befürchtet“. Der wohl berühm-
teste Kriminalfall der deutschen Geis-
tesgeschichte birgt das komplexe Psy-
chogramm eines Menschen, der Goethe 
zufolge „das ganze Leben“ ausagiert 
habe, auch dessen homosexuelle und 
damals gesetzeswidrige Komponenten. 
Dieses biographische Spektrum beinhal-
tet das Apollinische ebenso wie das  
Dionysische.

Abschließend gilt festzuhalten: Tor-
niamo a Roma ist die Beschwörungs-
formel eines Entwurzelten für ein loka-
les Phantom mit realen Zügen. Das 
heißt: Mit dem Aufbruch aus Rom und 
der Reise nach Deutschland war auch 
der Begriff Heimat oder Vaterland ver-
bunden, den Winckelmann so allerdings 
nie verwandte. In Deutschland nicht 
mehr heimisch, erlebte er Rom und Ita-
lien in späteren Jahren zwiespältig, fühl-
te sich als konvertierter Protestant, als  

luterano, zunehmend isoliert und als 
fremder Gast, isolato e escluso. Am 
Ende seiner römischen Jahre empfand 
er sich dort als ein zu spät Angekomme-
ner, zu spät noch einmal „veste e natu-
ra“, also Habit und Naturell, zu wech-
seln. Im homo viator-Topos, der We-
sensbeschreibung des Menschen als 
Wanderer, schildert der Schriftsteller 
Giosuè Carducci Winckelmann im Sa-
luto italico der Odi Barbare 1877 als 
Reisenden zwischen zwei Völkern.

Die internationale Strahlkraft des 
Gelehrten zeigt sich Cavaceppi zufolge 
auch in dessen Tod. 

So sei der funesto caso, der düstere 
Fall, des berühmten Abbate Giovanni 
Winckelmann breiter rezipiert worden 
als der zeitnahe Tod der französischen 
Königin Marie-Caroline-Sophie-Félicité 
Leszczyńska. Goethe beurteilte den Tod 
Winckelmanns in seiner Programm-
schrift Winckelmann und sein Jahrhun-
dert 1805 teleologisch als humanisti-
sches Opfer eines Götterlieblings für die 
Nachgeborenen, aus dessen Erbe auch 
Funken der Inspiration für Bayern 
schlagen. �

In seinem Erzählfragment 
Winckelmann. Das Verhäng-
nis von 1954 deutet der  
Literaturnobelpreisträger 
Gerhard Hauptmann 
Winckel mann als innerlich 
Zerrissenen.

Abschließend gilt festzuhal-
ten: Torniamo a Roma ist 
die Beschwörungsformel  
eines Entwurzelten für ein 
lokales Phantom mit realen 
Zügen.
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II.

Am 4. Dezember1814 hatte Ludwig 
über die Akademie der Künste drei 
Wettbewerbsprojekte ausloben lassen: 
ein Invalidenhaus für bayerische Vetera-
nen aus den Napoleonischen Kriegen, 
ein Gebäude, das seine Sammlung anti-
ker Skulpturen aufnehmen sollte, und 
ein „Walhalla“ genanntes Ehrenmal für 
berühmte Deutsche.

Die Bedeutung Winckelmanns für die 
von Ludwig betriebenen Bauprojekte ist 
nicht zu leugnen. Der Königsplatz ist 
noch heute das eindrucksvollste klassi-
zistische Ensemble in Deutschland und 
darüber hinaus. Für die Pläne einer 
Ruhmeshalle der Skulptur, die spätere 
Glyptothek wie für die Walhalla hatte 
Carl Haller von Hallerstein, der Entde-
cker der Ägineten, erste Pläne vorgelegt, 
die Leo Klenze ab 1816 in den von ihm 
beaufsichtigten Bauten weitgehend 
übernahm. Für Ludwig wie für Klenze 
war es von zentraler Bedeutung, dass 
das Museumsgebäude von außen an 
einen griechischen Tempel erinnerte.

Doch bei den von Ludwig auf den 
Weg gebrachten Gebäuden – ebenso 
wie bei den ungefähr gleichzeitig ent-
standenen Bauten in Preußen unter 

Friedrich Wilhelm IV. – ist gerade das 
Nebeneinander klassizistischer und ro-
mantischer Tendenzen charakteristisch. 
Klenzes Museumsbauten in München, 
etwa die Glyptothek, erhalten im Inne-
ren eine nazarenische Ausmalung, und 
der wichtigste Architekt im ludoviziani-
schen München neben dem Klassizisten 
Klenze ist Friedrich von Gärtner, ein 
prominenter Vertreter des Rundbogen-
stils.

Der königliche Bauherr wollte die 
großen Stilarten der Vergangenheit er-
neuern. Ludwig I. begeisterte sich für 
die Baukunst der Antike, für deren Wie-
deraufleben in der Renaissance, aber 
auch die sakrale Kunst des Mittelalters 
hatte es ihm angetan. Rund 40 Groß-
bauten ließ er im Zusammenspiel mit 
Architekten wie Klenze, Gärtner und 
Ziebland errichten.

Oftmals wird behauptet, Winckel-
manns Schriften hätten auch auf die 
Einkaufspolitik Ludwigs einen starken 
Einfluss gehabt. Einer genaueren Be-
trachtung hält diese Einschätzung aller-
dings nicht stand. Tatsächlich hatte der 
Kronprinz ein „Verzeichniß von Kunst-
werken“, die in Winckelmanns Ge-
schichte der Kunst des Alterthums be-
sprochen worden waren, erstellt und 

am 8. Oktober 1813 an Wagner ge-
schickt, damit sein Kunstagent in Rom 
danach forschen und das würdigste er-
werben möge. Aber letztlich wurde nur 
ein einziges von den 21 aufgelisteten 
Werken in römischen Sammlungen für 
die Glyptothek gekauft: die Muse mit 
Leyer, heute als Apollon Barberini be-
zeichnet.

Seit 1808 erteilte Ludwig erste Auf-
träge, Antiken zu kaufen. Dabei lautete 
seine simple Vorgabe, „das schönste 
Kaufbare zu erwerben“. Bei seinen 
Skulpturenerwerbungen standen ihm 
u.a. die Maler Friedrich Müller und Ge-
org Dillis sowie der Architekt Leo Klen-
ze zur Seite. Sein wichtigster Berater, 
der über Jahrzehnte für ihn in Rom als 
Kunstagent agierte, war jedoch der 

Würzburger Maler Martin Wagner, den 
Ludwig 1808 kennen und schätzen ge-
lernt hatte. Wie kein anderer besaß 
Wagner ein sicheres Qualitätsurteil und 
gute Nerven, um den Preis in den Ver-
handlungen zu drücken.

Selbstverständlich war Wagner auch 
mit den Schriften Winckelmanns ver-
traut. In seinen Briefen an Ludwig zitier-
te er vor allem aus der deutschen Über-
setzung der Monumenti inediti. Folgte 
Wagner anfangs noch den gängigen, 
häufig auf Winckelmann zurückgehen-
den Beurteilungen, emanzipierte er sich 
zunehmend in seiner Einschätzung. Es 
ist keineswegs so, dass Wagner Win-
ckelmann gering geschätzt hätte. Immer 
wieder beruft er sich in seinen Briefen 
an Ludwig auf dessen Einschätzung. 
Doch es ist offensichtlich, dass Wagner 
sich zunehmend auf sein eigenes Urteil 
verlassen hat. Ludwig wiederum hat 
Wagner fast blind vertraut und gut dar-
an getan.

Trotzdem gelangten einige von Win-
ckelmann sehr geschätzte Werke in die 
Glyptothek. Das gilt insbesondere für 
einige Stücke aus der Sammlung Albani, 
die Winckelmann zeitweilig betreut hat-
te, da der Kardinal Albani zu den be-
kanntesten Förderern des Altertums-

Abb. 1: König Ludwig I. wollte schon 
als Kronprinz aus „München eine 
Kunststadt“ machen. Mit dem Bau der 
Glyptothek am heutigen Königsplatz 
gelang ein Meilenstein auf diesem Weg. 

Foto: Glyptothek

 Folgte Wagner anfangs noch 
den gängigen, häufig auf 
Winckelmann zurückgehen-
den Beurteilungen, emanzi-
pierte er sich zunehmend in 
seiner Einschätzung.
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Abb. 2: Der Faun mit den Flecken, den 
Winckelmann als eine der schönsten 
Büsten des Altertums gelobt hatte, war 
eine der Erwerbungen Leo Klenzes in 
Paris, zu denen er von Ludwig beauf-
tragt worden war. 

Foto: Glyptothek

forschers gehörte. 1815 gelang es Lud-
wig in Paris, von den etwa 130 dorthin 
verschleppten Skulpturen der Samm-
lung des Fürsten Albani schließlich 49 
zu erwerben. Bei dieser Gelegenheit 
lernte er Leo Klenze schätzen. Sogar 
lange als unverkäuflich geltende Stücke 
wie die Eirene, die Büste der Athena 
Velletri oder der Faun mit den Flecken, 
den Winckelmann als eine der schöns-
ten Büsten des Altertums gelobt hatte, 
waren darunter.

Der Kopf eines jungen Pan, heute un-
ter dem Spitznamen Winckelmann’scher 
Faun bekannt, gehört ebenfalls dazu. 
„Schöner als jeder Schönheitsgedanke 
in Marmor ausgedrückt“, schrieb Win-
ckelmann in einem Brief vom 30. April 
1763 an Ludovico Bianconi über den 
Kopf, den er beim Restaurator Bartolo-
meo Cavaceppi gesehen und dann 1765 
für seine eigene Sammlung erworben 
hatte. Der Kopf war nach Winckel-
manns Tod in die Sammlung des Kardi-
nals Albani gelangt und 1798 mit weite-
ren Teilen der Sammlung Albani von 
Napoleons Truppen in den Louvre ver-
schleppt worden.

Auch die bis ins 16. Jahrhundert zu-
rückreichende Sammlung Rondanini 
war unter Mithilfe Winckelmanns er-
weitert worden. 1811 konnte Wagner 
verschiedene Skulpturen der Sammlung 
erwerben: Dazu gehörten u.a. die Statue 
des Alexander sowie im selben Jahr ei-
nige inzwischen in die Sammlung Cap-
ranica gelangte Stücke wie die berühm-
te Medusa oder das Rinderrelief. An-
fangs folgte Wagner bei dem Relief mit 
Rinderherde noch der Interpretation 
Winckelmanns, dass es sich nämlich um 
Herakles mit den Rindern des Geryo-
neus handele; später korrigierte er sich 
jedoch selbst. Im Zusammenhang mit 
dem Erwerb des schon genannten Alex-
ander Rondanini verwies Wagner dar-
auf, dass Winckelmann ihn als „einzige 
ächte und ganze Statue dieses Königs“ 
bezeichnete. Ganz offensichtlich wollte 
er damit die Bedeutung der Erwerbung 
unterstreichen.

Bezeichnungen von Skulpturen folg-
ten oft den Benennungen durch Win-
ckelmann. So etwa im Fall der Leuko-
thea – in der griechischen Mythologie 
Pflegemutter des Halbwaisen Dionysos 
– für die Eirene des Kephisodot aus der 
Sammlung Albani. Auch bei der Muse 
mit Leyer aus der Sammlung Barberini 
übernahm Wagner lange die Winckel-
mann’sche Bezeichnung. Später jedoch 
machte er sich die bis heute gültige 
Deutung als Apollon zu eigen.

Wagner berief sich nur dann auf Win-
ckelmann, wenn er damit seinen eige-
nen Standpunkt gegenüber Ludwig un-
termauern konnte. Als etwa die Antiken 
der Slg. Casali 1819 zum Kauf angebo-
ten wurden, fragte Ludwig Klenze und 
Wagner nach ihrem Urteil zu dem Anti-
noos Casali, den Winckelmann als die 
schönste aller Antinoosstatuen gerühmt 
hatte. Weil Wagner sie jedoch als mittel-
mäßig einstufte, sah Ludwig von einem 
Kauf ab. Bis zuletzt führte Wagner 
Schriften Winckelmanns an, wenn ihm 
daran gelegen war, gegenüber Ludwig 
die Qualität eines Stückes hervorzuhe-
ben. So bei dem Iphigenie-Sarkophag 
aus der Sammlung Bernardino Ridolfi.

Sogar zu den Ägineten, die erst ein 
halbes Jahrhundert nach Winckelmanns 
Tod entdeckt worden waren, und zu-

dem eine Winckelmann noch gar nicht 
bekannte Stilstufe vertreten, berief sich 
Wagner auf den berühmten Altertums-
forscher. Nach einer knappen Beschrei-
bung der Skulpturen schrieb er aus 
Griechenland an den Kronprinzen: 
„Würde Winckelmann diese Werke ge-
sehen haben er hätte wenigstens 2 Fo-
liobände darüber geschrieben. Dieses 
kann einstweilen hinlänglich sein Eurer 
Königlichen Hoheit eine vorläufige Idee 

von dem Werthe derselben zu geben.“
Am deutlichsten greifbar ist der Ein-

fluss Winckelmanns auf Ludwig und 
Klenze an der Glyptothek. Hinsichtlich 
der äußeren Gestalt folgte der Architekt 
der Devise Winckelmanns: „Der einzige 
Weg für uns, groß, ja, wenn es möglich 
ist, unnachahmlich zu werden, ist die 
Nachahmung der Alten.“ Der zentrale 
Bereich an der Südfront des Gebäudes 
erinnert von außen unmittelbar an einen 

griechischen Tempel. Münchens ältestes 
Museum orientierte sich auch im Inne-
ren als erstes Museum weltweit an Win-
ckelmanns entwicklungsgeschichtli-
chem Verständnis der antiken Kunst. 
Nicht wie damals üblich nach typologi-
schen oder ikonographischen Gesichts-
punkten wurden die Werke aufgestellt, 
sondern sie folgten erstmals „jenem 
dauerhaften Winckelmannschen Faden, 
der uns durch die verschiedenen Kunst-

 Bis zuletzt führte Wagner 
Schriften Winckelmanns an, 
wenn ihm daran gelegen 
war, gegenüber Ludwig die 
Qualität eines Stückes 
hervorzuheben.
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Abb. 3: Das Engagement Ludwigs für 
die Freiheit von Hellas war schließlich 
auch ein wichtiger Grund, seinen 
zweitgeborenen Sohn Otto 1832 zum 
König von Griechenland zu machen. 

Foto: Glyptothek
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epochen durchleitet“, wie Goethe es 
formuliert: In chronologischer Reihe 
vom Ursprung über das Wachstum, den 
Höhepunkt, den Niedergang und 
schließlich die Wiedergeburt der Antike.

In mancherlei Hinsicht zeigte sich 
Ludwig stark von Wickelmanns Ansich-
ten beeindruckt. So hinterließ dessen 
Negativurteil über die Wandmalereien 
aus den Vesuv-Städten bei ihm eine 
lang anhaltende Wirkung. Erst im Laufe 
zahlreicher Italien-Reisen gelangte der 
Kronprinz zu einer positiveren Bewer-
tung der Pompejanischen Wandmalerei. 
Erstaunlich ist allerdings, dass Ludwig 
bis 1823 kein Interesse an den antiken 
Vasen zeigte, obwohl bereits Winckel-
mann ihre Bedeutung herausgestellt 
und – gegen manche Zeitgenossen – 
den griechischen Ursprung erkannt hat-
te. Noch 1819 folgte Ludwig nicht Klen-
zes nachdrücklicher Empfehlung, eine 
schöne Vase aus der Sammlung Ponia-
towski zu erwerben. Einige Jahre zuvor 
hatte er den Vorschlag Wagners verwor-
fen, in der Glyptothek auch einen Raum 
für die griechischen Vasen einzurichten. 
Dass es Ludwig schließlich doch gelang, 
die vielleicht weltweit schönste Vasen-
sammlung zusammenzustellen, ist das 
Verdienst Klenzes, der auf einer ge-
meinsamen Sizilienreise den Kronprin-
zen vom Erwerb der Sammlung Panitte-
ri überzeugen und damit den Grund-
stock legen konnte.

III.

Winckelmann hatte mit seiner Ge-
schichte der Kunst des Alterthums 1764 
nicht nur die Archäologie als Wissen-
schaft begründet, sondern auch die 
Blickrichtung von der römischen auf die 
griechische Antike gelenkt. Das führte 
mittelbar dazu, dass Männer wie Carl 
Haller von Hallerstein bald danach 
drängten, auch das Ursprungsland der 
Antike zu bereisen, was bis zum Ende 
der osmanischen Herrschaft für Euro-
päer, von den Engländern einmal abge-
sehen, nur unter großen Schwierigkei-
ten möglich war.

Spätere Archäologen wie Edward 
Dodwell erinnerten immer wieder an 
Winckelmanns kurz vor seinem Tod 
formulierte Absicht, Ausgrabungen in 
Olympia durchzuführen. Über Vermitt-
lung Klenzes wurde auch an Ludwig die 
Idee des Altertumsforschers Friedrich 
Sickler, in Olympia auszugraben, heran-
getragen. Die Umsetzung scheiterte 
schon daran, dass keine Einigkeit über 
den späteren Verbleib der Funde erzielt 
werden konnte.

Die Hinwendung zu Griechenland 
wirkte sich bei Ludwig in vielfältiger 
Weise aus. Als er am 13. Oktober 1825 
den Thron bestieg, betraf eine der ers-
ten Verordnungen des jungen Monar-
chen die Änderung der Schreibweise 
von „Baiern“ mit „i“ zu „Bayern“ mit 
dem griechischen „y“. Die Orientierung 
am Vorbild des antiken Hellas‘ geht 
ohne Zweifel auf Ludwigs Winckel-
mann-Verehrung zurück.

Und so unterstützte er auch schon 
früh mit anderen Philhellenen den 

 Winckelmann hatte mit sei-
ner Geschichte der Kunst 
des Alterthums 1764 nicht 
nur die Archäologie als 
Wissenschaft begründet, 
sondern auch die Blickrich-
tung von der römischen auf 
die griechische Antike ge-
lenkt.

Abb. 4: Der von Antonio Canova 
empfohlene Südtiroler Bildhauer 
Salvator de Carlis fertigte eine erste 
Büste Winckelmanns, die nach vielen 
Irrwegen jetzt in der Glyptothek ihre 
Heimat gefunden hat. 

Foto: Glyptothek
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Kampf der Griechen gegen die osmani-
sche Fremdherrschaft. Allerdings blieb 
das zunächst folgenlos, da sein Vater – 
wie die anderen europäischen Mächte – 
kein Interesse an einem gewaltsamen 
politischen Wandel hatte.

Winckelmann wurde auch wegen der 
politischen Dimension seines Werkes in 
ganz Europa rezipiert. Im revolutionären 
Frankreich beriefen sich viele auf ihn. In 
der Geschichte der Kunst des Altert-
hums hatte Winckelmann behauptet, 
dass mit der Einführung eines demokra-
tischen Regiments in Athen sich dort die 
Künste niedergelassen und ihren vor-
nehmsten Sitz genommen hätten. Mit 
Hinweis auf den von Winckelmann pos-
tulierten Zusammenhang von Kunst und 
politischer Freiheit meinten sie, in Paris 
das neue Athen zu erkennen.

Eine Generation später beriefen sich 
dann die Vertreter des Philhellenismus 
u.a. auf Winckelmann und seine Schrif-
ten. Auch wenn der Autokrat Ludwig 
selbstverständlich keine demokrati-
schen Neigungen verspürte, war der 
bayerische Kronprinz für die Ideale des 
Philhellenismus und für die Idee eines 
unabhängigen Griechenland schnell 
entflammt.

Das Engagement Ludwigs für die 
Freiheit von Hellas war schließlich auch 
ein wichtiger Grund, seinen zweitgebo-
renen Sohn Otto 1832 zum König von 
Griechenland zu machen. Sichtbarster 
Ausdruck von Ludwigs Liebe zu Grie-
chenland sind bis heute die Propyläen 
am Münchner Königsplatz, das weltweit 
größte Denkmal für die Befreiung Grie-
chenlands.

Eine Weile verfolgte man auch Pläne, 
auf der Athener Akropolis, wo nach 
Winckelmann Freiheit und Kunstblüte 
zusammenkamen, die neue Residenz 
nach einem Plan von Schinkel zu er-
richten. Im Sinne Winckelmanns sollte 
dort in Nachahmung der Alten etwas 
Neues entstehen. Doch Ludwig I. und 
Klenze verwarfen den Plan, so dass der 
Königspalast später nach Plänen Gärt-
ners am Musenplatz – heute Syntagma-
Platz – entstand.

Es ist bezeichnend für Ludwig, dass 
er im Augenblick der unter bayerischer 
Mithilfe errungenen französischen Siege 
bei Jena und Auerstedt sowie bei Fried-
land und der Demütigung Preußens im 
Frieden von Tilsit 1807 im von Napole-
on besetzten Berlin den Plan zu einem 
nationalen Denkmal fasste, der späteren 
Walhalla. Noch im selben Jahr gab er 
die ersten Büsten von Kopernikus, 
Friedrich dem Großen und Wieland in 
Auftrag.

1830-42 entstand die Walhalla als 
grenzübergreifendes Denkmal der deut-
schen Kulturnation. Der Architekten-
wettbewerb verlangte ausdrücklich ei-
nen dorischen Tempel nach dem Vor-
bild des Parthenon. Der gewaltige Un-
terbau ist ungriechisch. Der Tempel-
schmuck gilt germanischen Themen.

Winckelmanns Schriften können wir 
entnehmen, dass er verschiedene Vater-
länder hatte: Preußen, wo er geboren 
und aufgewachsen war, Sachsen, das 
ihm den ersten Kontakt mit antiker 
Kunst ermöglicht hatte, und Rom, das 
für ihn – wie für viele andere in 
Deutschland, nicht zuletzt für Ludwig – 
ein Sehnsuchtsort war. Aber auch dort 

Sichtbarster Ausdruck von 
Ludwigs Liebe zu Griechen-
land sind bis heute die  
Propyläen am Münchner 
Königsplatz, das weltweit 
größte Denkmal für die  
Befreiung Griechenlands.

fühlte er sich noch 1764 als Deutscher. 
König Ludwig I. hat ihn, den Sohn ei-
nes preußischen Flickschusters, durch 
die Aufnahme in die Walhalla zu einem 
Heros der deutschen Nation erhoben.

Schon 1808 hat der Kronprinz zu 
diesem Zweck eine Marmorbüste Win-
ckelmanns in Auftrag gegeben. Der von 
Antonio Canova empfohlene Südtiroler 
Bildhauer Salvator de Carlis hat sie 
noch im selben Jahr in Rom angefertigt. 
Dass Winckelmann zu den frühsten 
Aufträgen gehörte, verrät die hohe 
Wertschätzung, die der bayerische 
Kronprinz ihm entgegenbrachte.

Die Winckelmann-Büste von de Car-
lis folgt den vertraglich festgelegten Vor-
gaben für die Walhalla, „in einem edlen 
einfache Styl bearbeitet nach der Art 
der griechischen Büsten“: also eine Her-
me aus Carrara-Marmor, frontale Blick-
richtung und Verzicht auf ein Kostüm. 
Winckelmann erscheint als reifer Mann 
und ohne erkennbare Gemütsäußerung, 
was der vom Auftraggeber geforderten 
„stillen ruhigen Seelengröße“ ent-
spricht.

Kurz nach seiner Fertigstellung be-
zeichnete der Maler und Kunstagent 
Dillis de Carlis‘ Arbeit noch als „die al-
lervollendetste“ unter den bis dahin fer-
tiggestellten Walhalla-Büsten. In Rom 
erhielt das Winckelmannbildnis zu-
nächst breite Anerkennung und wurde 
dort 1810 in einer Ausstellung präsen-
tiert, in deren Aufnahmekommission 
u.a. Canova, Rauch und Thorvaldsen 
saßen. Doch bald wendete sich das 
Blatt für den Südtiroler de Carlis, und 
seine Arbeit wurde später fast durch-
gängig negativ beurteilt. Dabei mag eine 
Rolle gespielt haben, dass im Zeitalter 
der Befreiungskriege die italienische 
Herkunft des Künstlers kritisch gesehen 
wurde.

Form und Größe der für die Walhalla 
vorgesehenen Büsten änderten sich im 
Lauf der Zeit. Ausschlaggebend für 
Ludwigs Entscheidung, de Carlis’ Win-
ckelmann-Bildnis in der Walhalla durch 
eine Büste von Ridolfo Schadow zu er-
setzen, war aber wie so oft das Urteil 
Martin Wagners, der neben künstleri-
schen Kritikpunkten vor allem die
Maße der Büste bemängelte, die nicht 
den inzwischen geänderten Abmessun-
gen der später entstandenen Büsten ent-
sprachen. Ohne die Büste von de Carlis 
je gesehen zu haben, befand Ludwig 
deshalb in einem Brief vom 20. Juni 
1812 an Wagner: „Winckelmanns Büste 
zu klein ausgefallen u[nd] nicht würdig 
so der Arbeit nach in der Sammlung zu 
stehen, doch kann anders gebraucht 
werden, darum schicken sie solche mit, 
ich will es.“ So steht heute eine 1814 
von Ridolfo Schadow, dem in Italien tä-
tigen Berliner Klassizisten, geschaffene 
Büste in der Walhalla.

Fasst man die Haltung von Ludwig 
und seinen wichtigsten Beratern, Wag-
ner und Klenze, zusammen, so schätz-
ten alle drei die Arbeiten Winckel-
manns. Doch insbesondere Wagner ver-
schaffte sich bei seiner ruhelosen Tätig-
keit in Rom rasch ein eigenständiges 
Bild. Und auch Ludwig war kein Klassi-
zist reinsten Wassers. Es kommt hinzu, 
dass er zeitlebens ein instinktgetriebe-
ner Willensmensch blieb, der sich von 
reiner Wissenschaft nicht beeindrucken 
oder gar leiten ließ. �

„Edle Einfalt“ bei Winckelmann,  
Jean Paul, Wackenroder und Siewerth
Sigmund Bonk

I. Ist Winckelmanns Kunstideal ein 
klassisches?

Johann Joachim Winckelmann hat 
sein Kunstideal bekanntlich in der klas-
sischen Epoche Griechenlands als ver-
wirklicht angesehen. Sollte da nicht an-
genommen werden, es sei auch seine 
bekannte Formulierung dieses Ideals – 
das vielzitierte Wort von der „edlen Ein-
falt und stillen Größe“ wahrer Kunst – 
ganz im Geist des alten Hellas gespro-
chen? Ein aufmerksameres Betrachten 
des entsprechenden Sachverhalts scheint 
allerdings einen anderen Schluss nahe-
zulegen: Insbesondere das Lob der „ed-
len Einfalt“ trifft überhaupt kein „antik-
heidnisches“ Ideal – wohl aber ein spe-
zifisch christliches. Das Thema „Einfalt“ 
ist bereits in den Evangelien grundge-
legt und findet u. a. bei den Waldensern, 
Mendikanten, Mystikern, Reformatoren 
und Pietisten seine je spezifische Varia-
tion, Verdichtung und Verstärkung. Der 
Geist des Pietismus dürfte Winckel-
mann seine Bewunderung der „Einfalt“ 
und der „Stille“ ursprünglich nahe ge-
legt haben.  

Besagtes Ideal konnte deswegen auch 
nach der Blütezeit des von Winckel-
mann inspirierten und initiierten Klassi-
zismus unverändert – und diesmal offen 
– unter christlichen Vorzeichen fortge-
schrieben werden – mit besonderem 
Nachdruck sogar von so dezidierten 
Antiklassizisten wie Jean Paul und Wil-
helm Wackenroder, aber sogar noch 
weit darüber hinaus, beispielsweise in 
der christlichen Philosophie des 20. 
Jahrhunderts – hier etwa bei Gustav 
Siewerth. Diese Namen stehen sämtlich 
nur beispielhaft für geistesgeschichtliche 
Bewegungen. Beim Übergang der Kul-
turgeschichte vom Klassizismus zur Ro-
mantik ist das aus dem Winckelmann-
schen Klassizismus bekannte Ideal der 
Einfalt problemlos weiter tradiert, ja so-
gar nochmals nachdrücklich betont 
worden. Auch in der Adenauer-Zeit be-
gegnen wir ihm wieder.

Erstmalig ausdrücklich formuliert fin-
det sich das berühmte Wort Winckel-
manns in den Gedanken über die Nach-
ahmung der griechischen Werke in der 
Malerei und Bildhauerkunst von 1755. 
Die entscheidenden Aussagen lauten:  
„Das allgemeine vorzügliche Kennzei-
chen der griechischen Meisterstücke ist 
endlich eine edle Einfalt und eine stille 
Größe, sowohl in der Stellung als auch 
im Ausdrucke. So wie die Tiefe des 
Meeres allezeit ruhig bleibt, die Oberflä-
che mag noch so wüthen, ebenso zeiget 
der Ausdruck in den Figuren der Grie-
chen bei allen Leidenschaften eine gro-
ße und gesetzte Seele. Diese Seele schil-
dert sich in dem Gesichte des Lao-
coons, und nicht in dem Gesichte allein, 
bei dem heftigsten Leiden.“

In der Literatur über Winckelmann 
ist dessen Antagonismus zum Christen-
tum, sein dezidiertes Griechen- und 
Heidentum von Beginn an betont wor-
den, so beispielgebend  durch Goethe in 
seinem Aufsatz Winckelmann und sein 
Jahrhundert von 1805.

 „Jene Schilderung des [Winckel-
mann‘schen] altertümlichen, auf diese 
Welt und ihre Güter angewiesenen Sin-
nes führt uns unmittelbar zur Betrach-
tung, dass dergleichen Vorzüge nur mit 
einem heidnischen Sinne vereinbar sei-
en. […] Dieser heidnische Sinn leuchtet 

Prof. Dr. Sigmund Bonk, Direktor des 
Akademischen Forums Albertus 
Magnus, Regensburg

aus Winckelmanns Handlungen und 
Schriften hervor und spricht sich beson-
ders in seinen frühern Briefen aus, wo 
er sich noch im Konflikt mit neuern [ge-
meint: christlichen] Religionsgesinnun-
gen abarbeitet.“

Bei Winckelmanns „Entfernung von 
aller christlichen Sinnesart“ sollte es ei-
gentlich überraschen, dass sein Ideal 
der „edlen Einfalt“ – so laute zumindest 
die These dieses Vortrags – ein spezi-
fisch christliches ist. Dieser Punkt ver-
langt als erstes nach einer kurzen histo-
rischen Erläuterung.

In der Geschichte des Christentums 
ist es im 12. und 13. Jahrhundert zu ei-
nem erstarkenden Selbstbewusstsein 
der Laien gegenüber einem oft wenig 
vorbildlich agierenden, verweltlichten 
und hie und da auch degenerierten Kle-
rus gekommen. Der Siegeszug der kom-
plexen und bald als spitzfindig verdäch-
tigten scholastischen Theologie trug zu-
sätzlich zu einer Entfremdung breiter 
Volksschichten von der – freilich erst 
viel später so genannten – „Amtskirche“ 
bei. Aus dieser Gemengelage erwuchsen 
verschiedene Reform- und Laienbewe-
gungen, die sich im Einklang mit der  
ursprünglichen Botschaft Jesu Christi 
wähnten, die vorgeblich von großer 
Einfachheit und Klarheit geprägt gewe-
sen sei. Genannt seien die Waldenser 
und Katherer, kurz darauf die Mendi-
kanten, also v. a. Franziskaner und Do-
minikaner, und noch etwas später die 
Bewegung der devotio moderna.

Das Motiv der Einfachheit wird dann 
auch von Luther und den Reformatoren 
aufgegriffen, mit den Stichworten sola 
gratia, sola scripura, sola fide, solus 
Christus. Es erfährt dann bei den Pietis-
ten weiteren Nachdruck durch die Be-
tonung des Werts ebenso einfacher wie 
starker religiöser Gefühle bei gleichzei-
tiger Abneigung gegenüber allem „Ratio-
nalistischen“ und „Dogmatischen“. Die 
Herrenhuter Brüdergemeinde unter Graf 
Zinzendorf spitzte die These von der 
Einfachheit des gefühlvollen Glaubens 
schließlich auf dessen Kindlichkeit des 
Glaubens zu. Die damit einhergehende 
Tendenz zum theologisch-andächtigen, 

Doch bald wendete sich das 
Blatt für den Südtiroler de 
Carlis und seine Arbeit  
wurde später fast durch-
gängig negativ beurteilt.
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Regensburgs Bischof Dr. Rudolf 
Voderholzer interessierte sich sehr für 
die Veranstaltung.

bei Zinzendorf selbst auch zum poeti-
schen Infantilismus hat Joseph von  
Eichendorff in seiner „Geschichte der 
poetischen Literatur Deutschlands“ 
(1857) einer beißenden Kritik unterzo-
gen: „Das Gefühl an sich ist […] nichts, 
sondern erhält überall seine Bedeutung 
und Wundermacht nur durch seinen 
Gegenstand […] Daher das widerlich 
Schlaffe und Weichliche in dieser pietis-
tischen Poesie, das beständige Umschla-
gen des gesund Kindlichen in das 
krankhaft Kindische […] jene sich 
selbst nicht trauende forcierte Frömmig-
keit, die endlich in den Sonntagsseuf-
zerlein und Wiegensänglein der Herrn-
huter, in der völlig lügenhaften Spielerei 
mit dem Heiligsten aufgeht. Ja, es ist un-
glaublich und doch wahr, dass Graf 
Zinzendorff selbst, der von Gott ge-
wöhnlich als von dem „Papächen und 
süßen Mamächen“ redete, Verse wie:

Ich liebe mein Papächen,
Ich liebe mein Mamächen,
Und Bruder Lämmelein;
Ich lieb‘ die lieben Engel,
Ich lieb‘ den obern Sprengel,
Das Kirchlein und mein Herzelein

als Poesie und Andacht ausgeben durfte.“
Winckelmann wurde in der seinerzeit 

vom Halleschen Pietismus geprägten 
Stadt Stendal geboren und ist dort auch 
aufgewachsen. Bei allen, teils gravieren-
den Unterschieden zwischen den ver-
schiedenen, allesamt aber auf Einfach-
heit und Gefühl drängenden histori-
schen Erscheinungen stimmen die oben 
genannten spirituellen Strömungen 
doch in gewissen Grundzügen überein. 
Es handelt sich immer um das Ideal ei-
nes betont einfachen (Glaubens-)Le-
bens, der damit verbundenen Schlicht-
heit bis hin zur Askese, der Verweige-
rung gegenüber allem von ihnen soge-
nannten Weltlichen in Einheit mit Kri-
tik vor allem an geistlicher Prachtent- 
faltung; damit verbunden ist ein zumin-
dest latenter Antiklerikalismus, die Be-
tonung von Anspruchslosigkeit, Demut 
und der Bedeutung des Schuld- oder 
Sündenbewusstseins.

Bei Franz von Assisi tritt diesem 
„Simplizitätsideal“ das der „Einfalt“ an 
die Seite – vergleichbares geschieht et-
was später auch im Dominikanerorden, 
wenn Meister Eckhart in  seinen Deut-
schen Predigten die Einfalt des Herzens 
zu den Qualitäten des besonderen See-
lenadels zählt. All dem liegen die Her-
renworte Jesu Christi zugrunde, die als 
Lob der Kinder bzw. Kindlichkeit be-
zeichnet werden können. Aus der klas-
sischen griechischen Literatur ist mir 
dagegen kein einziges Lob der Kindheit 
bekannt.

Über die Vorgeschichte von Winckel-
manns Formelprägung von der „edlen 
Einfalt und stillen Größe“ als Charakte-
ristikum der Laokoon-Gruppe und dar-
über hinaus auch als ein solches hoher 
(griechischer) Kunst im Allgemeinen so-
wie, nicht zu vergessen, als Stich- und 
Leitwort für die Künstler seiner Zeit – 
Winckelmann mahnte diese ja eindring-
lich zur Nachahmung der klassischen 
griechischen Werke („Der eintzige Weg 
für uns, gros, ja, wenn es möglich ist, 
unnachahmlich zu werden, ist die 
Nachahmung der Alten“) – ist von 
Gohlke im Anschluss an Pfotenhauer, 
dies in Erfahrung zu bringen: „Noch be-
vor er [Winckelmann] im Herbst 1755 
mit einem Stipendium des sächsischen 
Königs nach Rom aufbrach, entstanden 
in einer relativ kurzen Zeit die ‚Gedan-
ken über die Nachahmung der Griechi-
schen Wercke in der Mahlerey und 
Bildhauer-Kunst‘, deren Kerngedanken 
in Jonathan Richardsons ‚Essai sur la 
theorie de la peinture‘(1715) bereits 
vorgeformt waren. Der Künstler soll 
sich, so Richardson, über die Natur er-
heben, um der „idée“ gerecht zu werden. 

‚Erhebung, Größe und auch Grazie aber 
erlernt man aus den antiken Statuen, 
dem Apollo, dem Laokoon‘. Tatsächlich 
findet sich bei Richardson nicht nur das 
ganze Begriffsfeld des Erhabenen, son-
dern bereits auch die berühmte und wir-
kungsmächtige Formel der ‚edlen Ein-
falt‘ und ‚stillen Größe‘ [„noble simpli-
cité“ und „véritable grandeur“]. Darum 
ist es vielleicht nicht allzu überra-
schend, dass Winckelmann für die Ab-
fassung seiner Schrift nur acht Wochen 
brauchte.“

Bei Richardson kann man fündig 
werden – ja aber nicht nur! Im literari-
schen Zeitalter der Empfindsamkeit als 
dem eines gewissen säkularisierten Pie-
tismus liegt das Lob der Einfachheit 
und Einfalt allenthalben wie zum Grei-
fen nahe. Das gilt auch für Winckel-
manns „Rezept“ für die Qualitätssteige-
rung der ihm zeitgenössischen bilden-
den Kunst. Auch dieses ist ja einfach ge-
nug: Für den neuen Künstler besteht 
der Weg, gut zu werden, in der Nachah-
mung der alten Künstler.

Die entscheidenden Merkmale klas-
sisch griechischer Kunstwerke erläutert 
Winckelmann paradigmatisch an einer 
Skulptur, die sich heute in den Vatika-
nischen Museen im dortigen Statuenhof 
befindet. Die Laokoongruppe der Bild-
hauer Hagesandros, Polydoros und 
Athanadoros aus Rhodos ist nur in der 
Marmorkopie, vermutlich aus der zwei-
ten Hälfte des 1. Jahrhunderts v. Chr., 
erhalten. Das Original ist nicht überlie-
fert, bestand aber vermutlich in einer 
um 200 v. Chr. entstandenen monu-
mentalen Bronzearbeit. Manches daran 
fasziniert bis heute, am meisten wohl 
die Art, wie sich der Schmerz in Lao-
koons Leib und Antlitz äußert. Dieser 
Schmerz wird nach Winckelmanns Be-
gegnung mit dem Original in der Ge-
schichte der Kunst des Altertums präzi-
ser dargestellt als zuvor in den Gedan-
ken, aber auch in der neueren Deutung 
findet sich dem körperlichen Leiden 
des trojanischen Priesters an dem Biss 
und dem Würgen der Meerschlangen 
die eingesetzte Seelenstärke des edel 
Gefassten gegenübergestellt. Von hier 
aus interpretiert Winckelmann die gan-
ze Skulptur: Der Mensch möge durch-
aus starke Gefühle haben, aber er ist 
und bleibt zuerst „animal rationale“, 
und die edle Einfalt des wahren Men-
schen offenbart sich im klaren Sieg der 
Vernunft, in der aufrecht erhaltenen 
Selbstbeherrschung, der contenance 
und Treue zum eigenen, einfachen,  
gefasst und gesetzt bleibenden Wesen. 
Einfalt bedeutet damit auch Treue ge-
genüber sich selbst, dem ungeteilten 
Ich. Verwandtes wird sich auch in Jean 
Pauls Schulmeisterlein Wutz finden  
lassen.

II. Edle Einfalt bei Jean Paul

Bereits 1925 schrieb der bedeutende 
bayerische Literaturkritiker Josef Hof-
miller hellsichtig über Jean Paul: „Jean 
Paul aber ist – schon die gescheite Stael 
hat es gespürt – kompromisslos deutsch, 
kein Hauch von Klassizismus hat ihn 
angeweht, widerborstig gegen jedes süd-
liche Schönheitsideal geht er durch Le-
ben und Dichtung unbeirrt, sicher wie 
ein Nachtwandler, eine Schenke vorm 
Tor ist sein egerischer Hain und kastili-
scher Quell, Hof im Vogtland und Bay-
reuth sind seine archimedischen Punk-
te, von denen aus er die Welt aus den 
Angeln hebt, zwischen zwei Gläsern 
braunen Biers.“

Hofmiller schlägt auch bereits eine 
Brücke, die für unsere Argumentation 
von einiger Bedeutung ist, nämlich die 
von Jean Paul zurück zu Grimmelshau-
sens Simplizius Simplizissimus. Dieser 
kindlich-naive aber edel empfindende 
„Narr in Christo“ namens Simplex steht 
in einer ganzen Reihe spezifisch christ-

licher Romanhelden, die vom Parzifal 
über Don Quijote hinüber zum Fürsten 
Myschkin in Dostojewskis Der Idiot 
reicht. Jean Paulsche Helden wie 
Schmelzle, Fibel und Wutz können die-
ser Linie einfältiger christlicher Dulder 
und Streiter ohne große Bedenken hin-
zu gezählt werden – letztgenannter mit 
besonderer Berechtigung.

Werfen wir deshalb einen Blick in die 
entsprechende Erzählung Leben des 
vergnügten Schulmeisterlein Maria 
Wutz in Auenthal aus dem Jahre 1797. 
Sie beginnt mit den folgenden anrüh-
renden Sätzen: „Wie war dein Leben 
und Sterben so sanft und meerstill, du 
vergnügtes Schulmeisterlein Wutz! Der 
stille, laue Himmel eines Nachsommers 
ging nicht mit Gewölk, sondern mit 
Duft um dein Leben herum: Deine Epo-
chen waren die Schwankungen, und 
dein Sterben war das Umlegen einer  
Lilie, deren Blätter auf stehenden Blu-
men flattern – und schon außer dem 
Grabe schliefest du sanft!“

Wer nur auf die dominierenden Ad-
jektive achten wollte, sanft, meerstill, 
still und lau, wird sich schon hier, ge-
wissermaßen im Introitus, an die „stille 
Größe“ Winckelmanns erinnert fühlen. 
Dessen Epoche war zwar bereits in ih-
rer Neige begriffen, aber sein Ideal 
konnte, selbst bei seinen erklärten Anti-
poden, fortbestehen – m. E. deswegen, 

weil es eben gar kein klassisches, son-
dern ein primär christliches Ideal gewe-
sen ist, das von Jean Paul – gerade so 
wie von den etwas jüngeren Romanti-
kern –, ohne dass es nun als obsolet ge-
wordener Fremdkörper empfunden 
werden musste, nicht nur übernommen, 
sondern sogar noch vertieft und radika-
lisiert werden konnte.

Das vergnügte Schulmeisterlein will 
seine Kindheit nicht abstreifen. Jean 
Paul erläutert den Charakter seines Hel-
den wiederholt damit, indem er über 
Wutz‘ Kindertage Auskunft gibt: „Schon 
in der Kindheit war er ein wenig kin-
disch. Denn es gibt zweierlei Kinder-
spiele, kindische und ernsthafte – die 
ernsthaften sind Nachahmungen der 
Erwachsenen, das Kaufmann-, Solda-
ten- , Handwerker-Spielen – die kindi-
schen sind Nachäffungen der Tiere. 
Wutz war beim Spielen nie etwas ande-
res als ein Hase, eine Turteltaube oder 
das Junge derselben, ein Bär, ein Pferd 
oder gar der Wagen daran.“

Wutz will sich stets selbst treu blei-
ben. Gegen Ende seines Daseins be-
schwört Wutz wiederholt die Welt sei-
ner Kindheit herauf, indem er alte Erin-
nerungsgegenstände wie sein erstes 
Schreibbuch, seine grüne Kinderhaube, 
eine Kinderpeitsche und einen Finken-
kloben zum Vogelstellen genießerisch 
vor sich ausbreitet. Er hatte diese und 
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Der Schriftsteller Jean Paul (1763-1825) 
entwickelte „christliche Ideale“, die den 
Ideen Winckelmanns, die dieser aus der 
Beschäftigung mit der Antike gewann, 
ähnlich waren. 
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des Daseins, ganz aus dem Reichtum  
eines neu erblühenden Lebens heraus, 
in stiller Freude an unseren verschiede-
nen und immer neu und gründlicher zu 
entdeckenden Begabungen, unschuldig 
und inmitten einer sich täglich gründli-
cher erschließenden Welt. Und, was im 
Anschluss an Siewerth ebenfalls Erwäh-
nung verdient: Das Verfolgen von Zwe-
cken erschien uns weit weniger bedeut-
sam als Begegnungen – solche mit Din-
gen, Tieren und Menschen.

Zwar ist die Angst häufig dunkler 
Gast in unseren Seelen gewesen, aber 
die Liebe war dort auch einquartiert. 
Wir erfuhren die Liebe, vor allem die 
der Mutter, auch weit intensiver als spä-
ter und gaben unsere Liebe auch selbst 
intensiver, oft auch wirkungsvoller 
kund. Siewerth bringt für diesen Sach-
verhalt ein nettes kleines Beispiel. In ei-
ner Situation augenblicklicher Verzweif-
lung ist eine Mutter ganz in Tränen auf-
gelöst: Die noch sehr kleine Tochter 
sieht sie so, kniet sich spontan zu ihr 
nieder und versichert ihr ernsthaft, hier 
bei ihr auch knien zu bleiben. Das Kind 
hat damit intuitiv das Bestmögliche ge-
tan, um die unter Tränen zu lächeln an-
fangende Mutter zu beruhigen und neu 
zu ermutigen.

Das ganz im Mantel mütterlicher Lie-
be wachsende und gedeihende Kind 
sieht denn die Wirklichkeit auch primär 
mit den Augen der Liebe an. In diesem 
liebevollen Anschauen ist die „Ver-
nunft“ des Kindes noch ganz das, wor-
auf das Wort auch etymologisch ver-
weist, ein „Vernehmen“ – und zwar ein 
solches im Modus anschauender Liebe:

„Nichts wird so leicht verkannt und 
übersehen wie die Demut und Innigkeit 
des Einfältigen. Ihm gegenüber versa-
gen wir am meisten, die wir gelernt ha-
ben, dass das nicht gelte, was man nicht 
messen kann und sich unseren theoreti-
schen Schemata nicht fügt. Wenn wir es 
aber im Blick halten, öffnet sich uns das 
so schrecklich verkannte geistige Leben 
des Kindes. […] Der aus dem liebenden 
Herzen gehende Blick [des von den El-
tern geliebten Kindes] erfährt am Maß-
grund des eigenen Wesens die We-
senstiefe der Liebe selbst […] Er besitzt 
die Eindringlichkeit und Einlässigkeit 

des sanften Lebens, die intuitive Durch- 
und Zusammenschau des Einfachen, 
das noch durch keine ‚Hinsichten‘ be-
irrt und abgelenkt ist. [Dieses kindliche 
Erkennen] ist eine urteilslos unmittelba-
re Hinnahme und Einsenkung, lichtvoll, 
reich und erfüllt und ohne entgegenge-
setzte Reflexion. […] Diese Schaukraft 
des kindlich Einfältigen währt lange, so 
dass jeder Erwachsene, dem die Kind-
heit nicht durch Fehlbildung aus dem 
Gedächtnis schwand, in der persönli-
chen Erinnerung […] sich ihrer versi-
chern kann.“

Auch aus diesem Zitat ist immer 
noch Winckelmanns Schwärmen für 
„edle Einfalt und stille Größe“ heraus-
zuhören. Es handelte sich dabei eben 
von Anfang nicht um ein Spezifikum 
des programmatischen Klassizisten, 
sondern um ein altes christliches Erb-
stück, das die Epoche Winckelmanns 
mit einigen betont unklassischen wie 
dem Hochmittelalter, der Romantik und 
der Ära Adenauer auf bedenkenswerte 
Weise verbindet. �

weitere Kindheitsreliquien, chronolo-
gisch geordnet, seit langem vorsorglich 
unter der Treppe archiviert.

Wie sich Wutz beim Anblick dieser 
Gegenstände in seinen Träumen ver-
liert, so auch nochmals in der Stunde 
des Sterbens. Der Berichterstatter er-
zählt: „Der Sterbende – er wird kaum 
diesen Namen mehr lange haben – 
schlug zwei lodernde Augen auf und 
sah mich lange an, um mich zu kennen. 
Ihm hatte geträumt, er schwanke als ein 
Kind sich auf einem Lilienbeete, das un-
ter ihm aufgewallet – dieses wäre zu ei-
ner emporgehobenen Rosenwolke zu-
sammengeflossen…“

Nach dem sanften und „meerstillen“ 
Sterben unseres einfältig-kindlichen 
Idyllikers verlässt der Berichterstatter 
das Trauerhaus, um anzumerken: „Als 
ich um elf Uhr fortging, war mir die 
Erde gleichsam heilig, und Tote schie-
nen mir neben mir zu gehen; ich sah 
zum Himmel, als könnt‘ ich im endlo-
sen Äther nur in einer Richtung den 
Gestorbenen suchen“ – man füge in Ge-
danken hinzu: bei den Erlösten (Heili-
gen).

III. Edle Einfalt bei Wackenroder

Bereits in der Widmung zu Heinrich 
Wackenroders frühromantischem Werk 
Herzensergießungen eines kunstlieben-
den Klosterbruders aus dem Jahre 1797 
(alle folgenden Zitate sind diesem Buch 
entnommen) ist von dem „stillen und 
unaufgeblähten (demütigen) Herzen“ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
die Rede: „Diese Blätter, die ich anfangs 
gar nicht für den Druck bestimmt, wid-
me ich überhaupt nur jungen angehen-
den Künstlern, oder Knaben, die sich 
der Kunst zu widmen gedenken, und 
noch die heilige Ehrfurcht vor der ver-
flossenen Zeit in einem stillen, unaufge-
blähten Herzen tragen.“

Die verflossene Zeit, der ausgezeich-
nete Ehrfurcht gebühre, ist nicht länger 
die klassische Antike: „Warum ver-
dammt ihr den Indianer nicht, dass er 
indianisch, und nicht unsre Sprache re-
det? Und doch wollt ihr das Mittelalter 
verdammen, dass es nicht solche Tem-
pel baute wie Griechenland?“ Gemäß 
Wackenroders Überzeugung gebührt 
der mittelalterlichen Kunst zumindest 
dieselbe Verehrung wie der antiken. Da-
mit stellt er sich gegen Winckelmann. 
Aber in seiner Bewunderung der Re-
naissancemalerei ist er ihm wieder ganz 
nah. Dürer und Raffael wird vom Klos-
terbruder bzw. seinem Autor eine ganz 
besonders innige Verehrung zuteil. 
Zwar würden beide Meister oft als Ge-
gensätze, da Hauptvertreter des „fränki-
schen“ respektive „welschen“ Stils, auf-
gefasst – „dennoch aber fiel es mir, als 
ich in meinen jüngern Jahren die ersten 
Gemälde vom Raffael sowohl als von 
dir, mein geliebter Dürer, in einer herrli-
chen Bildergalerie sah, wunderbar in 
den Sinn, wie unter allen andern Ma-
lern, die ich kannte, diese beiden eine 
ganz besonders nahe Verwandtschaft zu 
meinem Herzen hätten. Bei beiden ge-
fiel es mir so sehr, dass sie so einfach 
und grade, ohne die zierlichen Um-
schweife anderer Maler, uns die 
Menschheit in voller Seele so klar und 
deutlich vor Augen stellen. Allein ich 
getraute mich damals nicht, meine Mei-
nung jemandem zu entdecken, weil ich 

glaubte, daß jeder mich verlachen wür-
de, und wohl wusste, daß die mehresten 
in dem alten deutschen Maler nichts als 
etwas sehr Steifes und Trockenes erken-
nen.“

Die Klagen über Dürers fränkisch-
steifen Stil würden eine recht oberfläch-
liche Sichtweise  zum Ausdruck brin-
gen, die in die Tiefe der Darstellungen 
dieses Künstlers nicht einzudringen ver-
möge.

„Auch wird dir das, mein geliebter 
Albrecht Dürer, als ein grober Verstoß 
angerechnet, dass du deine Menschenfi-
guren nur so bequem nebeneinander 
hinstellst, ohne sie künstlich durchein-
ander zu verschränken, daß sie ein me-
thodisches Gruppo bilden. Ich liebe 
dich in dieser deiner unbefangenen Ein-
falt und hefte mein Auge unwillkürlich 
zuerst auf die Seele und tiefe Bedeutung 
deiner Menschen, ohne dass mir der-
gleichen Tadelsucht nur in den Sinn 
kommt. Viele Personen aber scheinen 
von derselben, wie von einem bösen, 
quälenden Geiste, so geplagt, dass sie 
dadurch zu verachten und zu verhöh-
nen angereizt werden, ehe sie ruhig be-
trachten können.“

Gerade die vergleichsweise Kunstlo-
sigkeit der Formgebung eröffnet somit 
einen Raum, darin sich die Wesenheiten 
der Dargestellten am besten entfalten 
können. Der Einfalt eignet eben der 
Blick auf das Wesentliche – und auch 
hier wieder wird dieser Einfalt das 
Kindliche ergänzend zur Seite gestellt: 
„Da seh ich in Gedanken den künstli-
chen [kunstreichen] Meister Albrecht 
[Dürer] auf seinem Schemel sitzen und 
mit einer kindischen, fast rührenden 
Emsigkeit an einem feinen Stückchen 
Holze schnitzeln, wie er die Erfindung 
und Ausführung wohl überlegt, und das 
angefangene Kunststück zu wiederhol-
ten Malen betrachtet; ich sehe seine 
weite ausgetäfelte Stube und die runden 
Scheiben...“

Dieses Butzenscheiben-Idyll dürfte 
nun stark an das Schulmeisterlein Wutz 
erinnern. Wackenroder denkt freilich 
nicht an diesen, sondern sogleich wie-
der an Raffael, den „sanften und heite-
ren“: „Das Schönste, was ich dir von 
ihm sagen kann […] ist, daß er als 
Mensch ebenso edel und liebenswürdig 
war wie als Künstler. Er hatte nichts 
von dem finstern und stolzen Wesen an-
derer Künstler, welche manchmal mit 
Fleiß allerhand Seltsamkeiten anneh-
men; sein ganzes Leben und Weben auf 
Erden war einfach, sanft und heiter, wie 
ein fließender Bach.“

Der Stille, dem Edelmut und der 
Sanftheit wird sodann noch das Liebe-
volle bzw. die Liebe selbst hinzugefügt. 
Denn gerade in dem Maße wie der 
Künstler liebe, erklimme er immer hö-
here Grade seiner Kunst. Wackenroder 
lässt einen frisch verliebten jungen Ko-
pisten sagen:

„Wie bet ich jetzt die Mutter Gottes 
und die erhabenen Apostel in jenen be-
geisterten Bildern an, die ich sonst nur 
mit kaltem Auge und halbgeübtem Pin-
sel Zug für Zug nachzeichnen wollte: – 
jetzt stehn mir die Tränen den Augen, 
meine Hand zittert, mein innerstes Herz 
ist bewegt, so dass ich (möcht ich sa-
gen) fast ohne Bewusstsein die Farben 
auf die Leinwand trage, und dennoch 
gerät es mir so, dass ich hernach damit 
zufrieden bin“ – und zwar zufriedener 
als je zuvor in der Zeit der „Nichtver-
liebtheit“…

Die Liebe macht sehend und sie erst 
formt den Maler zum wahren Künstler. 
Die Einfalt schließt mit der Liebe gerne 
einen Bund. Leider seien nach der gol-
denen Zeit der früheren Renaissance-
malerei Einfalt, Unschuld, Religion und 
Liebe wieder weitgehend verloren ge-
gangen. Damit sei die Malkunst seelen-
loser, indifferenter, unspezifischer und 
schwächer geworden: „Die deutsche 

Kunst war ein frommer Jüngling in den 
Ringmauern einer kleinen Stadt unter 
Blutsfreunden häuslich erzogen; nun sie 
älter ist, ist sie zum allgemeinen Welt-
manne geworden, der mit den klein-
städtischen Sitten zugleich sein Gefühl 
und sein eigentümliches Gepräge von 
der Seele weggewischt hat.“

IV. Edle Einfalt bei Siewerth

Gustav Siewerth (1903-1963) war  
ein deutscher Philosoph und Pädagoge, 
Gründungsrektor der Hochschule für 
Pädagogik in Freiburg i. Br. und promi-
nentes Mitglied der Gruppe namhafter 
deutschsprachiger christlicher Denker 
der Nachkriegszeit wie Balthasar, Rah-
ner, Ratzinger, Ulrich, Beck, Lotz,  
Przywara, Spaemann. Nach ihm ist 
auch die Gustav-Siewerth-Akademie im 
Schwarzwald benannt. Zu seinen Haupt-
werken gehört das Buch Metaphysik der 
Kindheit von 1957, welchem die folgen-
den Thesen und Zitate entnommen 
sind.

Siewerth knüpft auch in diesem Werk 
bewusst an die Evangelien an. Bekannt 
ist die Perikope „Lasst die Kinder zu 
mir kommen“ (Mk 10,13-16), die in der 
gesamten antiken Literatur singulär da-
stehen dürfte. Man ist sich dessen ge-
wöhnlich nicht bewusst, welche gewalti-
ge Provokation dieser Text enthält. Im-
merzu ist es sonst ja um die Weisheit zu 
tun, und hier erfahren die weitgehend 
ignorierten, zusammen mit ihren Müt-
tern an den gesellschaftlichen Rand ge-
schobenen Kinder die beispiellose Auf-
wertung, als Vorbilder für die Erwachse-
nen hingestellt zu werden! Man müsse 
werden wie ein Kind: ein wirklich „star-
kes Stück“, noch heute aber mehr noch 
für die Alte Welt.

Die zitierte Markus-Stelle erfährt im 
Evangelium Ergänzungen durch Mk 
9,42: „Wer einem von diesen Kleinen, 
die an mich glauben, Ärgernis gibt, für 
den wäre es besser, wenn er mit einem 
Mühlstein um den Hals ins Meer ge-
worfen würde.“ Aber v. a. durch Mt 18,4 
und 10: „Wer so klein sein kann wie 
dieses Kind, der ist im Himmelreich der 
Größte. Und wer ein solches Kind um 
meinetwillen aufnimmt, der nimmt auch 
mich auf [..] Hütet euch davor, einen 
von diesen Kleinen zu verachten! Denn 
ich sage euch: Ihre Engel im Himmel 
sehen stets das Angesicht meines himm-
lischen Vaters.“

Vermutlich verspürt auch der dem 
Christentum fern Stehende, dass eine 
Art Segen auf den Kindern liegt, wobei 
sich der Gedanke einstellt: Wäre es 
nicht besser, sich zumindest ein wenig 
von der Kindlichkeit zu erhalten? Zum 
vollen Menschsein scheint ein „Mo-
ment“ (Hegel) davon dazu zu gehören.

Hier stellt sich aber sogleich die Fra-
ge ein, worin der Wert der Kindlichheit 
denn näher hin bestehen könnte? Sind 
wir nicht allesamt recht hilflose und un-
fertige Wesen gewesen? Nun, von dem 
Wort „Kindheit“ geht dessen ungeachtet 
ein Zauber aus, der uns alle stets ein 
wenig träumen und lächeln lässt. In  
dieses „sentiment“ ist Melancholie ge-
mischt. Das Kind, das wir einst gewesen 
sind, ist längst einen langsamen und 
kaum merklichen, sanften Tod gestor-
ben. Wäre das Kind aber nur der unfer-
tige Erwachsene, das kleine schwache 
hilflose Wesen, das immer nur vom 
Gutdünken der Großen abhängig ist, so 
bliebe diese Trauer ganz unverständlich.

Sie wird dann begreiflich, wenn wir 
mit Siewerth dem „sentiment“ nachden-
ken, um dabei zu erkennen: Wir sind 
damals nicht nur abhängig und gegän-
gelt gewesen – wir waren irgendwie 
auch den Quellen des Lebens näher, wir 
lebten ursprünglicher, unmittelbarer, 
elementarer und intensiver. Wie im ers-
ten Morgen der Schöpfung, so lebten 
wir in großer Offenheit für das Wunder 

Gerade die vergleichsweise 
Kunstlosigkeit der Form-
gebung eröffnet somit einen 
Raum, darin sich die We-
senheiten der Dargestellten 
am besten entfalten können.

Das Kind, das wir einst ge-
wesen sind, ist längst einen 
langsamen und kaum merk-
lichen, sanften Tod gestor-
ben.
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Winckelmann und das kurfürstlich bay-
erische Generalmandat von 1770: „Edle 
Simplizität“ wird behördlich verordnet
Helmut Hess

I.

Am 4. Oktober 1770 erließ der baye-
rische Kurfürsten Max III. Joseph (reg. 
1745-1777) ein Generalmandat in punc-
to concurrentiae zu den Kirchen- und 
Pfarrhöfbau. Der zwölfseitige Erlass 
wurde unter der Regie des kurfürstli-
chen geistlichen Rats in München er-
stellt, einer landesfürstlichen Behörde, 
die den Gesamtkomplex der Beziehun-
gen zwischen Staat und Kirche im Kur-
fürstentum Bayern zu administrieren 
hatte. Hauptanliegen des Mandats war, 
die Baufinanzierung „unbemittelter 
Gotteshäuser“ neu zu regeln. Hierfür 
wurde eine „allgemeine Kirchenbau-
konkurrenzkommißion“ nach dem Vor-
bild Italiens und „verschiedener Provin-
zen Deutschlands“ errichtet und in ei-
nem 13 Punkteplan die Kriterien festge-
legt, die es zu erfüllen gilt, damit eine 
mittellose Kirche „zum Neubau oder 
Reparation“ finanzielle Unterstützung 
beanspruchen kann.

Für die Kunstgeschichte wird das 
Mandat insofern interessant, als es mit 
der Neuordnung der kirchlichen Bau-
last zugleich einen Stilwandel im Kir-
chenbau initiieren wollte. „Edle Simpli-
cität“ soll die „Ungereimtheiten“ des 
Rokoko ersetzen. So heißt es unter 
Punkt 5 der Verordnung: „5to. Damit 
aber, wenn ein Landgotteshaus neu zu 
erbauen wäre, alle Uebermaaß verhütet, 
und nicht eines jeglichen Pfarrers oder 
Beamten Eigendünkel, die willkührliche 
Anordnung des Baues überlassen, son-
dern vielmehr eine so viel möglich 
durchgängige Gleichförmigkeit in der 
Kirchenarchitektur nach dem Beyspiele 
von Italien beobachtet werden möge; so 
werden Wir durch erfahrne und ver-
ständige Baumeister verschiedene Mus-
ter von Grundrissen und Profils nach 
der Anzahl Pfarrkinder, und zugleich 
bey jedem einen Ueberschlag der 
sämmtlichen Baukösten, so zuverläßig 
als es immer thunlich ist, verfassen las-
sen, dergestalt, daß mit Beybehaltung 
einer reinen und regelmäßigen Architek-
tur alle überflüßige Stukkador- und an-
dere öfters ungereimte und lächerliche 
Zierrathen abgeschnitten, an denen Al-
tären, Kanzeln und Bildnissen eine der 
Verehrung des Heiligthums angemesse-
ne edle Simplicität angebracht werde.“ 
(Hervorhebung des Verfassers)

Der Erlass dokumentiert gewisserma-
ßen „schriftlich“ das Ende der Epoche 
Rokoko. Er ist damit geradezu prädesti-
niert in der kunstgeschichtlichen Litera-
tur als äußerer Endpunkt eingesetzt zu 
werden. So erstmals bei Adolf Feulner, 
der bereits 1912 auf dieses Mandat auf-
merksam machte, und jüngst bei Ute 
Engel in ihrer 2018 erschienenen Habi-
litationsschrift Stil und Nation – Ba-
rockforschung und deutsche Kunstge-
schichte, die allerdings das Mandat dem 
falschen Kurfürsten zuordnet, Karl 
Theodor.

Das Außergewöhnliche und in der 
Tat Singuläre an diesem Mandat – ei-
gentlich ein Finanzdekret – ist, dass da-
rin eine ästhetische Stellungnahme zum 
Kirchenbau formuliert wird, verbunden 
mit einer Stilanweisung, wie künftiges 
Bauen auszusehen hat, es also eine di-
rekte Einflussnahme auf die Kunst von 
staatlicher Seite darstellt. Ob dabei 
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auch klassizistisches Gedankengut  
reflektiert und im Mandat in den bereits 
zitierten Formulierungen Niederschlag 
und Widerhall gefunden hat, gilt es hier 
zu prüfen.

Zudem stellt sich die Frage, weshalb 
sich eine staatliche Behörde genötigt 
sieht, per Dekret auf die künstlerische 
Situation im Kirchenbau zu reagieren 
und Einfluss zu nehmen. Was waren die 
Gründe? Werfen wir einen kurzen, 
schlaglichtartigen Blick zurück.

1754 wurde die Wieskirche bei Stein-
gaden nach achtjähriger Bauzeit fertig-
stellt. Diese Wallfahrtskirche (siehe 
Abb. 1, Seite 21), Inbegriff des bayeri-
schen Rokokos, stellt geradezu ein Pa-
radigma dessen dar, was knapp 20 Jahre 
später nicht mehr hinnehmbar scheint 
und zur staatlichen Korrektur heraus-
fordert: ein „Landgotteshaus“, bei dem 
die „unge-reimthe[n] und lächerliche[n] 
Zierrathen“ grundlegendes Gestaltungs-
prinzip der Architektur sind. Richten 
wir den Fokus auf die Chorlösung. Eine 
Architektur, die sich der Ratio und den 
tektonischen Strukturprinzipien ent-
zieht: Architektur wird zu Ornament 
und umgekehrt. Bezeichnend ist, dass 
diese Ornamentarchitektur nicht von ei-
nem Architekten im eigentlichen Sinne 
errichtet, sondern durch die Zusam-
menarbeit eines Architekten-Stukka-
tors, Dominikus Zimmermann und ei-
nes Maler-Stukkators Johann Baptist 
Zimmermann sozusagen geformt und 
modelliert wurde. Diesen „Eigendün-
kel“, die die scheinbar „willkürliche An-
ordnung des Baues“ (Formulierungen 
des Mandats) bestimmen, will man ent-
gegenwirken.

Die extreme Weiterführung und zu-
gleich das Vordringen der Gestaltungs-
prinzipien des bayerischen Rokokos bis 
in kleinste Orte belegen die Kirchen in 
Hörgersdorf (Umgestaltung 1760), 
Eschelbach (Umgestaltung um 1760) 
und Oppolding (1764). Das Ornament 
erreicht einen so hohen Grad an Ver-
selbständigung und phantastischer, los-

gelöster, gegen jede Norm gerichteter 
Formenentfaltung – betrachtet man z.B. 
die asymmetrischen Rocaillegebilde der 
Seitenaltäre von Hörgersdorf und 
Eschelbach oder den weitgehend sich 
ornamental auflösenden Schalldeckel 
der Kanzel von Oppolding –, dass das 
Mandat 1770 fordern konnte, dass „alle 
überflüßige Stukkador- und andere öf-
ters ungereimte und lächerliche Zierra-
then abgeschnitten, an denen Altären, 
Kanzeln und Bildnissen eine der Vereh-
rung des Heiligthums angemessene edle 
Simplicität angebracht werde.“

Hinzu kam das Bauen über den eige-
nen Vermögensstand, wie es in Bayern 
des 18. Jahrhunderts die Regel war. In 
der Tat waren viele bayerische Klöster 
aufgrund der zu hohen Kosten ihrer auf-
wendigen Bauten hoch verschuldet. Hier 
bietet die Wieskirche, jetzt aus finan-
zieller Perspektive, wieder ein Muster-
beispiel dafür, was zukünftig vermieden 
werden sollte: der Bau dieser Kirche im 
Auftrag des Prämonstratenserklosters 
Steingaden hatte das Kloster nahe an 
den Rand des finanziellen Ruins ge-
bracht. Die wirtschaftliche Situation 
war selbst noch beim Nachfolger des 
Bauherrn Abt Augustin III. Bauer (am-
tierte 1777-1784) so prekär, dass er den 
Kurfürsten um die Aufhebung des Stif-
tes bat, was aber abgelehnt wurde.

Konzentrieren wir uns nun beispiel-
haft auf einen Kirchenbau, der in die 
Zeit des Mandats fällt: Die Pfarr- und 
Wallfahrtskirche St. Salvator in Bett-
brunn (1774) in der Oberpfalz, in Beiln-
gries-Riedenburg. Lässt sich ein bewuss-
tes Eingreifen von Seiten des kurfürst-
lich geistlichen Rates nachweisen? Die 
alte, von der Regensburger Dombauhüt-
te ab 1329 errichtete, einschiffige, goti-
sche Wallfahrtskirche in Bettbrunn er-
weist sich infolge der außerordentlichen 
Zunahme der Wallfahrt im Laufe des 
18. Jahrhunderts als „viel zu eng und 
klein an denen Wallfahrtsfesten“, wie  
F. Laurentius Kornmesser 1754 bean-
standet. Jedoch meldet der Pflegverwe-
ser von Riedenburg in seinem Amtsbe-
richt vom 24. Juli 1772 an den Geistli-
chen Rat in München nur, dass eine 
tiefgreifende Reparatur am Wallfahrts-
gotteshaus notwendig sei. Bei den In-
standsetzungsarbeiten stellt sich jedoch 
heraus, dass „die völlige von Grund auf 
neue Erbauung des Gotteshauses ganz 
unvermeidentlich“ sei.

Das löste Argwohn beim kurfürstlich 
geistlichen Rat aus, der daraufhin Risse 
und Überschläge „in duplo“ einforderte. 
Zugleich soll belegt werden, „aus was 
für Mitteln solche Baukosten bestritten 
wird möge“. Der Finanzierungsplan 
wird vom Pflegverweser „nach Anwei-
sung für p. Gnädigst General Mandat v. 
4.octbr. 1770“ erstellt. Dies hatte zur 
Folge, dass der kurfürstliche geistliche 
Rat die Pläne des Ingolstädter Hofmau-
rermeister Veit Haltmayr nicht akzep-
tierte. Stattdessen beauftragte er einen 
Gutachter, den Münchner Hofmaurer-
meister Leonhard Matthäus Gießl, das 
„ieztige Gottshaus“ genau zu examinie-
ren. Tatsächlich ergaben sich folgenrei-
che Konsequenzen für das Neubaupro-
jekt. Gestattet wurde nur ein Langhaus-
neubau, der alte Chor musste beibehal-
ten werden. Die Leitung des Baus wur-
de Matthäus Gießl übertragen, der die 
eingereichten Pläne überarbeitete.

Die für unsere Untersuchung wichti-
gen Neuerungen lassen sich am besten 
durch den Vergleich des ausgeführten 
Gießl-Plans mit dem vom Geistlichen 
Rat abgelehnten Entwurf Veit Halt-
mayrs aufzeigen: Gießl behielt zwar im 
Wesentlichen die Grundstruktur des 
Haltmayr-Plans bei, entwarf also keinen 
eigentlich neuen Bautypus, sondern griff 
vielmehr korrigierend ein, doch diese 
Korrekturen sind bezeichnend und ge-
ben dem Bau ein neues Gepräge. Im 
Grundriss zeigt sich, dass Gießl den 

Bau insgesamt breiter dimensionierte 
und damit die Tendenz zur Zentralform 
verstärkte. Eine besonders zu betonen-
de Korrektur und das Gesamtgefüge des 
Baus entscheidend beeinflussende Maß-
nahme ist das Glätten der aufwendig 
gestalteten, konkav-konvex geschwun-
genen Westfassade, wie sie noch der 
Haltmayr-Plan vorsieht. An die Stelle 
der betonten Schauseite ist eine glatte 
Wand getreten mit nur kleinem, porti-
kus-artigen Vorbau, der in ähnlicher 
Form jeweils genau in der Mitte der 
Langhausseiten wiederholt wird und die 
Symmetrie der Anlage hervorhebt. 
Gießl hatte also als Beauftragter und 
Gutachter der kurfürstlichen Behörde 
eingegriffen und den Raum in Richtung 
Sachlichkeit, Regularität und Symmet-
rie geklärt (siehe Abb. 2, Seite 22).

Der Kirchenbau in Bettbrunn ist zu-
gleich symptomatisch für die veränderte 
kirchenpolitische Lage im Kurfürsten-
tum Bayern in der Spätzeit des 18. Jahr-
hunderts. Es zeigt sich in der Tat eine 
neue Praxis im Baugenehmigungsver-
fahren, die auf eine strenge Kontrolle 
des kurfürstlichen geistlichen Rats schlie-
ßen lässt. Es sind zwar keine Musterplä-
ne nachweisbar, aber häufig wird über 
den Umweg eines Gutachters von staat-
licher Seite in die Planung eingegriffen.

Vergleicht man nun die festgestellten 
Merkmale mit den Forderungen des 
Mandats, so lassen sich oberflächlich 
betrachtet tatsächlich eine zunehmende 
„Gleichförmigkeit in der Kirchenarchi-
tektur“ und ein Zurückdrängen der 
„Ungereimtheiten“ in Ausstattung und 
Dekoration erkennen. Dieses vermeint-
lich klare Bild bedarf jedoch in mehrfa-
cher Hinsicht der Korrektur: Zum einen 
gelingt es dem Mandat nämlich nicht, 
auf breiter Basis den geforderten Stil-
wandel durchzusetzen: So zeigt z.B. die 
Pfarrkirche St. Laurentius in Haag a.d. 
Amper in der ab 1783 begonnenen 
Stuckdekoration noch reine Rocaillefor-
men. Andererseits wiederum darf das 
Mandat auch nicht als alleiniger Auslö-
ser einer neuen Kunstrichtung verstan-
den werden, da sich klassizistische Ten-
denzen in der bayerischen Kunst schon 
vor 1770 nachweisen lassen – beispiel-
haft können hier Rott a. Inn und Alto-
münster  angeführt werden –, also der 
künstlerische Wandel schon begonnen 
hatte, als das Mandat die neuen Ideale 
propagierte.

II.

In größerem Kontext stellt die kur-
bayerische Verordnung als behördliche 
Stellungnahme nur ein äußeres Zeichen 
eines tiefergreifenden und komplexen 
Gesinnungs- und Geisteswandels der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts dar. 
Sie ist nur eine Stimme im Diskurs, 
Symptom einer geistigen Entwicklung, 
der die Kunst, unabhängig von staatli-
cher Intervention, in zunehmendem 
Maße unterworfen war. In Bayern aller-
dings, das der Tradition des Rokokos in 
besonders hohem Maße verbunden war, 
kommt dem Mandat, in erster Linie für 
den Landkirchenbau, dann doch eine 
gewisse stilfördernde Wirkung zu, in-
dem es als autoritäre Verordnung die 
Entwicklung zu klassizistischen Idealen 
hin befiehlt und damit beschleunigt, wie 
auch das Beispiel Bettbrunn zeigt.

Aber nun zum Vokabular des Man-
dats, zur Begrifflichkeit der Stilanwei-
sung, die in unserem Zusammenhang 
von besonderem Interesse ist. Auf wel-
che Kontexte lassen sich diese Formulie-
rungen zurückführen? Ist es überhaupt 
Winckelmannsches Vokabular? Wie ver-
traut war der kurbayerische Hof mit dem 
vermeintlich klassizistischen Vokabular?

Frank Büttner warnte in einem Bei-
trag über das Ende des Rokoko in  
Bayern von 1997, vorschnell und aus-
schließlich auf die Kunstanschauungen 
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Abb. 1: Der Chor der 1754 erbauten 
Wieskirche bei Steingaden. Dieses 
Gotteshaus gehört zum Weltkulturerbe. 

Foto: Hess

eines Winckelmann zu rekurrieren. Er 
verwies dagegen auf eine geänderte Auf-
fassung in der Predigt- und Rhetorikleh-
re als die entscheidende Quelle für die 
Wortwahl des Mandats. Seinen Ausfüh-
rungen zu Folge regte sich auch in Süd-
deutschland nach der Jahrhundertmitte 
die Opposition gegen die überkommene 
Kanzelrhetorik jesuitischer Provenienz 
und ihre Wirkungsästhetik. Die barocke 
Affektlehre wurde zunehmend in Frage 
gestellt zugunsten einer Empfindungs-
lehre. Süddeutsche Theologen berufen 
sich dabei vor allem auf François Féne-
lon, Erzbischof von Cambrai (1651-
1715) und theologisch-politischer Autor, 
sowie Lodovico Antonio Muratori 
(1672-1750), italienischer Theologe, 
Historiograph und Bibliothekar.

Fénelons aufsehenerregende Dia-
logues sur l’éloquence erschienen 1718. 
Er propagierte eine Abkehr von einem 
Predigtstil, der „alle gekünstelten Zier-
rathen verwarffet, welche eitels Men-
schen in den Reden suchen“, wie es in 
der deutschen Übersetzung von 1734 
hieß, und der die „simplicité des paroles 
de Jesus-Christ“ zum Vorbild nimmt, 
dergestalt, dass solche Predigten „une 
noble et aimable simplicité“ erringen 
würden. Große Bedeutung kam auch 
dem Theologen Muratori zu. Besonders 
sein Buch über Die wahre Andacht des 
Christen (1747), das die größte Verbrei-
tung fand, erregte vorrangig im josephi-
nischen Österreich enormes Aufsehen. 
In seiner Abhandlung De i pregi dell’elo-
quenza populare von 1750, das sieben 
Jahre nach seinem Tod in Augsburg auch 

in Latein erschien, forderte Muratori 
die Abkehr von der überschwänglichen 
wie eitlen barocken Rede, die er als „or-
namentum luxuries“ ablehnt und mit ei-
nem Zuviel an Ornament in der Archi-
tektur vergleicht. Stattdessen muss der 
Predigtstil klar, einfach und für das un-
bedarfte Publikum verständlich sein, 
„clarum, facilem, planum“.

Beide Autoren wurden in Lehrbü-
chern zur Kanzelrhetorik in Bayern des 
späten 18. Jahrhunderts intensiv rezi-
piert. So auch von Heinrich Braun, be-
deutender Schulreformer in Bayern, in 
seiner 1776 erschienenen „Anleitung zur 
geistigen Beredsamkeit“, in der er die 
althergebrachte Kanzelrhetorik heftig 
kritisiert. Bereits unter patriotischen 
Vorzeichen konstatiert er: „Der nachah-
mende Deutsche vergaf[f]te sich in die 
emblematischen Putzwerke der Italiä-
ner, und brachte diesen Theater-
schmuck auf die Kanzeln des Vaterlan-
des.“ Dagegen fordert Braun eine „edle 
Einfalt“: „Die edle Einfalt der Kanzel-
sprache […]verwirft […] allen unnöthi-
gen, und überfüßigen Schmuck. Sie fol-
get der Natur, die allen unnöthigen Auf-
wand und Überfluß vermeidet, und ge-
rade so viel Mittel wählet, als ihr zur 
Ausführung ihrer Absicht nötig sind. 
[…] Die edle Einfalt (Simplicität) ist 
also die Haupteigenschaft dieser Spra-
che. […] Die Reden Christi, und seiner 
Apostel waren Meisterstücke, und Mus-
ter der edlen Einfalt.“

Doch verfolgen wir zunächst die Be-
grifflichkeit der „edlen Simplicität“ im 
Kunstdiskurs der Zeit. Richtet man 

nämlich den Blick auf die Kunstdebatte 
in Frankreich um 1735, so lässt sich 
Erstaunliches entdecken. Germain 
Boffrand (1667-1754), der berühmte 
französische Architekt hielt 1734 vor 
der Academie Royale d‘Architecture ei-
nen viel beachteten Vortrag Dissertati-
on sur se qu’on appelle le bon goust en 
architecture, der 1745 seine einflussrei-
chen und international rezipierten zwei-
sprachigen (französisch-lateinisch) Ar-
chitekturtraktat „Livre d’architecture“ 
vorangestellt wurde.

Zentraler Begriff ist der bon goût. Er 
wendet sich gegen die Subjektivierung 
des Geschmackbegriffs (chacun à son 
gout), gegen die „Eigendünkel“ (wie es 
im Mandat heißt). Grundlegende Prinzi-
pien der Architektur sind nach Boffrand: 
belle proportions, convenance, commo-
dité, sûreté, santé, bon sens (also: gute 
Proportion, Schicklichkeit, Annehm-
lichkeit, Sicherheit, Wohlbefinden, gutes 
Empfinden). Aufgabe der Akademie ist 
es, diese Prinzipien zu vermitteln und 
zu kontrollieren, sowie die „folles nou-
veautés“ der Mode („die ungereimthei-
ten, lächerlichen Zierathen“ in der 
Sprache des Mandats) zu bannen. Er 
nimmt dabei auch die Auswüchse der 
Ornamentik in der Architektur ins Vi-
sier und fordert die Beachtung seiner 
Prinzipien, die eine noble simplicité ga-
rantieren: „Il semble que la mode en 
differens tems ait pris plaisir à donner la 
torture à toutes les parties d‘un édifice : 
elle a fouvent effayé de détruire tous les 
principes de l‘Architecture, dont on doit 
toujours conserver la noble simplicité.“

Der style rococo mit seinem antiklas-
sischen Vokabular wird in Frankreich 
ab den 1740er Jahren auf breiter Basis 
zur Zielscheibe und löst umfängliche 
wie einflussreiche Kritik aus. Man for-
dert eine Ornamentik „sans confusion“, 
wie es auch der Architekt und Theoreti-
ker Charles-Etienne Briseux (1660-
1754) eindringlich formulierte.

Boffrand war in Bayern kein Unbe-
kannter. Für Max Emanuel entwarf er 
einen Jagdpavillon in Bouchefort (1705) 
und Joseph Effner (1687-1745), bayeri-
scher Hofbaumeister, war Schüler 
Boffrands und später sogar dessen Bau-
leiter. Effner überführte dessen Innen-
dekorationssystem nach München 
(Style Régence). Boffrand, ursprünglich 
selbst Architekt und Dekorateur des 
Rokoko, bekanntestes Beispiel, das 
Hôtel de Soubise in Paris (1734), wird 
in seinen theoretischen Äußerungen er-
staunlicherweise ein Wegbereiter des 
Klassizismus. Dabei darf nicht verges-
sen werden, dass Frankreich, besonders 
in der Architektur, den klassischen Stil-
prinzipien weitaus stärker verpflichtet 
war, sie auch nie vollends preisgab und 
diesem Formenkanon schon ab 1740 
wieder vermehrt Geltung verschaffte.

Boffrands jüngerer Architekturkolle-
ge Jacques-Francois Blondel (1705-1774) 
führte das theoretische Konzept 
Boffrands weiter. In Ablehnung des 
willkürlichen Ornaments fordert Blon-
del einen „wahren Stil“ in der Architek-
tur, einen „grand goût de la belle simpli-
cité“, der wie Hanno Walter Kruft dar-
legte, „zu einer zentralen Formel des 
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Abb. 2: Die beiden Grundrisse von St. 
Salvator, geschaffen von Veith Haltmayr 
(l.) und von Leonhard Matthäus Gießl 
(r.). Gießl hatte als Beauftragter und 

Gutachter der kurfürstlichen Behörde 
eingegriffen und den Raum in Richtung 
Sachlichkeit, Regularität und Symmet-
rie geklärt. 

Foto: Hess

neuen Klassizismus wird“. Ab 1771 pub-
lizierte Blondel seine seit 1750 an der 
von ihm gegründeten École des Arts ge-
haltenen Vorlesungen in einem mehrbän-
digen Cours d’architecture.

III.

Aber wie erfolgte der Ideentransfer der 
„noble und belle simplicité“ nach Bay-
ern? Besonderes Augenmerk ver-
dienen dabei die Architekten François 
Cuvilliés d. J. 1731-1777), Sohn des be-
rühmten François Cuvilliés (1695-1768) 
und Carl Albrecht von Lespilliez (1723-
1796). Beide waren in den Jahren 1754 
bis 1755 zur Weiterbildung in Paris. Cu-
villiés d. J. studierte bei Blondel an der 
berühmten Académie royale d’architec-
ture in Paris. 1757 bekam er wegen seiner 
„vortrefflichen Bau- und Ingenieurkunst“ 
eine Stellung beim kurbayerischen Hof. 
1768 wurde er zum 2. Oberhofbaumeister 
ernannt. Er wurde zu einem der über-
zeugten Vertreter des frühen Klassizis-
mus in München. Carl Albrecht von Le-

spilliez war ebenso Schüler Blondels. Le-
spilliez rühmte sich, dass er Blondels 
Akademie besuchen und dem großen Ar-
chitekten nach eigener Aussage „plus de 
commun“ begegnen konnte. Frühklassi-
zistische Architektur und Architekturthe-
orie konnte Lespilliez in Paris in unter-
schiedlichen Konzepten und Ausprägun-
gen kennenlernen. Er erwarb für die 
Münchner Hofbibliothek im Auftrag des 
Kurfürsten Max III. Joseph umfangreiche 
Literatur zeitgenössischer Architektur-
theoretiker, darunter Blondels Traktate, 
wie Jutta Thinesse Demel nachweisen 
konnte. 1768 wurde Lespilliez 1. Ober-
baumeister in München. 1766 hatte er 
außerdem eine Zeichenschule nach 
Blondels Vorbild begründet, die bis 1808 
Bestand hatte.

Mit dem frühklassizistischen Ideengut 
der französischen Architekturtheorie war 
man in München durchaus vertraut. Aber 
wie verhält es sich mit den Schriften 
Winckelmanns? Hier lohnt sich ein Blick 
in die Kunstzeitung der „kayserlichen“ 
Akademie zu Augsburg von 1770, die 

auch in München aufmerksam rezipiert 
wurde. In dieser wöchentlich erscheinen-
den Zeitung der Akademie bot man auch 
dem Winckelmannschen Gedankengut 
ein Forum. Man zitiert sogar aus seinen 
Gedanken über die Nachahmung der 
griechischen Werke in der Malerey und 
Bildhauerkunst (19.3.1770) und gebiert 
sich als Promoter seiner Ideen. Anderer-
seits nicht verwunderlich, denn Winckel-
mann gehörte zu den Räten und Ehren-
mitgliedern der 1755 gegründeten Akade-
mie. Auch der Begriff der „Simplicität“ 
taucht in diesem Kunstjournal mehrfach 
auf. Außerdem wird ausführlich auf die 
Münchner Gründung einer Zeichnungs-
Schule respective Maler- und Bildhauer-
academie eingegangen und deren An-
erkennung durch Max III. Joseph am 
7. März 1770. Sie wird als Errungenschaft 
im aufklärerischen wie im frühklassizis-
tischen Sinn gepriesen (14. Mai 1770). 
Max III. Joseph wird als der Förderer der 
neuen Ideen und als Garant des guten 
Geschmacks gefeiert. Man erinnert dabei 
auch an seine bedeutende Gründung der 

Akademie der Wissenschaften im Jahr 
1755.

Wie sehr sich um 1770 die Kunst-
anschauung in Süddeutschland geän-
dert und sich ein frühklassizistisches 
Gedankengut durchgesetzt hat, verdeut-
licht anschaulich ein Stich von Johann 
Esaias Nilson, seit 1769 Direktor der 
Augsburger Akademie und vormals ein 
Verfechter des Rokokos: Rechts neben 
einem von zwei Sphingen flankierten 
Urnenmonument steht ein vornehm ge-
kleideter Mann. Er zerreißt eine Zeich-
nung, auf der eine Rocaille dargestellt 
ist, eben Muschelwerk, wie aus dem 
zweiten bereits angerissenen und schon 
im Fallen befindlichen Blatt hervorgeht. 
Der Direktor selbst distanziert sich von 
seinem Lebenswerk, vom sprichwörtlich 
gewordenen „schlechten Augsburger 
Geschmack“, vom „Grillenwerk“ und 
„Muschelwerk“ des Rokokos, dessen ve-
hementer Förderer er einstmals war: 
Ein öffentliches pecavi, ich habe gesün-
digt, wie es Herman Bauer formulierte 
(siehe Abb. 3, Seite 23).
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Abb. 3: Wie sehr sich die Kunstanschau-
ung in Süddeutschland geändert und 
sich ein frühklassizistisches Gedanken-
gut durchgesetzt hat, verdeutlicht 

Foto: Staatliche Graphische Sammlung München, Inv.-Nr. 153958

anschaulich dieser Stich von Johann 
Esaias Nilson, von 1769 bis 1788 
Direktor der Augsburger Akademie. 

Besonderes Augenmerk verdient in 
unserem Zusammenhang noch die kurz 
nach der Veröffentlichung des Mandats 
erscheinende Allgemeine Theorie der 
Schönen Künste von Johann Georg Sul-
zer in vier Bänden von 1771-74. Erstmals 
lag nach französischem Vorbild eine 
deutschsprachige Enzyklopädie vor, die 
das umfassende Gebiet der Ästhetik und 
ihre Begrifflichkeit lexikalisch zu fassen 
suchte. Besonders hervorzuheben ist, 
dass Sulzer seinem Werk ein Fremdwör-
terverzeichnis beigibt, ein „Verzeichniß 
der eigentlichen Wörter, welche hier für 
die fremden Kunstwörter gebraucht wor-
den“. So setzt er „Simplicität“ mit „Ein-
falt“ gleich.

Unter dem betreffenden Artikel „Ein-
falt“ heißt es dann: „Man vermißt die 
Einfalt in den Gebäuden, in den Werken 
der bildenden Künste, in den Gemähl-
den, in der Beredsamkeit, Dichtkunst 
und Musik. Das weitläuftige, überflüßige 
und willkührliche hat so wol in den Sit-
ten, als in den Werken der Kunst so sehr 
überhand genommen, daß man gar oft 

Mühe hat, das wenige natürliche darin zu 
erkennen. Wie viel, sowol ganze Gebäu-
de, als einzelne Zimmer, sieht man nicht, 
wo unnütze oder gar widernatürliche 
Zierrathen die Augen so sehr auf sich 
ziehen, daß man vergißt auf das Wesent-
liche zu sehen.“ Und unter dem Begriff 
„Schönheit“ nimmt er dann konkret auf 
Winckelmann Bezug: „Wer indessen 
glaubet, daß ihm diese Zergliederung 
noch dienlich seyn könnte, den verwei-
sen wir auf die Anmerkungen und Beob-
achtungen die Mengs und Winkelmann 
hierüber gemacht haben.“

Einfalt bzw. das Fremdwort Simplizi-
tät ist in der Ästhetik des 18. Jahrhun-
derts ein fester Begriff. Die durch Win-
ckelmann in seiner ersten Veröffentli-
chung Gedanken über die Nachahmung 
der Griechischen Werke in der Malerei 
und Bildhauerkunst (1755) propagierte 
Formel „edle Einfalt“ ist vor ihm bereits 
mehrfach eingeführt, wie Élisabeth 
Décultot zeigen konnte, so bei Felibien, 
Roger de Piles, Du Bos und auch in 
Johann Christoph Gottscheds Ausführli-

unterschiedlichster Provenienz dieser 
Zeit. Die Fokussierung auf die Predigt-
lehre eines Fénelon und Muratori als 
Hauptquelle für die Wortwahl der Stilan-
weisung im Mandat ist zu monokausal. 
Die Bezüge zum Kunst- und Ästhetikdis-
kurs der Zeit, besonders zu den kunst-
theoretischen Schriften der französischen 
Architekten Boffrand und Blondel und 
zu den Augsburger Kunstperiodika der 
Akademie, die wesentlich den Transfer 
des neuen Ideengutes einerseits französi-
scher Provenienz andererseits Winckel-
manns leisteten, erscheinen ebenso ge-
wichtig, wenn nicht plausibler. Die viru-
lenten kunstästhetischen Schlagworte 
werden im Mandat, das ja in erster Linie 
ein finanztechnisches Dekret war, mit 
dem vernunftmäßigen Sparsamkeits-
idealen in eins gebracht: So lässt sich 
kaum entscheiden, ob bei der Wahl des 
Wortes „Simplicität“ finanzielle oder äs-
thetische Überlegungen im Vordergrund 
standen. Die politische Intention fällt mit 
den Forderungen der neuen Kunst zu-
sammen. �

cher Redekunst (1736). Direkt übernom-
men hat Winckelmann die Formel der 
„noble simplicité“ aus einer französischen 
Übersetzung von Jonathan Richardsons 
An essay on the theory of painting 
(1715). Die Formel war um die Mitte des 
18. Jahrhunderts im Sprachgebrauch vi-
rulent, sie ist omnipräsent in unterschied-
lichen Diskursen. Winckelmanns mar-
kanter und wirkmächtiger Ausdruck ist 
dem Vokabular seiner Zeit entnommen.

IV.

Für das Mandat bedeutet das, dass es 
eingespannt ist in ein ganzes Feld von 
Bezügen: Es lässt sich nicht eindeutig be-
stimmen, welcher Kontext für die „edle 
Simplizität“ verantwortlich gemacht wer-
den kann: der der Rhetorik und der re-
formierten Predigtlehre, der des französi-
schen Kunstdiskurses oder der des Win-
ckelmannschen Werkes selbst. Das Voka-
bular der „ungereimten Zierrathen“, der 
„edlen Simplicität“, usw. findet sich in 
nahezu allen Traktaten und Lehrschriften 
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Ludovicianische Perspektiven auf  
Winckelmann – Medien der Erinnerung
Hannelore Putz

Prof. Dr. Hannelore Putz, Direktorin 
des Archivs des Bistums Passau

I.

Denkmäler sind in aller Regel gesell-
schaftliche und soziale Orte, sie ziehen 
Menschen an. Sie eignen sich denn auch 
besonders gut als Treffpunkte, denn sie 
stehen in der Regel im Weg, man muss 
ihnen – wie es Robert Musil so treffend 
formuliert hat – „täglich ausweichen“. 
Man „würde augenblicklich verwirrt 
stehen bleiben, wenn sie eines Morgens 
fehlen sollten“. Und doch: „Es gibt 
nichts auf der Welt, was so unsichtbar 
wäre wie Denkmäler“. Im Brennpunkt 
und doch unsichtbar nehmen die Men-
schen sie zwar als soziale und gesell-
schaftliche Orte wahr und nutzen sie, 
aber sie erkennen in ihnen häufig eben 
nicht ihre eigentliche Funktion: Denk-
mäler sind historische Erinnerungsstüt-
zen, sie wollen Impulse für die Ausein-
andersetzung mit Geschichte, mit han-
delnden Personen und Ereignissen set-
zen.

Dies gilt gerade auch für die Denk-
mäler, die König Ludwig I. von Bayern 
schaffen ließ, für die großen National-
denkmäler der Walhalla in Donaustauf, 
der Befreiungshalle in Kelheim und der 
Ruhmeshalle, dann auch für die Propy-
läen, die Feldherrnhalle und das Sieges-
tor in München. Aber Ludwig ließ über-
dies in ganz Bayern und darüber hinaus 
viele Personendenkmäler errichten. Sie 
sollten seine Sicht auf die Geschichte 
und die dargestellten Akteure vermit-
teln. Mehrfach gedachte Ludwig dabei 
auch Johann Joachim Winckelmann. 
Der Gelehrte fand Aufnahme sowohl in 
die Walhalla als auch in die Glyptothek 
und schließlich widmete der bayerische 
Monarch ihm eine monumentale Her-
menbüste in Rom. Ludwig zeichnete 
ihn literarisch in Walhalla’s Genossen 
und in seinem dichterischen Werk aus. 
In dem monumentalen Freskenzyklus 
Wilhelm von Kaulbachs an der Neuen 
Pinakothek wurde er gleich zweimal in 
Szene gesetzt.

Schon sehr früh entschied Ludwig, 
dass Johann Joachim Winckelmann in 
der Walhalla besonders geehrt werden 
sollte. Von ihm überlegt und von Leo 
von Klenze als Architekten konzipiert 
und gebaut, wollte er dort die seiner 
Meinung nach „größten Teutschen“ ge-
würdigt wissen. Über das Moment der 
Erinnerung im nationalen Gedächtnis-
raum hinaus war es Ludwig allerdings 
auch ein Anliegen gewesen, die Besu-
cher pädagogisch an die Hand zu neh-
men, um sie zu motivieren, den Helden 
im eigenen Leben nachzueifern. Dem-
entsprechend äußerte sich Ludwig auch 
bei der Eröffnung der Walhalla: „Möch-
te Walhalla förderlich seyn der Erstar-
kung u. Vermehrung Teutschen-Sinnes. 
Möchten alle Teutschen, welchen Stam-
mes sie auch seyen, immer fühlen daß 
sie ein gemeinsames Vaterland haben, 
ein Vaterland auf das sie stolz seyn kön-
nen, u. jeder trage bey, was er vermag 
zu dessen Verherrlichung“. Die Büsten-
sammlung erfüllte also dezidiert einen 
Auftrag monarchisch inspirierter Sinn-
stiftung – Ludwig I. wollte Winckelmann 
unbedingt zu jenen Gelehrten gezählt 
wissen, die in der kollektiven Erinnerung 
einen festen Platz haben sollten. 

Die erste Büste Johann Joachim Win-
ckelmanns, die Ludwig für die Walhalla 
vorgesehen hatte, gab er bereits sehr 
früh, nämlich 1807/1808, bei Salvatore 

de Carlis in Auftrag. Sie wurde aller-
dings seit ihrer Eröffnung 1830 in der 
Glyptothek präsentiert und ist nach vie-
len Jahren der Abwesenheit erst vor 
kurzer Zeit wieder in das Münchner 
Antikenmuseum zurückgekehrt. In der 
Zwischenzeit war sie eine Zeit lang in 
der Neuen Pinakothek beherbergt ge-
wesen, später auch auf dem Kunstmarkt 
nachzuweisen.

Das Werk Salvatore de Carlis hatte 
bei seiner Vollendung Kontroversen 
ausgelöst und es war Johann Martin 
von Wagner, der in Rom lebende Kunst-
agent König Ludwigs I. der sich im 
März 1812 ausgesprochen negativ äu-
ßerte: „Winkelmans Büste wurde von 
Carlis lediglich nach jener in der Roton-
de in Marmor vorhandenen ver-ferdigt, 
allein so schlecht, das zu bedauern, das 
dieser würdige Deutsche in so schlechte 
Hände gefallen“.

Diese vernichtende Kritik des Würz-
burger Bildhauers veranlasste Kron-
prinz Ludwig schließlich, eine neue 
Büste in Auftrag zu geben. Er verließ 
sich auf das Urteil des Kunstberaters in 
Rom, nicht zuletzt deshalb, weil er das 
Objekt ja nicht selbst in Augenschein 
nehmen konnte. Gerade dieses Beispiel 
zeigt damit sehr schön, welch großen 
Einfluss der Kunstberater auf Entschei-
dungen Ludwigs I. hatte. Johann Martin 
von Wagner gewann auf diese Weise 
mittelbar auch eine nicht zu unterschät-
zende Rolle im bayerischen Kunstbe-
trieb. So beförderte er bewusst die Kar-
rieren der einen und hemmte das Fort-
kommen der anderen. 1813 gab Ludwig 
bei Rudolf Schadow erneut eine Büste 
Winckelmanns in Auftrag. Diese wurde 
von Johann Martin von Wagner positiv 
bewertet und von Ludwig in die Wal-
halla aufgenommen. 1814 war die Büste 

Ludwig zeichnete ihn litera-
risch in Walhalla´s Genos-
sen und in seinem dichteri-
schen Werk aus.

vollendet, Ludwig zahlte dafür 562 Gul-
den und 59 Kreuzer. 

Im Januar 1821 mahnte der Alter-
tumsforscher Friedrich Karl Ludwig 
Sickler im Kunstblatt an: „Nirgends 
zeigt der Boden, dem er seiner Geburt 
nach angehört, und dem er durch sein 
Wirken einen schönen Ehrenkranz ge-
flochten, auch nur sein Kenotaph oder 
irgend eine, im Kreise der bildenden 
schönen Künste entstandene und ausge-
führte Erinnerung!“ Gleichzeitig regte 
er an, es sollten, wie einst von Winckel-
mann vorgeschlagen, Ausgrabungen in 
Olympia stattfinden und die gefunde-
nen antiken Stücke dann in Deutsch-
land als „Nationaldenkmal zu Ehren 
Winckelmanns“ in einem dafür errichte-
ten Gebäude der Öffentlichkeit präsen-
tiert werden. So wenig der Vorschlag 
zahlungswillige Unterstützer fand, so 
sehr fühlte sich Ludwig aufgefordert, 
mitteilen zu lassen, dass „Bayerns Kron-
prinz bereits vor ohngefähr 10 Jahren 
Winkelmanns Brustbild aus Marmor 
von einem geschickten Teutschen 
Künstler habe verfertigen lassen sie für 
das Gebäude welches die Bildniß-
Sammlung rühmlich ausgezeichneter 
Teutschen enthalten wird, bestimmend.“

Selbstbewusst reklamierte der bayeri-
sche Kronprinz für sich, durch die Auf-
stellung der Büste Winckelmanns in 
dem von ihm geplanten nationalen Ge-
dächtnisraum für die Ehrung und blei-
bende Erinnerung Sorge zu tragen. 
Gleichzeitig erhob Ludwig wie selbst-
verständlich den Anspruch, Erinne-
rungsbevollmächtigter in „teutschen“ 
Angelegenheiten zu sein.

II.

Noch bevor also der Plan für die 
Walhalla auch nur endgültig genehmigt, 
ja noch bevor überhaupt der Bauplatz 
bestimmt worden war – erst 1826 stand 
der Bräuberg in Donaustauf fest – war 
sich Ludwig sicher gewesen, dass in den 
Ehrentempel die Büste Winckelmanns 
aufgenommen werden würde und dies 
auch der Öffentlichkeit angezeigt wer-
den könne, ja müsse. Schon an diesem 
frühen Beispiel zeigte sich die Beharr-
lichkeit Ludwigs, auf die er sich auch in 
seiner Devise „Gerecht und beharrlich“ 
bezog. Für ihn gab es bereits im Mo-
ment der ersten Büsten-Bestellung 1807 
keinen Zweifel an der zukünftigen Voll-
endung des Nationaldenkmals. Er sollte 
Recht behalten.

Als die Walhalla 1842 eröffnet wur-
de, fand die Winckelmann-Büste, die 
Rudolf Schadow geschaffen hatte, dort 
ihren Platz. Sie alleine machte aber nur 
deutlich, dass Ludwig I. Johann Joachim 
Winckelmann für so herausragend hielt, 
ihn im „Ruhmestempel der Teutschen“ 
zu memorieren. Die Frage, warum Lud-
wig gerade ihn als Vorbild für die „Teut-
schen“ verstanden wissen wollte, wird 
auf diese Weise noch nicht beantwortet. 
Doch genau darum ist es dem Monar-
chen immer gegangen; er wollte seine 
Deutung von Personen und Ereignissen 
vermitteln und damit auf den Erinne-
rungshaushalt Bayerns und Deutsch-
lands einwirken.

Daher verfasste er eine eigene Publi-
kation: Walhalla’s Genossen. Mit die-
sem Werk interpretierte der Bauherr die 
Biographien der ausgewählten Persön-
lichkeiten in seinem Sinn, wollte er ei-
nen Wertmaßstab für die moralische 
und inhaltliche Ausrichtung der „teut-
schen“ Nation vorgeben. Dass dieser 
unverhohlen vorgetragene Deutungsan-
spruch Ludwigs harte Gegenreaktionen, 
vor allem durch wortgewaltige Liberale 
hervorrief, verwundert nicht. Heinrich 
Heines publizistische Proteste beispiels-
weise sind sehr bekannt. Sie griffen  
gerade den Versuch des Bauherrn an, 
vorzugeben, in welcher Weise die Ge-
ehrten wahrzunehmen seien: „Bei  

Regensburg läßt er erbaun / Eine marmor- 
ne Schädelstätte, / Und er hat höchst-
selbst für jeden Kopf / Verfertigt die Eti-
kette. // ‚Walhallagenossen‘, ein Meister-
werk, / Worin er jedweden Mannes / 
Verdienste, Charakter und Taten ge-
rühmt, / Von Teut bis Schinderhannes“.

Winckelmanns Biogramm aus Lud-
wigs Feder ist dementsprechend zu le-
sen. Dort heißt es: „Eines sehr armen 
Schusters Sohn, galt der Knabe Winckel-
mann als Beyspiel des Fleißes in Erler-
nung der Sprachen Hella’s und Latium’s. 
Classiker bei einer Versteigerung erwer-
ben zu können, erbat er sich das Geld 
auf einer deßwegen unternommenen 
Fußreise. Dürftiger Conrector gewor-
den, schlief er, um mehr in der Vorwelt 
zu leben, während fünf Jahren wenige 
Stunden nur in einem Armstuhle, 
schrieb dann dem Grafen Bünau‚ um  
einen Winkel in dessen Bücher-Samm-
lung.‘ In ihr sagte ihm der Nuntius: 
‚Nach Italien müssen Sie reisen.‘ Nach 
Italien, nach Rom, dessen Kunstwelt er-
gründen, das sein Beruf, dieß fühlte 
Winckelmann jetzt. Lange war er in An-
schauung versunken, bis er dann über 
Kunst schrieb; beschrieb begeistert der 
Begeisterung Werke. Der die Bahn er-
öffnet, sie so eröffnet, dem bleibt höchs-
ter Ruhm, mag sich gleich derselbe in 
Einigem geirrt haben. Italienische Wär-
me vereinigte er mit teutschem Fleiße; 
seine eigene, die faltenreiche, anschau-
en machende und schöne Schreibart ist 
umso verdienstlicher, weil fad damals 
die fast aller teutschen Schriftsteller. 
Antiquario della Cammera Apostolica 
wurde er, bereits Vorstand der reichen 
Antiken-Sammlung seines Freundes, 
Cardinal Alexander Albani’s; Winckel-
mann war glücklich. Sein Fühlen glich 
dem des edelsten Hellenen, Plato’s;  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Schwärmerey nennt’s die Menge, wel-
che dieß erhebende, beseligende nicht 
kennt. Nach zwölf- bis dreyzehnjähri-
gem, nur wenig unterbrochenem Auf-
enthalte in Rom unternahm er, drin-
gend dazu eingeladen, eine Reise nach 
Teutschland, wo er ausgezeichnet be-
handelt, ansehnliche Geschenke bekam, 
seines frühzeitigen Todes Ursache.  
Wenige Stunden, nachdem er fünf Mes-
serstiche empfangen, seinem Mörder 
vergebend, starb Winckelmann, der  
offen, treu und gut, ‚den Römern Rom’s 
alte Kunstschätze kennen gelehrt‘“. 

Ludwig zeichnete die Lebensgeschich-
te des Gelehrten in seiner eigentüm- 
lichen Weise nach, wobei er besonderen 
Wert auf gerade ihm wichtig erschei-
nende Momente legte – für bemerkens-
wert hielt er, dass Winckelmann aus 
wenig gelehrtem Umfeld stammte, sich 
bewusst und mit großem Fleiß Bildung 
erwarb, früh schon unter zahlreichen 
Entbehrungen Werke antiker Autoren 
erwarb. Vermitteln wollte der Autor, 
dass Winckelmann lange antike Objekte 
studierte, bevor er über sie schrieb. 
Deutlich wies er, der ja aus den eigenen 
Antikenankäufen und der Beratung 
Wagners viel über Winckelmanns Be-
schreibungen wusste, auch darauf hin, 
dass Winckelmann sich in manchem ge-
irrt hatte; nichtsdestoweniger lobte er 
dessen Art zu schreiben und dem Leser 
die Welt der Antike zu erschließen.

Winckelmanns Position in Rom wur-
de ebenso erwähnt wie seine enge Ver-

Ludwig zeichnete die Le-
bensgeschichte des Gelehr-
ten in seiner eigentümlichen 
Weise nach, wobei er beson-
deren Wert auf gerade ihm 
wichtig erscheinende Mo-
mente legte.
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Abb. 1: König Ludwig I. von Bayern 
(reg. 1825 bis 1848) war als Mäzen der 
Mann, der es ermöglichte, klassische 
Kunst nach Bayern zu bringen und sie 
in öffentlichen Museen allen Menschen 
zugänglich zu machen. 
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bindung zu Kardinal Albani. Gerade, 
dass Winckelmann einem Mordan-
schlag zum Opfer gefallen war, schien 
Ludwig besonders berührt zu haben; 
vergleichsweise ausführlich erzählte er 
davon. Vor allem aber fühlte sich Lud-
wig dem Kunstforscher nahe im emotio-
nalen Erleben der Kunst. Und schließ-
lich nahm er den Gelehrten als denjeni-
gen wahr, der den Römern die römische 
Antike wieder nähergebracht habe.

Die Überlegungen und Wahrnehmun-
gen Ludwigs sind nicht kritisch hinter-
fragt, darum ging es dem König auch 
nicht. Vielmehr spiegelt sich hier seine 
persönliche Ansicht wider, die nichts-
destoweniger nach seinem Selbstver-
ständnis Anspruch auf Gültigkeit erhe-
ben konnte. Für Auswahl und Wertung 
waren kein Kunstkomitee und keine Jury 
beigezogen worden. Ludwig allein ent-
schied und verfasste die Biogramme. 

Johann Joachim Winckelmann war 
Ludwig I. darüber hinaus so präsent, 
dass er ihn in eines seiner vielen Disti-
chen aufgenommen hat. Im 324. Disti-
chon, das den „in Rom gewesenen aus-
gezeichneten Teutschen“ gewidmet ist, 
heißt es: „Lebten in Rom doch Winkel-
mann, Heinse und Göthe//und Stoll-
berg//Nicht mit dem Fremden, mein-
Geist lebt mit des//Vaterlands Zier“. 
Noch einmal wird hier spürbar, wie 
sehr sich Ludwig I. von Winckelmann 
beeinflusst sah und wie hoch er die Be-

deutung der „Teutschen“ für das römi-
sche Kulturleben und für die eigene 
Entwicklung einschätzte.

III.

15 Jahre nach der Eröffnung der Wal-
halla, 1857, reiste König Ludwig, der 
während der Revolution 1848 dem 
Thron entsagt hatte, wieder einmal 
nach Italien und Rom. Am 1. April kam 
er in der ewigen Stadt an. Dieser Auf-
enthalt sollte zunächst nur ein Zwi-
schenstopp sein; schon am darauffol-
genden Tag brach er weiter in Richtung 
Süden auf. Erst Mitte Mai kehrte er 
nach Rom zurück – dieses Mal immer-
hin für knapp einen Monat. Wie immer 
wohnte er im Giardino di Malta, den er 
1827 privat gekauft hatte und wo er 
seitdem immer Wohnung nahm. Er traf 
die Künstler, die er schon seit Jahrzehn-
ten kannte, er genoss die Freiheit des 
Lebens ohne Bürde und repräsentative 
Pflichten. Friedrich Overbeck, Pietro 
Tenerani, Peter von Cornelius, Carl 
Christian Vogel von Vogelstein waren 
unter seinen Gästen, aber auch Peter 
Schöpf, John Gibson und andere.

Das Leben in Rom gestaltete sich 
sehr entspannt. Ludwigs Hofmarschall 
Friedrich du Jarry von La Roche be-
merkte dazu: „Wir leben hier ziemlich 
regelmäßig. In den Frühstunden sind 
wir frey; um ½ 11 oder 11 Uhr fahren 

S. Majestät gewöhnlich zu den hiesigen 
Künstlern, Malern u. Bildhauern in die 
Ateliers; um ½ 4 Uhr wird gespeist, wo-
bey regelmäßig 2 Künstler eingeladen 
sind, – und nach der Tafel wird jedes-
mal auf irgend einen interessanten 

Punkt, wo etwas zu sehen ist, eine Spa-
zierfahrt gemacht.“ Bemerkenswert an 
dieser Romreise war, dass Ludwig intui-
tiv in sich spürte, wie sich sein Verhält-
nis zur Stadt wandelte, wie er sich nicht 
mehr in gewohnter Weise an ihr erfreu-
en konnte: „Wo ist die Zeit hingekom-
men da ich in diesem Cabinette mich 
auf dem Boden wälzte vor Wonne in 
Rom zu seyn!“ Dieses letztlich depressi-
ve Verlustgefühl blieb die folgenden 
Jahre bestehen, ja es sollte sich sogar 
noch verstärken.

Höhepunkt des Romaufenthalts 1857 
aber stellte die Einweihung des Denk-
mals für Johann Joachim Winckelmann 
in der Villa Albani dar. Die überlebens-

große Hermenbüste hatte der König 
1855 zunächst bei Heinrich Kümmel in 
Auftrag gegeben. Nach dem unerwarte-
ten Tod Kümmels Ende 1855 übernahm 
Emil Wolff die Aufgabe und fertigte das 
Denkmal und das Fundament für etwa 
3000 Gulden an. Fürst Torlonia, der Ei-
gentümer der Villa Albani, hatte die Er-
laubnis erteilt, das Denkmal an Win-
ckelmanns alter Wirkungsstätte aufzu-
stellen.

Wie schon seit frühesten Zeiten war 
Ludwig eine möglichst große Ähnlich-
keit zwischen Abbildung und porträtier-
ter Person wichtig. Beharrlich forderte 
er dies zeit seines Lebens ein: „Wenn 
Emil Wolf in Thon Winkelmann’s 
Brustbild moduliert hat, so vergleichen 
Sie [gemeint ist Johann Martin von 
Wagner] solche mit dem auf dem Capi-
tol, und ruhen nicht eher als bis sie der-
selben völlig gleichend seyn wird“. Am 
31. Mai 1857 berichtete König Ludwig 
aus Rom zufrieden: „Schön fiel Win-
ckelmanns kolossales Brustbild, das 
von Emil [Wolff] ich verfertigen u. ein 
schönes Fest derer Enthüllung in d. Vil-
la Albani. Da teutsche Gelehrte Antheil 
daran nehmen wird ausführliche Be-
schreibung desselben in d. Allg. Z. nicht 
fehlen.“ Und tatsächlich berichtete un-
ter anderem die Allgemeine Zeitung 
ausführlich über Denkmal und Fest. 
Die Berichte lassen auch uns noch ein 
Stück weit daran teilhaben.

Abb. 2: Auch außerhalb der bayerischen 
Hauptstadt grüßt Klenzes Griechen-
land: Die von ihm entworfene Walhalla 
in Regenstauf bei Regensburg entstand 
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zwischen 1830 und 1842. Dieses 
prächtige Gemälde stammt vom 
Architekten selbst. 

 Wie immer wohnte Ludwig 
im Giardino di Malta, den 
er 1827 privat gekauft hatte 
und wo er seitdem immer 
Wohnung nahm.



Sonderheft zur Ausgabe 5/2019  27

Am 4. Juni und damit über eine Wo-
che nach dem Ereignis hieß es dazu: 
„Weil aber das Verdienst die Gränzen 
jenes engen Kreises weit überragt, so 
wollte Se. Maj. König Ludwig, der Fürst 
ächtdeutscher Sinnesart, der Anerken-
nung desselben durch Errichtung eines 
 ihm fehlenden öffentlichen Gedächt-
nißmals einen würdigern Ausdruck ge-
ben. So entstand durch königliche Mu-
nifizenz unter Professor Wolffs ge-
schicktem Meißel nach dem in der capi-
tolinischen Protomothek stehenden  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Original eine kolossale Marmorbüste 
Winckelmanns, mit einem der Größe 
derselben entsprechenden Postament 
aus gleichem Gestein. Gestern wurde 
das Denkmal in Villa Albani, dem ei-
gentlichen Feld von Winckelmanns ar-
chäologischen Ehren, aufgerichtet, 
nachdem die vorangegangenen Tage der 
Grund des Standortes ausgemauert war. 
Es ist eine stille Größe; ihr entspricht 
die einfache Inschrift: Winckelmanns 
Name auf der Vorder-, der des hohen 
Denkmalsetzers auf der Rückseite. Es 
soll in Gegenwart des Königs morgen 
feierlich enthüllt werden, falls das Wet-
ter nicht so unfreundlich und regnerisch 
wie heute ist.“

IV.

Die Denkmalenthüllung selbst hatte 
am 27. Mai 1857 stattgefunden. Mit der 
Wahl des Datums bezog sich Ludwig I. 
zum einen auf den bayerischen Verfas-
sungstag und zum anderen auf den Ge-
burtstag seines Vaters König Maximilian 
I. von Bayern. Über das Fest selbst be-
richtete die Allgemeine Zeitung: „Um-
halb 6 Uhr abends trat König Ludwig 
dort in einem aus mehr als hundert 
deutschen und fremden Künstlern und 
Gelehrten bestehenden Kreis zu dem 
durch allerhöchste Munificenz errichte-
ten Denkmal Johann Joachim Winckel-
manns. Se. Maj. ward mit einem jubeln-
den Hoch empfangen, und sprach 
wahrhaft königliche Worte über Win-
ckelmanns unsterbliche Verdienste.“ 

Tatsächlich nahmen an die hundert 
Personen aus der deutschen Kunst- und 
Gelehrtenszene in Rom sowie italieni-
sche Künstler und Wissenschaftler an 
dem von den Künstlern zu Ehren des 
bayerischen Königs ausgerichteten 
Künstlerfest teil. Ludwig hielt nur eine 
kurze Rede: „Was Winckelmann geleis-
tet schildern zu wollen, wäre überflüs-
sig. Sein Wirken ist bekannt. Haben 
Spätere gleich die Wissenschaft der 
Kunst, welcher er sein Leben geweiht, 
ausgebildet, bleibt ihm doch das große 
Verdienst den Grund dazu gelegt zu  
haben. Keine Stelle dürfte zu seinem 
Denkmal sich eignen wie diese Villa, 
wo er so gerne verweilt, der von Rom 
aus die Welt belehrte.“

Nach seiner Rede wurde das Denk-
mal enthüllt, Heinrich Brunn vom ar-
chäologischen Institut hielt eine Lauda-
tio auf Winckelmann und auf den Initi-
ator des Denkmals: „[…] das Denkmal 
das er Winckelmann errichtete, werde 
dastehen zugleich als ein Denkmal für 
ihn, der, wie wenige, die Kunst gepflegt 
in Winckelmanns Geist.“ Am Ende  
des Festaktes pflanzte König Ludwig 
schließlich zu Ehren des Denkmals und 
der Feier einen Lorbeerbaum. 

Winckelmann und die Antikenkäufe  
Ludwigs I. von Bayern 
Mathis René Hofter

PD Dr. Mathis René Hofter, Wissen-
schaftlicher Mitarbeiter am Institut  
für Bayerische Geschichte der LMU 
München

I.

Als Kronprinz Ludwig mit dem Sam-
meln antiker Kunst begann, hatte die 
Wirkung Winckelmanns ihren Zenit be-
reits überschritten: Sein Freiheitspathos 
war von den Folgeentwicklungen der 
Französischen Revolution kompromit-
tiert, sein aufgeklärter Deismus wurde 
von einer empfindsamen Frömmigkeit 
abgelöst, und mit der griechischen 
Kunst als Vorbild begannen die altdeut-
sche, altflämische und altitalienische als 
gleichursprüngliche zu konkurrieren. 
Der Hochschätzung seiner Person und 
seines Kunsturteils tat dies keinen Ab-
bruch; im Gegenteil, es begann jener 
Prozess der Idealisierung und Verdingli-
chung, den Esther Sünderhauf so ein-
drücklich beschrieben hat. 

Ein eindrucksvoller Beleg für Win-
ckelmanns ungebrochene Autorität ist 
ein Brief Ludwigs an seinen Kunstagen-
ten Johann Martin Wagner vom 8. Ok-
tober 1813: „Hie folgt ein Verzeichniß 
von Kunstwerke welche ich in Winckel-
manns Werke mir vorgemerckt nach der 
durch Fernov u. dessen Fortsetzer be-
sorgten Ausgabe; damit sie danach for-
schen u. das würdigste erwerben.“ Aber 
auch ohne diese detaillierten Vorgaben 
konnte Wagner dessen Begehren „das 
schönste Kaufbare zu erwerben“ in er-
staunlichem Maße erfüllen. Dass Lud-
wig mit einem solchen Einkaufszettel 
überhaupt an sie herantreten konnte, 
war aber keineswegs selbstverständlich; 
genauso wenig, dass sich die Münche-
ner Glyptothek heute schmeicheln 
kann, nach dem Louvre die größte An-
zahl von antiken Skulpturen nördlich 
der Alpen zu besitzen, die Winckel-
mann in seinem Œuvre diskutiert und 
aufgewertet hatte. 

Winckelmanns und Wagners Aufent-
halt in Rom markieren die Eckpunkte 
einer Epoche, die den größten Abfluss 
antiker Kunstwerke aus Rom und ihre 
Verbreitung über ganz Europa gesehen 
hatte. Sie begann mit den Kavaliersrei-
sen im frühen 18. Jahrhundert und er-
lebte ihren Höhepunkt in der Zeit von 
etwa 1760 bis 1795, die von Ilaria Big-
namini und Clare Hornsby als „The 
Golden Age of the Grand Tour“ be-
schrieben wurde. Vor allem die Reisen-
den aus der führenden kapitalistischen 
Nation Großbritannien etablierten in 
Rom einen blühenden Kunstmarkt mit 
einer angeschlossenen Industrie von 
Grabungsunternehmern, Restauratoren, 
Händlern, Maklern, Fremdenführern. 
Winckelmann, von 1763–1768 Commis-
sario delle antichità e cave di Roma, 
zeichnete nicht nur die Grabungs- und 
Exportlizenzen ab, sondern stand auch 
mit den führenden Akteuren wie Jen-
kins, Gavin Hamilton und Cavaceppi 
auf vertrautem Fuß. Für betuchte Rom-
touristen waren die Führung durch ihn 
oder einen anderen renommierten Anti-
quar, die Porträtsitzung bei Pompeo Ba-
toni und schließlich der Antikeneinkauf 
im Spanischen Viertel feste Programm-
punkte. 

Winckelmanns Schriften beflügelten 
sicher die Konjunktur auf dem römi-
schen Antikenmarkt, aber die meisten 
von ihm behandelten Skulpturen waren 
selbst für die zahlungskräftigsten Käufer 
unerreichbar: in den öffentlichen 
Sammlungen auf dem Kapitol und im 
Vatikan oder in den Kollektionen der 

Adelsfamilien, die durch Fideikommiss 
gegen Veräußerung abgesichert waren 
und deren Besitzer auch sonst keine 
Veranlassung sahen zu verkaufen. In 
der fraglichen Zeit gelangten mit weni-
gen Ausnahmen nur Neufunde aus Gra-
bungen auf den Markt. Die Gelegenhei-
ten zum Erwerb erstrangiger altbekann-
ter Antiken waren dagegen rar. 

Mit dem Vertrag von Tolentino 1797 
hatte sich die Situation jedoch grundle-
gend geändert. Die Meisterwerke aus 
dem Vatikan und dem Kapitol, der Villa 
Albani und der Villa Borghese traten 
ihre Reise an die Seine an. In der römi-
schen Republik 1798-1799 zwang der 
Abgabendruck der französischen Besat-
zung die Adelsfamilien, die über erheb-
liche Sach- und Immobilienwerte, aber 
nur wenig Barmittel verfügten, ihre 
Kunstsammlungen zu verkaufen, gesetz-
liche Sicherungen wie das Fideikom-
miss waren aufgehoben. Das Ausbleiben 
der englischen Reisenden ließ die Preise 
verfallen; die politische Lage Roms 
blieb bis 1815 instabil. Dies stellte sich 
als unschätzbarer Vorteil für Ludwigs 
Einkäufe heraus: Als Bieter konkurrier-
ten nur Napoleons Bruder Lucien und 
deren Onkel Kardinal Fesch.

Die römischen Kunsthändler nutzten 
die Lage zu Spekulationskäufen aus, in 
großem Stil Vincenzo Pacetti, Pietro 
Maria Vitali und Pietro und Vincenzo 
Camuccini. Dominique Vivant Denons 
Besuch in Rom 1812 versetzte Wagner 
zwar in Aufregung, aber „das Auge Na-
poléons“ reiste mit leeren Händen wie-
der ab. Von Bieterschlachten lesen wir 
in der Korrespondenz nichts, im Gegen-
teil, es gelang Wagner immer wieder, die 
Verkäufer bedeutend herunterzuhan-
deln. Erst mit dem Wiener Kongress en-
dete diese schöne Zeit: die letzten spek-
takulären Ankäufe tätigte Leo von 
Klenze 1815/16 in Paris mit den Skulp-
turen der Sammlung Albani. Danach re-
lativierte sich die Rolle Roms auf dem 
Markt deutlich. Denn in der Zwischen-
zeit hatten die Antikensammler das öst-
liche Mittelmeer, wo die gesetzlichen 
Regeln nicht galten, die die päpstliche 

Im Anschluss fand ein gemeinsames 
Essen statt, das Ludwig sichtlich genoss. 
Er mischte sich ohne Zurückhaltung 
unter die Künstler. Als der König gegen 
19 Uhr das Fest verlassen wollte, verrie-
ten ihm die Künstler, dass es noch eine 
Beleuchtung mit bengalischem Feuer 
geben würde. Daher kehrte der König 
nur wenig später erneut zurück. „Weiße, 
dann rothe Flammen beleuchteten ma-
gisch das Monument und die prachtvol-
len immergrünen Eichen, deren dunkles 
Laubdach sich über ihm wölbt, und 
deutsche Volkslieder erschallten aus der 
Seitenallee her. Der König bezeugte sei-
ne volle Zufriedenheit, und schied end-
lich mit freundlichstem Lebewohl, mit 
erneutem dreifachem Hoch von der 
Versammlung begleitet, das sich noch-
mals wiederholt als er in den Wagen 
stieg. Laut rief Se. Maj. zurück: ‚Es le-
ben die Kunst und die Künstler!‘“

Diese Festtradition geht bis auf das 
Jahr 1818 zurück. Damals hatten die  
in Rom lebenden deutschsprachigen 
Künstler Kronprinz Ludwig in der Villa 
Schultheiß gefeiert. Sie hatten ihn in 
den nur dafür geschaffenen Transparen-
ten in eine Reihe gestellt mit Perikles, 
Augustus, Maecenas, Karl d. Großen, 
Maximilian I., Julius II., Leo X. und den 
pfälzischen Kurfürsten Jan Wellem. 
Nach der Thronentsagung 1848 konnte 
Ludwig sich nur mehr sehr begrenzt als 
Monarch inszenieren und war in der 
Nutzung monarchisch-staatlicher Re-
präsentationsmöglichkeiten deutlich 
eingeschränkt worden. Nun boten die 
Künstlerfeste einen stimmigen, gleich-
zeitig repräsentativen und würdigen Er-
satzrahmen für einen „politisch toten 
Monarchen“ (Heinz Gollwitzer). Die 
Künstler feierten Ludwig I. vor allem als 
Mäzen und rückten ihn auf diese Weise 
politisch unverfänglich in den Mittel-
punkt der Veranstaltungen.

Beharrlich schuf Ludwig I. während 
seines Lebens Medien der Erinnerung 
an Johann Joachim Winckelmann – 
vom ersten Büstenauftrag 1807 bis zum 
Denkmal in der Villa Albani 1857 lag 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
immerhin ein halbes Jahrhundert. 
Durch „Walhalla‘s Genossen“ versuchte 
er, Winckelmann nicht nur ein plasti-
sches Denkmal zu setzen, sondern viel-
mehr das Verständnis Winckelmanns  
durch ein literarisches Zeugnis zu len-
ken. So sehr diese Maßnahmen natür-
lich dem jeweiligen Geehrten galten, so 
sehr dienten sie immer auch als Mittel 
fürstlicher Selbsterhöhung.

Dabei gab es in der Erinnerungsar-
beit, wie so häufig bei Ludwig I., auch 
eigentümliche und durchaus befremden-
de Momente. Als Wilhelm von Kaul-
bach die monumentalen Fresken an der 
Neuen Pinakothek malte, mit dem Ziel, 
dem Mäzenatentum Ludwigs I. zu hul-
digen, war es nur natürlich, dass auch 
Winckelmann seinen eigenen Platz er-
hielt – als Tintenfass werfender Gelehr-
ter gegen das mehrköpfige Ungeheuer, 
das die Kunst des Rokokos versinnbild-
lichte, und als Gelehrter zu Füßen des 
vom Thron herabsteigenden Monar-
chen. Die ironische Brechung Kaul-
bachs, die für den gesamten Zyklus gilt 
und von Ludwig jeweils genehmigt wor-
den war, wird gerade bei Winckelmann 
sehr schön deutlich. �

Mit der Wahl des Datums 
bezog sich Ludwig I. zum 
einen auf den bayerischen 
Verfassungstag und zum an-
deren auf den Geburtstag 
seines Vaters König Maxi-
milian I. von Bayern.

Nach der Thronentsagung 
1848 konnte Ludwig sich 
nur mehr sehr begrenzt als 
Monarch inszenieren und 
war in der Nutzung monar-
chisch staatlicher Repräsen-
tationsmöglichkeiten deut 
lich eingeschränkt worden.
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Abb. 1: Johann Martin Wagner war der 
mit Abstand wichtigste Kunstagent von 
König Ludwig I. Schon in dessen 
Kronprinzenzeit war Wagner für den 
Kunstliebhaber tätig.

Regierung nach der Rückkehr der napo-
leonischen Raubkunst aus Paris durch-
zusetzen bemüht war. Der Ankauf aus 
den Sammlungen Sciarra und Giustini-
ani scheiterte an der verweigerten Aus-
fuhrerlaubnis und anderen Vorbehalten. 

Vor diesem Hintergrund erscheinen 
Ludwigs Einkäufe römischer Antiken 
von 1808 bis 1815 als absolut singulärer 
Glücksfall: nie wieder vorher oder 
nachher bestand in Rom die Chance, 
in dem Maße antike Skulpturen zu er-

werben, deren Prestige durch Winckel-
mann ausgewiesen war. Ich werde im 
Folgenden auf die Erwerbungsgeschich-
te ausgewählter Skulpturen eingehen 
und ihre Beurteilung durch Winckel-
mann und durch Ludwig und Wagner; 

von Interesse ist in diesem Zusammen-
hang auch das Konzept, das Wagner 
1815 für die von Ludwig in München 
geplante Antikensammlung entworfen 
hatte, die dann Glyptothek heißen soll-
te.
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Abb. 2: Der Barberinische Faun ist eines 
der bedeutendsten Ausstellungsstücke 
der Münchner Glyptothek. 

Foto: akg-images/Werner Zellien

II.

Die abenteuerliche und verwickelte 
Erwerbungsgeschichte des Barberini-
schen Faun ist hinreichend eingeführt; 
inzwischen sind jedoch Briefe des Com-
misario delle antichità Carlo Fea und 
die Giornali von Vincenzo Pacetti pub-
liziert worden, die zusätzliches Licht 
auf die Affäre werfen. Deswegen sei der 
Ablauf anhand dieser Dokumente noch 
einmal kurz skizziert, da er sowohl auf-
schlussreich ist für die turbulente politi-
sche Situation in Rom zwischen 1796 
und 1815 und auch einen Einblick in 
die erwähnten Spekulationskäufe ge-
währt. Am 28. Dezember 1798 wurden 
Pacetti vom Principe Barberini der 
Faun und acht weitere prominente 
Skulpturen angeboten, die der Kunst-
händler am 31. Dezember für 1.400 
Scudi erwarb. Barberini war durch 
„contribuzioni“ der französischen Be-
satzung zum Verkauf genötigt; das Ende 
des Jahres fiel wohl auch mit dem der 
Zahlungsfrist zusammen und er sah kei-
nen anderen Ausweg, als Pacettis schä-
biges Angebot anzunehmen. 1799 wur-
de die Herrschaft des Papstes wieder 
hergestellt; das öffnete Rom wieder für 
Interessenten aus England. Die Bieter 
gaben sich auch gleich bei Pacetti die 
Klinke in die Hand, der schließlich 
6.000 Zecchini (14.000 scudi) verlangte. 
Er wurde jedoch 1802 gezwungen, den 
Faun zurückzugeben, da der Verkauf 
unter Zwang erfolgt und deswegen un-
gültig sei. Auch erging ein ausnahmslo-
ses Exportverbot für Antiken. Die Sta-
tue wurde Barberini wieder übergeben 
mit der Auflage, „ihn eifersüchtiger 
denn je zu bewachen“. 

Vor Gericht anhängig war parallel 
ein Erbstreit zwischen den Barberini 
und den Sciarra-Colonna um den 
Kunstbesitz der Barberini. Pacetti, 
wohlunterrichtet von Ludwigs Interes-
se, hielt Wagner auf dem Laufenden; er 
hoffte, der Faun würde den unter Geld-
not leidenden Sciarra-Colonna zuge-
sprochen, mit denen er glaubte, leichtes 
Spiel zu haben. Allein, er fiel an die 
Barberini, die ihn dann an Pacetti vor-
bei für 8000 Scudi an Ludwig verkauf-
ten. Fea protestierte lautstark dagegen 
und der Maire de Rome Luigi Braschi 
Onesti versuchte, seine Ausfuhr zu ver-
hindern. Um ein Haar wäre diese aber 
doch im Mai 1814 geglückt.

Die Genehmigung stammte von Joa-
chim Murat, König von Neapel, der sich 
gegen seinen Schwager Napoleon ge-
stellt und im Januar Rom eingenommen 
hatte – und damit schien der Weg frei. 
Anfang Mai 1814 war Murat jedoch 
wieder abgerückt, und man erwartete 
die Rückkehr des Papstes. Am 3. Mai 
wurde der Faun auf Betreiben Pacettis 
beschlagnahmt. Am 11. Mai kehrte die 
alte Stadtregierung wieder zurück und 
erklärte die Maßnahmen der Vorgänger 
für nichtig, darunter auch die Aufhe-
bung des Fideikommiss. Allerdings wur-
den Ludwigs Ansprüche auf den Faun 
anerkannt, und nach langem Ringen er-
hielt er 1819 die Ausfuhrerlaubnis. 
Pacetti notierte, dass er nur 1.500 Scudi 
für den Rückkauf der Antiken Barberini 
erhalten habe, sprich, das erhoffte Ge-
schäft seines Lebens war spektakulär 
schief gegangen. Kontakte Wagners und 
Pacettis nach dieser Affäre sind nicht 
mehr belegt. 

Die Statue genoss seit ihrer Entde-
ckung in den 1620er Jahren höchstes 
Ansehen. Cassiano Dal Pozzo nannte 
sie „von herausragender Manier gleich 
jeder der schönsten Statuen, die man im 
Belvedere oder im Hof des Palazzo Far-
nese sieht“, und Nicolas Poussin 
schrieb, sie sei „von der schönsten Ma-
nier, die sich unter den Resten der anti-
ken griechischen Werke findet“. Hiero-
nymus Tetius widmete ihr in seiner Be-
schreibung der Aedes Barberinae von 

1642 eine kunstvolle lateinische Ek-
phrase und mit der Illustration in 
Maffei/De Rossis Raccolta von 1704 ge-
hörte er zum Kanon der „statue più ce-
lebri“ Roms. 

Winckelmann erwähnte sie dagegen 
nur im Vorübergehen: „Das erstere 
männliche Ideal hat seine verschiede-
nen Stufen und fängt an bei den Faunen 
als niedrigen Begriffen von Göttern. 
[…] Der schöne Barberinische schlafen-
de Faun aber ist kein Ideal, sondern ein 

Bild der sich selbst gelassenen einfälti-
gen Natur.“ Dies irritierte die Herausge-
ber der Dresdner Ausgabe: „Wir glau-
ben den verehrten Winckelmann seinen 
Irrthum, der den Barberinischen schla-
fenden Faun für kein Ideal will gelten 
lassen, nicht widerlegen zu dürfen, da 
Er selbst diese herrliche Figur in gebüh-
renden hohen Ehren zu halten scheint.“

Winckelmanns Einschätzung ver-
dankt sich jedoch nicht einer Laune, 
sondern hat Methode. In seinen Auf-

zeichnungen zu Ville e palazzi von 1756 
hatte er vor der Figur notiert: „Über die 
Serratae läuft eine Ader hinüber, so 
auch über seinen Unterleib.“ Der Sinn 
dieser Beobachtung erhellt aus einem 
Vergleich mit seiner Beschreibung des 
Torso vom Belvedere, den er für den 
vergöttlichten Herakles hielt: „wie er 
sich von den Schlacken der Menschheit 
mit Feuer gereinigt und die Unsterblich-
keit und den Sitz unter den Göttern er-
langet hat: denn er ist ohne Bedürfnis 
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Abb. 3: 1814 gelang in Paris u. a. der 
Kauf der Muse mit der Leyer aus der 
Sammlung Barberini. In der Erklärung, 
warum er diese Skulptur erwarb, nahm 

Johann Martin Wagner ausdrücklich 
Bezug auf Überlegungen Winckel-
manns. 

Foto: Glyptothek

menschlicher Nahrung und ohne ferne-
ren Gebrauch der Kräfte vorgestellet. Es 
sind keine Adern sichtbar, und der Un-
terleib ist nur gemacht, um zu genießen, 
nicht zu nehmen ...“

„Ideal“ ist bei Winckelmann also 
kein unbestimmtes Synonym für 
„schön“ oder „herrlich“, sondern be-
zeichnet die sinnliche Erscheinung der 
Transzendenz, die von den Merkmalen 
des irdischen Daseins und menschlicher 
Bedürftigkeit gereinigt ist, so von Adern 
und Sehnen. So ist es nur folgerichtig, 
dass er die „wahre Land und Wald Ein-
falt“ von der ersten Stufe des Ideals, 
den „jungen Satyrs oder Faunen“ als 
„niedrigen Begriffen von Göttern“ ab-
grenzt. Das Unverständnis der Weima-
rer Kunstfreunde und ihr Versuch, Win-
ckelmann vor sich selbst in Schutz zu 
nehmen, sind mithin ein signifikantes 
Beispiel für die erwähnte Idealisierung, 
die den methodisch-kritischen Charak-
ter von Winckelmanns Idealismus 
gründlich verkannte.

Ob Wagner oder Ludwig sich über 
diese Feinheiten der Winckelmann-
schen Ästhetik im Klaren waren, sei da-
hingestellt; über den Wert der Statue 
gab es keine Diskussion. Ludwig war 
bereit, gegen seine sonstige Gewohnheit 
sogar ein Bestechungsgeld an Fea zu 
zahlen. In seiner Disposition der Glypto-
thek reservierte Wagner ihm eine eigene 
„Kammer des Fauns“: „Die Statue des 
barberinischen Fauns müsste mir durch-
aus in einer Zelle allein zu stehen kom-
men, weil sie nichts neben ihr vertragen 
kann, und auch keine von den andern 
Statuen neben ihr Stich halten würde. – 
Höchstens könnte man an einer von 
den Seitenwänden den Kopf der Medusa 
anbringen.“ 

Als die „jungen Satyrs oder Faunen, 
als niedrige Begriffe von Göttern“ hatte 
Winckelmann seinerzeit zwei Statuen 
eines angelehnten Satyr im Palazzo 
Ruspoli beschrieben. Winckelmann hat-
te die beiden als Kopien eines gemein-
samen Originals erkannt und damit als 
einer der ersten auf die antike Serien-
fertigung von Kopien berühmter grie-
chischer Meisterwerke aufmerksam ge-
macht, in diesem Falle nach dem Origi-
nal des Satyr periboetos („der famose“ 
in der Formulierung Wagners) des Pra-
xiteles, was bis heute in der Wissen-
schaft Bestand hat. Wagner waren diese 
Erkenntnisse und weitere Repliken des 
Typus in Paris durchaus geläufig und er 
nannte sie Ludwig auch als Argumente 
für den Ankauf. 

Wagner erwarb die beiden Satyrn zu-
sammen mit dem Silen mit dem Bac-
chuskind, ebenfalls aus dem Palazzo 
Ruspoli. Letzterer figuriert in Winckel-
manns Kunstgeschichte an der gleichen 
angeführten Stelle, die die physiognomi-
sche Hierarchie der „niederen Götter“ 
aufführt: „Die älteren Satyrs oder Sileni, 
und derjenige Silenus insbesondere, 
welcher den jungen Bacchus erzogen, 
haben in ernsthaften Bildern keine in 
das lächerliche gekehrte Gestalt, son-
dern sie sind schöne Leiber in völliger 
Reife des Alters, so wie sie uns die Statue 
des Silenus, der den jungen Bacchus in 
den Armen hält, in der Villa Borghese, 
bildet, welcher Figur zwo andere Statu-
en, in dem Palaste Ruspoli, völlig ähnlich 
sind, ...“ Es „erscheinet derselbe als ein 
Lehrer des Bacchus, in philosophischer 
Gestalt.“ Auch hier kannte Wagner die 
Kopienüberlieferung der Figur und ge-
nauso wenig wie Winckelmann sah er 
dadurch ihren Wert beeinträchtigt. 

III.

Die Antikensammlung der Rondinini 
wurde erstmal 1639 von Cassiano Dal 
Pozzo beschrieben, darunter auch die 
berühmte Medusa. Der letzte Erbe Giu-
seppe Rondinini überführte sie in sei-
nen Palazzo am Corso und ließ viele 

Antiken von Bartolomeo Cavaceppi 
restaurieren; von diesem erwarb er 1765 
auch den berühmten Alexander. Nach 
seinem Tod 1801 ohne direkte Nach-
fahren wurden die Antiken aufgeteilt 
und standen 1808 zum Verkauf. Erste 
Verhandlungen nahm der bayerische 
Gesandte Johann Baptist Kasimir von 
Häffelin auf, der bis 1809 im Palazzo 
Rondinini zur Miete wohnte. Wagner 
erstand schließlich die Medusa, das 
Rinderrelief, den Kopf eines Brutus und 
den Alexander. 

Winckelmann hatte die Antiken im 
Besitz Rondinini nicht in seinen Noti-
zen von 1756 berücksichtigt, in einem 
Brief von 1758 erfahren wir auch, war-
um: „der junge Marchese ist seit kurzem 
Erbe seines Hauses und getragen von 
dem guten Geschmack hat er eine An-
zahl von seit zweihundert Jahren ge-
sammelten Statuen, Büsten und Bildern 
hierhin aus einer seiner Villen außer-
halb Roms bringen lassen. [...] Freunde, 
die wir sind, hat er sie mich sehen lassen, 
und ich werde ihr Verdienst im theo-
retischen Teil der Geschichte der Kunst 
enthüllen.“ So geschah es, er würdigte 
eine ganze Reihe von Denkmälern aus 
dieser Sammlung in seinen Schriften. 
Merkwürdigerweise findet die Medusa 
keine Erwähnung, ihren Ruhm in deut-
schen Landen verbreitete erst Goethe.

Dem Rinderrelief widmete Winckel-
mann gar ein Lemma in seinen Monu-
menti inediti. Er sah hier eine Darstel-
lung des Herakles auf dem Rückweg 
von Spanien bei seiner Rast auf dem 
Palatin, bei der ihm die Rinder des Ge-
ryoneus von dem Riesen Cacus gestoh-
len und in einer Höhle des Stadthügels 
verborgen worden seien. Den Pinien-
kranz erklärte er mit der Tatsache, dass 
Herakles in Rom als Herakles Silvanus 
verehrt worden sei; auch die Priapos-
herme sei eine Darstellung dieses römi-
schen Gottes. Diese gesuchte Überinter-
pretation zeigt den blinden Fleck von 
Winckelmanns Hermeneutik, der ein-
seitig von der Voraussetzung ausging, 
die griechische Kunst habe nur „dichte-
rische“ (= mythologische) Sujets darge-
stellt; deswegen fehlte ihm der Zugang 
zu reinen Genreszenen. 

Wagner war von dem „niedlichen“ 
Relief sehr angetan. In seinem Entwurf 
zur Glyptothek schlug er „das Basrelief 
mit den Ochsen“ zur Ausstellung in der 
„Kammer des Bacchus“ vor, er hielt es 
also zu Recht für eine bukolische Land-
schaft mit einer Landschaftspersonifika-
tion. 

Komplementär verhielt sich Winckel-
manns Interpretation des Alexander 
Rondanini, wie dieser und andere Stü-
cke aus der Sammlung Rondinini nach 
einem Schreib- oder Druckfehler in 
Goethes Italienischer Reise in der deut-
schen Literatur bis heute genannt wer-
den.

Winckelmann diskutierte ihn aus-
führlich in der 2. Auflage der Geschich-
te der Kunst. „Die einzige wahre Statue 
und in Lebensgröße ist vielleicht dieje-
nige, die der Marchese Rondinini zu 
Rom besitzet [...]. Alexander ist hier he-
roisch dargestellt, das ist, völlig nackend. 
[...] Da nun die Künstler diesen König 
billig als ihren Helden ansehen, so ha-
ben sie auch die Geschichte desselben, 
gleich der Götter- und Heldengeschich-
te, die der eigentliche Vorwurf der Kunst 
ist, ebenfalls zu ihren Bildern gewählet, 
und Alexander allein unter den Köni-
gen und berühmten Männern der wah-
ren Geschichte hat das Vorrecht erhal-
ten, auf erhobenen Arbeiten vorgestellet 
zu werden, wovon der Grund auch in 
dessen Geschichte selbst lieget, denn 
dieselbe ist den Begebenheiten der Hel-
den ähnlich und also dichterisch; und 
war folglich auch der Kunst, die das au-
ßerordentliche liebet, gemäß, und außer-
dem allen bekannt, nicht weniger als die 
Erzählungen vom Achilles und Ulysses.“
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Winckelmanns Beschreibungen des  
Laokoon und die Aktualität seiner  
Maxime „Edle Einfalt und stille Größe“
Hermann Leber

Prof. Hermann Leber, Professor i. R.  
für Kunsterziehung an der Universität 
Regensburg

I.

Wir besitzen von Winckelmann zwei 
Beschreibungen des Laokoon. Die erste 
ist 1755 in Dresden verfasst worden und 
findet sich in den Gedanken über die 
Nachahmung der griechischen Werke in 
der Malerei und Bildhauerkunst. Die 
zweite ist neun Jahre später in Rom in 
Gegenwart des Laokoon-Originals ent-
standen und als Teil seiner großen 
Schrift zur Geschichte des Altertums 
abgedruckt worden.

In Dresden, wo Winckelmann 1755 
in der Gemäldegalerie und Antiken-
sammlung des sächsischen Kurfürsten 
angestellt war und dort in seiner ersten 
Beschreibung die rasch berühmt gewor-
dene Maxime von der „Edlen Einfalt 
und stillen Größe“ der griechischen 
Meisterwerke entwickelte, gab es zu 
diesem Zeitpunkt noch nicht einmal ei-
nen Gipsabguss des Laokoon. Es gab le-
diglich eine verkleinerte Nachbildung in 
Bronze (siehe Abb. 1, Seite 32), die al-
lerdings in allen entscheidenden Punk-
ten mit dem originalen Vorbild (siehe 
Abb. 2, Seite 33) übereinstimmt, insbe-
sondere auch in der Gestaltung des 
rechten Arms.

Ausgerechnet dieser Arm erwies sich 
jedoch als ein kritisches Phänomen. Das 
damit zusammenhängende Ereignis von 
großer Wirkung war die kaum glaubli-
che Wiederentdeckung des durch nahe-
zu vier Jahrhunderte verloren geglaub-
ten rechten, antiken Armes des Laoko-
on. Ludwig Pollak hat 1903 diesen, 
nicht wie bei der nach Montorsoli be-
nannten Ergänzung (Abb. 2) mit nur 
leicht gewinkeltem und vom Körper 
wegführenden, sondern spitzwinklig im 
Ellbogen „umgebrochenen“ und mit 
dem Unterarm wieder zum Körper und 
in Richtung Kopf zurückgeführten Ori-
ginalarm bei einem römischen Stein-
metzen zufällig wiedergefunden. Er 
zeigt durch seine stärkere Brechung 
noch deutlicher als die „Montorsoli-
Form“ des Armes, dass der Zenit des 
Kampfes bereits überschritten ist.

Aufgrund dieses Fundes wurde 
schließlich von 1957 bis 1960 die vor-
erst endgültige Restaurierung der Grup-
pe mit dem Ziel möglichst weitgehender 
Wiederherstellung des originalen Zu-
standes durchgeführt (siehe Abb. 3, 
Seite 34).

So erfreulich die Wiederentdeckung 
des antiken Originalarms durch Pollak 
ist, so traurig ist die daraus resultieren-
de Konsequenz des aus dem Blick-Ge-
ratens der älteren Lösung. Denn bei der 
„Montorsoli-Form“ handelt es sich um 
nichts künstlerisch Minderwertiges. Sie 
bleibt nicht nur sehr nah am seit 1798 
als verschollen geltenden Original des 
Montorsoli-Arms, wie die Vergleiche 
mit erhaltenen Nachzeichnungen aus 
der Montorsoli-Zeit zeigen, sondern die 
hochdifferenzierte Gestaltung des Arms 
entstand unter dem Einfluss Michelan-
gelos, des unbestritten bedeutendsten 
Bildhauers dieser Zeit. Er war es, der 
1532 als künstlerischer Berater des 
Papstes Clemens VII. seinen Schützling 
Montorsoli als den nach seinem Urteil 
am besten geeigneten Bildhauer für die 
Ergänzung des rechten Arms und die 
Restaurierung der Laokoon-Gruppe 
vorgeschlagen hatte.

Das wichtigste Kennzeichen des aus 
dieser Konstellation entstandenen 
„Montorsoli-Armes“ besteht darin, dass 
der Arm des mit aller Kraft gegen die 
Schlange ankämpfenden Laokoon noch 
nicht von der Schlange umwunden ist, 
sondern dass sie hinter dem Arm und, 
etwa parallel dazu, hochgedrückt wird. 
Man sieht, insbesondere aus der Haupt-
ansicht, dass Laokoon noch genügend 
physische Kraft besitzt, um sich die 
Schlange vom Leib zu halten. Erst der 
Ausdruck seines Gesichts und die Nei-
gung des Kopfes zeigen unzweifelhaft, 
dass sein Untergang unaufhaltsam ist.

Die Rekonstruktion Montorsolis ist 
aus archäologischer Sicht also falsch. 
Im Sinne der erreichten Dynamik des 
Geschehens ist sie aber trotz dieser 
Falschheit „richtig“. Auch bei Montor-
solis Lösung ist der Arm ja nicht ein-
fach nur siegreich durchgestreckt und 
hochgereckt. Auch hier ist er im Ell- 
bogengelenk bereits gewinkelt und trotz 
höchster Kraftanstrengung „gebrochen“. 
Auch hier zeigt das dramatische Auf- 
gipfeln des Abwehrkampfes, dass es  
sich nicht um ein leeres Pathos des  
Siegens – oder des Siegen-Wollens – 
handelt.

Diese positive Bewertung wird in der 
gegenwärtigen Laokoon-Forschung 
nicht generell bejaht. In dem 2017 von 
Susanne Muth herausgegebenen Buch 
Laokoon – Auf der Suche nach einem 
Meisterwerk wurden dazu einige frag-
würdige Behauptungen aufgestellt. 
Muth meint, Montorsoli zeige den rech-
ten „Arm des Laokoon nicht … ange-
winkelt, sondern steil in die Höhe ge-
streckt.“ Montorsoli habe damit Laoko-
on zwar „eine Geste von hoher patheti-
scher Signalwirkung [verliehen, aber] 
im Kontext der konkreten Kampfhand-
lung entbehrt die Gebärde jeder Plausi-
bilität.“

Dass aber ein „gestreckter Arm“ an-
ders aussieht als Montorsolis Laokoon-
Arm, ist unzweifelhaft. Ein Vergleichs-
blick auf J. L. Davids Bild Schwur der 
Horatier von 1765, das als Paradebeispiel 

Dies ist nicht nur ein schönes Bei-
spiel dafür, wo und wie Winckelmanns 
Hermeneutik greift, über deren Grund-
lage er sich hier auch völlig im Klaren 
war. Auch ist diese zutreffende Ein-
schätzung der statuarischen Selbstinsze-
nierung des charismatischen Makedo-
nenkönigs und des von daher begründe-
ten ‚pathetischen Realismus‘ umso be-
merkenswerter, als sie auf einer damals 
noch äußerst schmalen und wenig gesi-
cherten Materialgrundlage beruhte. Die-
ser Charakter impliziert aber zugleich 
die Doppeldeutigkeit der Figur, denn bis 
heute wird diskutiert, ob sie nicht doch 
Achilleus darstellen könnte, der sich die 
von Thetis empfangenen Waffen anlegt. 

Wagner stellte Ludwig gegenüber ihr 
Verdienst mit ausdrücklicher Referenz 
auf Winckelmann heraus; er wertete sie 
auf durch den Vergleich mit der 1779 
aufgefundenen, durch eine Namensbei-
schrift beglaubigten Porträtherme aus 
der Sammlung Azara im Louvre. In sei-
nem Vorschlag für die Disposition der 
Glyptothek stellte er ganz im Sinne 
Winckelmanns die Statue in den Mittel-
punkt einer „Kammer des Alexander“, 
deren Thema die Darstellungen griechi-
scher Helden und Athleten sein sollte.

IV.

1814 gelang dann der Kauf von acht 
weiteren Skulpturen aus der Sammlung 
Barberini. Dazu gehörte auch die in 
dem eingangs zitierten Brief aufgelistete 
„Muse mit Leyer über Lebensgröße Pa-
last Barberini“, für die Wagner ausführ-
lich Winckelmanns Zuschreibung an 
den Bildhauer Ageladas, Lehrer des 
Phidias, zitiert mit der Schlussfolgerung: 
„folglich in dem Zeitraume verferdigt, 
wo sich die Kunst der Vollkommenheit 
näherte“. An anderer Stelle referierte 
Wagner jedoch die alternative Identifi-
zierung als Apollon Kitharoidos, die 
sich heute durchgesetzt hat; die Datie-
rung ist dagegen umstritten. Die andro-
gyne Erscheinung Apollons war von 
Winckelmann selber ausführlich thema-
tisiert worden, in diesem Fall blieb er 
aber bei der traditionellen Bezeichnung 
einer Muse. 

Aus dieser Erwerbung stammt auch 
die erste ägyptische Skulptur für Lud-
wigs Sammlung; auch hier konnte Wag-
ner sich für die Datierung auf Winckel-
mann berufen. Zu dessen unbekannte-
ren wissenschaftlichen Verdiensten ge-
hört die erste Darstellung der ägypti-
schen Kunst, die sich natürlich aus- 
schließlich auf die in Rom und Tivoli 
gefundenen Ägyptiaca und Gemmen 
stützte. Aber bis zur „Expédition 
d’Égypte“ kann er durchaus als zuver-
lässige Referenz für die ägyptische 
Kunst gezählt werden, umso mehr, als 
er sich weder auf linguistischen Speku-
lationen zu den Hieroglyphen einließ, 
noch auf hermetische zur ägyptischen 
Religion. Er glaubte, drei ägyptische Sti-
le nachweisen zu können: einen altä-
gyptischen, einen durch das griechische 
Vorbild beeinflussten nach der Öffnung 
des Landes nach der persischen Erobe-
rung und eine virtuelle Weiterentwick-
lung der ägyptischen Kunst, die von der 
Förderung ägyptischer Kulte und Künst-
ler unter Hadrian angestoßen worden 
sei. Die Zuschreibungen vieler von ihm 
beschriebener Kunstwerke zu diesem 
sind in der Tat zutreffend, auch der neu 
erworbenen Dioritstatue: Wagner unter-
streicht eigens die altägyptische Arbeit 
der sperberköpfigen Statue des Horus, 
die er mit Sandrart für Osiris hielt. 

Die Erwerbung von 46 Skulpturen 
der Sammlung Albani 1815/16 in Paris 
bildete den größten geschlossenen 
Block in der Ankaufsgeschichte der 
Glyptothek, zumal von Skulpturen, de-
ren ursprünglicher Erwerb und Aufstel-
lung in der Villa Albani durch Winckel-
mann selber begleitet worden war. Die 

1798 nach Paris überführten ca. 130 
Skulpturen wurden Carlo Albani 1815 
wieder zuerkannt, der aber die meisten 
gleich in Paris veräußerte, wo er auf die 
Antikengesetze des Kirchenstaats keine 
Rücksicht zu nehmen brauchte. Einen 
kleineren Teil kaufte der Louvre, einen 
größeren Ludwig. Dazu gehörten neun 
ägyptische oder pseudoägyptische 
Skulpturen. Die Statue einer Isis hatte 
Winckelmann zutreffend seinem „späte-
ren und schöneren Stil“, also der Ptole-
mäerzeit zugeschrieben. Eine weitere 
männliche Statue erkannte er wiederum 
anhand typologischer und stilistischer 
Merkmale als zum dritten ägyptischen 
Stil gehörig; somit waren jetzt alle drei 
von Winckelmanns ägyptischen Stilstu-
fen in Ludwigs Sammlung vertreten.

Es bleibt also festzustellen, dass Win-
ckelmann nicht nur für das Prestige der 
von Ludwig und Wagner erworbenen 
Kunstwerke stand, sondern immer noch 
eine wichtige Referenz für ihre wissen-
schaftliche Beurteilung und ihre künfti-
ge Ausstellung darstellte. In dem er-
wähnten Konzept Wagners für die 
Glyptothek kamen gleichermaßen neue 
und traditionelle Gedanken zur Anwen-
dung. Traditionell ist die Grunddisposi-
tion der klassisch griechischen Kunst 
nach Themen, nach der noch Winckel-
mann den Katalogteil seiner Monumen-
ti inediti aufgebaut hatte. Allerdings 
sind sie im ersten Entwurf Wagners 
durch einen ausgesprochen originellen 
Vor- und Abspann eingerahmt. Nach 
dem Eingangssaal verzweigt sich der 
Durchgang: Links eröffnen ihn die zeit-
genössischen Skulpturen von Canova, 
Eberhard und Thorvaldsen, gefolgt von 
denen der „Mittelzeit“, der Renaissance 
und des Barock. Rechts hingegen er-
warten den Besucher als erstes die rö-
mischen Porträts und Sujets.

Die Räume der eigentlich griechi-
schen Skulptur sollten dagegen auf der 
linken Seite mit der „Kammer des Alex-
ander“ beginnen, dem die Statuen grie-
chischer Helden und Athleten zur Seite 
gestellt waren; wie aufgewiesen, eine 
Kategorisierung Winckelmanns. Dieser 
sollte dann rechts die „Kammer des 
Nero“ mit dem Nero-Hercules als Mit-
telpunkt gegenübergestellt werden. 
Dann folgten, ohne Angabe ob rechts 
oder links, die Kammer des Silens, des 
Fauns, des Bacchus, der Venus usw., 
zum Abschluss wurde der Besucher 
schließlich zu den Anfängen der Kunst 
in die „Hetrurische oder Alt-Griegische 
Kammer“, die „Kammer der Aeginäti-
schen Werke“, und die „Aegyptische 
Kammer” geführt.

Wagners Disposition ist also ein 
Kompromiss von themenorientierter 
und chronologischer Aufstellung, mit 
der originellen Variante, dass letztere 
„rückwärts“ verlief. Realisiert wurde je-
doch von Klenze die neuartige Aufstel-
lung nach Epochen, beginnend mit der 
ägyptischen Kunst, endend mit dem 
„Saal der Neueren“, die bis nach dem  
1. Weltkrieg Bestand hatte. Bestehen 
blieb jedoch die thematische Einteilung 
der Säle der Kunstblüte: Apollo-Saal, 
Bacchus-Saal, Niobiden-Saal, Heroen-
Saal, in letzterem war der Alexander 
Rondanini mit griechischen Helden und 
Athleten sowie römischen Kaisern ver-
sammelt.

Der Übergang von einer themenori-
entierten zu einer chronologischen Ord-
nung der antiken Skulptur weist also 
deutlich über Winckelmann hinaus. 
Diese Neuorientierung erwies sich nicht 
zuletzt als notwendig, um die Skulptu-
ren von Aigina angemessen zu präsen-
tieren. Mit der Entdeckung dieser neu-
en Kunstepoche war aber Rom als geo-
graphischer Horizont überschritten und 
damit auch der wissenschaftliche Win-
ckelmanns, der in Griechenland nur in 
seiner Imagination zu Hause gewesen 
war. �
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Abb. 1: Hier die verkleinerte Nachbil-
dung der Laokoon-Gruppe in Bronze. 
Sie ist in Dresden in den Staatlichen 
Kunstsammlungen zu sehen. 

Foto: akg-images

klassizistischer Kunst im Zusammen-
hang mit Winckelmanns europäischem 
Einfluss bewertet wird, kann dies bele-
gen. Dass in der Armgebärde der Hora-
tier-Brüder darüber hinaus die erste 
Verkörperung des Hitlergrußes vorliegt, 

zeigt an, dass bei den Fragen von „ge-
streckt“ oder „gewinkelt“ nicht nur eine 
vernachlässigbare Formalfrage vorliegt. 

Die Folge der Negativurteile Muths 
gipfelt in der These, dass Montorsoli, al-
ler künstlerischen Schwäche zum Trotz, 

mit seinem „schmerzlich in die Höhe 
sich streckenden Arm eine kaum zu 
schlagende Pathosformel gelungen sei.“ 
Diese „Pathosformel“ habe Winckel-
mann jedoch missverstanden und des-
halb in seiner ersten Beschreibung eine 

„Pathosdämpfung“ eingefügt. Diese
„Pathosdämpfung“ sehen Muth – und 
ebenso ihr wichtigster Mitautor Giuliani 
– in der von Winckelmann formulierten 
Maxime zur „Edlen Einfalt und stillen 
Größe“ verkörpert.
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Abb. 2: Die Laokoon-Gruppe im 
Zustand vor der Restaurierung von 
1957 bis 1960. Die Plastik ist eines der 
Highlights der Vatikanischen Museen 
in Rom. 

Foto: akg-imges

Die Ursache für die von Winckel-
mann angeblich aus Missverstehen ent-
wickelte „Pathosdämpfung“ soll in sei-
ner 1755 noch fehlenden genaueren 
Kenntnis des Laokoon-Originals zu fin-
den sein. Das sieht auch Giuliani so: 
„Es gab in Dresden auch keinen Gips-
abguß [des Laokoon]. Vorhanden war 
… in der Dresdner Sammlung hingegen 
eine verkleinerte Bronzenachbildung … 
Diese Bronze ist (abgesehen von weit 
verbreiteten Kupferstichen) der einzige 
Gegenstand, der als konkrete Vorlage 
für die Beschreibung in den „Gedan-
ken…“ in Frage kommt. Von der origi-
nalen Skulptur liefert sie allerdings 
nicht mehr als ein schwaches Echo“, so 
Muth.

II.

Entgegen der von Muth und Giuliani 
suggerierten Vorstellung, dass Winckel-
mann etwas Unähnliches, Verfälschen-
des oder Ungenaues – eben nur ein 
schwaches Echo des Laokoon – vorge-
legen habe, sieht man, dass ihm eine 
recht getreue Nachbildung des Laokoon 
montorsolischer Form (siehe Abb. 1) 
zur Verfügung stand. Sie ist immerhin 
67 Zentimeter hoch und bildet den 
„Montorsoli-Laokoon“ (siehe Abb.2) in 
allen Details ebenso getreu ab, wie in 
der Anordnung der Großformen. Diffe-
renzen gibt es lediglich bei dem frei hin-
zugefügten Tuch, das der jüngere Sohn 
hochhält und bei dem leicht vergrößer-
ten Abstand zwischen Laokoon und 
dem zum Vater zurückblickenden älte-
ren Sohn. Beides beruht auf gusstechni-
schen Bedingungen. 

Muths Behauptung eines „nach-
drücklichen Missverständnisses“ durch 
Winckelmann ist demnach unhaltbar. 
Vielmehr konnte Winckelmann fast al-
les, was ihn an Laokoon interessierte, 
genauestens studieren. Aber man ahnt 
aus seiner Kurzformel zur „Edlen Ein-
falt und stillen Größe“, dass die Be-
schreibung des quantitativ Möglichen 
nicht sein Ziel sein konnte. So spricht 
er z.B. erst in dem Moment, in dem die 
genaueste Beobachtung des Gesichts 
möglich wurde, in seiner römischen Be-
schreibung von 1764 davon, dass das ei-
gene Leiden des Vaters Laokoon „weni-
ger zu beängstigen scheint, als die Pein 
seiner Kinder …“

Jetzt bleibt zu fragen, was Winckel-
mann in der uns besonders betreffenden 
ersten Beschreibung des Laokoon wich-
tig war. Gleich zu Anfang seiner Gedan-
ken zur Nachahmung der griechischen 
Werke …, also noch vor den Erklärun-
gen zur Unübertreffbarkeit der griechi-
schen Kontur, noch vor seinen ausführ-
lichen Begründungen, warum nur mit 
Hilfe der Griechen der Naturalismus 
des bloßen Abbildens in der Kunst 
überwunden werden könnte, und vor 
allem noch vor der eigentlichen Be-
schreibung, stellt er eine Extremforde-
rung auf: „Der einzige Weg für uns groß 
… zu werden, ist die Nachahmung der 
Alten … Laokoon war den Künstlern 
im alten Rom eben das, was er uns ist; 
des Polyklets Regel; eine vollkommene 
Regel der Kunst.“ (Alle nachfolgenden 
Zitate sind ebenfalls aus der Ausgabe 
„Johann Joachim Winckelmann Kleine 
Schriften und Briefe“, Weimar 1960, 
entnommen)

Laokoon soll also die vollkommene 
Regel für alle frühere, gegenwärtige und 
zukünftige Kunst enthalten. Aber wie 
sollen wir verstehen, dass angesichts 
dieser Skulptur, die mitten in einem Be-
wegungsvorgang gezeigt wird, wo also 
überhaupt nichts stillsteht, von „Stiller 
Größe“ gesprochen wird? Und was soll 
die Rede von „Edler Einfalt“, angesichts 
eines aussichtslosen Kampfes, bei dem 
der jüngere Sohn bereits tödlich um-
wunden ist und der ältere Sohn entsetzt 
zu seinem Vater zurückblickt, weil er 

erkennen muss, dass dieser bewun-
dernswert starke Vater, trotz seines ge-
waltigen Abwehrkampfes, bereits verlo-
ren ist.

Aus dem Fortgang des Textes ist zu 
erkennen, dass Winckelmann unsere 
Bedenken geläufig gewesen sein dürf-
ten. Ich gebe den ersten Teil seiner ers-
ten Beschreibung deshalb in den Haupt-
punkten: „Das allgemeine vorzügliche 
Kennzeichen der griechischen Meister-
stücke ist endlich eine edle Einfalt und 
eine stille Größe, sowohl in der Stellung 
als im Ausdruck. So wie die Tiefe des 
Meeres allezeit ruhig bleibt, die Oberflä-
che mag noch so wüten, ebenso zeigt 
der Ausdruck in den Figuren der Grie-
chen bei allen Leidenschaften eine gro-
ße und gesetzte Seele.

Diese Seele schildert sich in dem Ge-
sichte des Laokoon, und nicht in dem 
Gesichte allein, bei dem heftigsten Lei-
den. Der Schmerz, welcher sich in allen 
Muskeln und Sehnen des Körpers ent-
deckt, und den man ganz allein, ohne 
das Gesicht und andere Teile zu be-
trachten, an dem schmerzlich eingezo-
genen Unterleibe beinahe selbst zu 
empfinden glaubt; dieser Schmerz, sage 
ich, äußert sich dennoch mit keiner 
Wut in dem Gesichte und in der ganzen 
Stellung. Er erhebt kein schreckliches 
Geschrei … Die Öffnung des Mundes 
gestattet es nicht; es ist vielmehr ein 
ängstliches und beklemmtes Seufzen … 
Der Schmerz des Körpers und die Grö-
ße der Seele sind durch den ganzen Bau 
der Figur mit gleicher Stärke verteilt 

und gleichsam abgewogen. Laokoon lei-
det, aber er leidet wie des Sophokles 
Philoktetes: sein Elend geht uns bis an 
die Seele; aber wir wünschten, wie die-
ser große Mann, das Elend ertragen zu 
können.

Der Ausdruck einer so großen Seele 
geht weit über die Bildung der schönen 
Natur: der Künstler musste die Stärke 
des Geistes in sich selbst fühlen, welche 
er seinem Marmor einprägte …“ 

Weiter unten heißt es dann, nahe an 
die Begriffe seiner Maxime heranrei-
chend: „Kenntlicher und bezeichnender 
wird die Seele in heftigen Leidenschaf-
ten; groß aber und edel ist sie in dem 
Stande der Einheit, in dem Stande der 
Ruhe. Im Laokoon würde der Schmerz, 
allein gebildet, Parenthyrsis gewesen 



34  Sonderheft zur Ausgabe 5/2019

sein [Parenthyrsis als „falsche Übertrei-
bung“]; der Künstler gab ihm daher, um 
das Bezeichnende und das Edle der 
Seele in eins zu vereinigen, eine Aktion, 
die dem Stande der Ruhe in solchem 
Schmerze der nächste war. Aber in die-
ser Ruhe muß die Seele durch Züge, die 
ihr und keiner anderen Seele eigen sind, 
bezeichnet werden, um sie ruhig, aber 
zugleich wirksam; stille, aber nicht 
gleichgültig oder schläfrig zu bilden ...“

Bemerkenswert erscheint, dass Win-
ckelmann seine Maxime von der „Edlen 
Einfalt und stillen Größe“, nicht, wie 
am ehesten zu erwarten gewesen wäre, 
am Apoll vom Belvedere entwickelt hat, 
sondern ausgerechnet an Laokoon. Dass 
darüber Erstaunen berechtigt ist, wird 
deutlich, wenn die soeben vorgetragene 

Laokoon-Beschreibung mit derjenigen 
des Apoll für einen Augenblick zusam-
mengesehen wird: „Ein ewiger Frühling 
der Jugend bekleidet die vollkommene 
Männlichkeit dieses Körpers … Keine 
Anstrengung der Kräfte und keine last-
tragende Regung der Glieder spürt man 
in seinen Schenkeln, und seine Knie 
sind wie an einem Geschöpfe, dessen 
Fuß niemals eine feste Materie betreten 
hat. Weder schlagende Adern, noch 
wirksame Nerven erhitzen und bewe-
gen diesen Körper …“ An Laokoon da-
gegen sind alle Kennzeichen der „An-
strengung der Kräfte, der lasttragenden 
Regung der Glieder“, der „schlagenden 
Adern und wirksamen Nerven, die sei-
nen Körper bewegen“, so unübersehbar, 
dass man erneut fragen muss, wieso 

Winckelmann gerade an Laokoon seine 
berühmt gewordene Formel entwickelt 
hat.

Schönheit fällt für Winckelmann 
„nicht unter Maß und Zahl“, sondern 
„das Schöne besteht in der Mannigfal-
tigkeit im Einfachen; dieses ist der Stein 
der Weisen, den die Künstler zu suchen 
haben, und welchen wenige finden …“ 
Damit eng zusammengehörend betont 
er im Fortgang seiner Überlegungen 
zum Begriff der Schönheit dann die 
Schwäche bestimmter neuerer Künstler 
seiner eigenen Zeit, die im „Vielerlei“, 
das unterschieden wird vom „Mannig-
faltigen“, ihre Armut verbergen würden. 
Dagegen sei es die Absicht der alten 
Künstler gewesen, das „Viele mit Weni-
gem“ auszudrücken. An der gleichen 

Stelle nennt er in einem Atemzug die 
beiden Kriterien, auf die es ihm an-
kommt: Das „Viele im Wenigen“ und 
die „Stille Einfalt“: „Aber du mußt die-
selbe mit großer Ruhe betrachten; denn 
das Viele im Wenigen, und die stille 
Einfalt wird dich sonst unerbaut lassen.“ 
(S. 129) – Damit schließt sich der Kreis 
und wir sind nahe an der so oft zu ba-
nal verstandenen Formulierung von der 
„Edlen Einfalt und stillen Größe“ ange-
langt. Trotz aller Kennzeichen des lei-
denschaftlich Erregten, trotz aller schla-
genden Adern usw. sieht Winckelmann 
an Laokoon, dass das ins „Mannigfaltig-
Viele“ Verteilte der Komposition der 
Laokoon-Gruppe in einer alles zusam-
menbindenden Einheit, zu einer stillen 
Einfalt, d.h. einer Einheit, zusammenge-
fügt ist. Das ist im Kern der meist über-
sehene Sinn seiner Maxime.

III.

Damit stehen wir gewissermaßen vor 
einem neuen Rätsel. Glücklicherweise 
besitzen wir aber einen Helfer in den 
Schriften Goethes zu Laokoon, soweit 
sie auf Winckelmann aufbauen. Sie prä-
zisieren und verdeutlichen da, wo er 
schwer zu verstehen ist. In seinem Auf-
satz über Winckelmann (1805) kritisiert 
er auf sublime Weise dessen Art über 
Kunst zu sprechen: „Er sieht mit den 
Augen, er faßt mit dem Sinn unaus-
sprechliche Werke, und doch fühlt er 
den unwiderstehlichen Drang, mit Wor-
ten und Buchstaben ihnen beizukom-
men … Er muß Poet sein, er mag daran 
denken, er mag wollen oder nicht“, so 
Goethe. (Dieses und alle weiteren Zita-
te zu Goethe sind den „Schriften zur 
Kunst“, Hamburger Ausgabe Bd. 12, 
München 1981, entnommen.)

Goethe selbst beginnt dagegen seine 
eigene Beschreibung zu Laokoon von 
1798 mit einer entsprechenden Ein-
schränkung: „Ein echtes Kunstwerk 
bleibt wie ein Naturwerk, für unseren 
Verstand immer unendlich; es wird an-
geschaut, empfunden; es wirkt, es kann 
aber nicht eigentlich erkannt, viel weni-
ger sein Wesen, sein Verdienst mit Wor-
ten ausgesprochen werden.“ Wenig spä-
ter bezeichnet er die komplexen Aufga-
ben, die die Bildhauer des Laokoon 
beim Hervorbringen ihres Werks zu 
leisten hatten. Eine dieser Aufgaben ist 
diejenige der Symmetrie. Aber nicht im 
Sinne von Achsen- oder Spiegel-Sym-
metrie, die es ja bei der Kompositions-
ordnung der Laokoon-Gruppe nicht 
gibt, sondern in der Bedeutung von 
„Symmetria“, als dem von Vitruv her 
bekannten, richtigen „Zusammenklang“ 
zwischen den Teilen eines Werks. 

Zu diesem ursprünglichen Begriff 
von Symmetrie gehören der Zusam-
menklang von Maßen und Proportio-
nen, aber auch der Zusammenklang 
von Elementen und Größen, die von 
vornherein dem mathematischen Mes-
sen entzogen sind und sogar die Dispro-
portion. Als zweiten Begriff, neben 
demjenigen der Symmetrie, hebt Goe-
the denjenigen der „sinnlichen Schön-
heit oder Anmut“ hervor. Er nimmt ihn 
so wichtig, dass er deshalb ausdrücklich 
betont, dass die Verwendung dieses Be-
griffs angesichts des Laokoon „man-
chem paradox scheinen“ mag, „Anmut. 
Der Gegenstand [z.B. Laokoon] aber 
und die Art ihn vorzustellen, sind den 
sinnlichen Kunstgesetzen unterworfen, 
nämlich der Ordnung, Faßlichkeit, 
Symmetrie, Gegenstellung etc., wodurch 
er für das Auge schön, d.h. anmutig 
wird (...) Jedes Kunstwerk muß sich als 
ein solches anzeigen, und das kann es 
allein durch das, was wir sinnliche 
Schönheit oder Anmut nennen. Die Al-
ten, weit entfernt von dem modernen 
Wahne, daß ein Kunstwerk dem Schei-
ne nach wieder ein Naturwerk werden 
müsse, bezeichneten ihre Kunstwerke 

Abb. 3: Die Laokoon-Gruppe nach ihrer 
Restaurierung; auch sie befindet sich in 
Rom in den Vatikanischen Museen. 

Foto: akg-images
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als solche durch gewählte Ordnung der 
Teile; sie erleichterten dem Auge die 
Einsicht in die Verhältnisse durch Sym-
metrie, und so ward ein verwickeltes 
Werk faßlich ... Ich getraue mir daher 
nochmals zu wiederholen: daß die 
Gruppe des Laokoons, neben allen  
übrigen anerkannten Verdiensten, zu-
gleich ein Muster sei von Symmetrie 
und Mannigfaltigkeit, von Ruhe und 
Bewegung, von Gegensätzen und Stu-
fengängen, die sich zusammen, teils 
sinnlich teils geistig, dem Beschauer 
darbieten.“ 

Im Straßburger-Münster-Aufsatz von 
1772 entwickelt Goethe sogar die Maxi-
me, dass „wahre Kunst“ auch „ohne Ge-
staltsverhältnis“ und „aus den willkür-
lichsten Formen“ bestehend, zusam-
menstimmen kann; nämlich dann, 
wenn sie „aus inniger, einiger, eigner, 
selbständiger Empfindung [hervorge-
bracht worden ist].“ „Da mag sie aus 
rauher Wildheit oder aus gebildeter 
Empfindsamkeit geboren werden, sie ist 
ganz und lebendig.“ Als Beispiel nennt 
er dafür nicht nur Erwin von Steinbach, 
den Architekten des Straßburger Müns-
ters, sondern – wie in einem Vorgriff auf 
die Künstler der Moderne und ihre Be-
ziehung zur Kunst der sogenannten Pri-
mitiven – auch den „Wilden, [der] mit 
abenteuerlichen Zügen, gräßlichen Ge-
stalten, hohen [grellen ] Farben seine 
Kokos, seine Federn und seinen Körper 
[modelt].“ Goethes Hauptsatz lautet: 
„Die Kunst ist lange bildend, eh‘ sie 
schön ist, und doch so wahre, große 
Kunst, ja oft wahrer und größer als die 
schöne selbst.“

Für Goethe – ebenso wie für Win-
ckelmann – besteht demnach einesteils 
das „Schöne in der Mannigfaltigkeit im 
Einfachen“, aber anderenteils gibt es ei-
nen entscheidenden Unterschied. Aus 
Winckelmanns Kunstdenken ist nicht 
nur der Wilde und seine Kunst, die 
zwar „aus rauher Wildheit“, aber eben 
nicht aus „gebildeter Empfindsamkeit“ 
hervorgebracht worden ist, sondern 
auch die Kunst seiner eigenen Gegen-
wart sehr weitgehend ausgeschlossen. 
Hier sieht er zur schönen Kunst der An-
tike das Gegenteil: „Das diesem entge-
genstehende äußerste Ende, ist der ge-
meinste Geschmack der heutigen, son-
derlich der angehenden Künstler …“, so 
wieder Winckelmann.

Diese Wendung gegen Kunst und 
Künstler seiner eigenen Zeit ist ein fol-
genschwerer Einbruch. In der Früh- 
und Hochrenaissance war das anders. 
Das bekannteste Beispiel liefert Vasaris 
Zeitalter-Lehre. Höhepunkt ist darin 
Michelangelo, der nach Vasari sowohl 
die Natur als auch die vorbildliche 
Kunst der Antike übertraf. Nach allem, 
was wir wissen, darf man annehmen, 
dass nicht nur Michelangelo, sondern 
die Renaissancekünstler ganz allgemein, 
so „naiv“, also so vom eigenen Zentrum 
eingenommen waren, dass sie die Anti-
ke mit Begeisterung nachahmen konn-
ten, ohne in die Rolle eines Liebhabers 
zu geraten, der verlassen am Ufer des 
Meeres sitzt, während seine Geliebte 
bereits davongesegelt ist und nur noch 
der unerreichbare Gegenstand seiner 
Sehnsucht sein kann. Würde man Schil-
lers Kunstbegriffe aus dem Aufsatz Über 
naive und sentimentalische Dichtung in 
Anwendung bringen, müsste man Win-
ckelmanns Kunstdenken als „sentimen-
talisch“ bezeichnen. Umso bewunderns-
werter bleibt, dass er den Laokoon, dem 
es ja in nichts an Ur-Wildheit fehlt, an 
die Spitze seines Systems gesetzt hat, so 
dass Goethe bis auf den einen wichtigen 
Ausnahmepunkt daran anknüpfen 
konnte. 

Die Einengung des Kunstbegriffs,  
allein auf das vorbildlich Schöne der 
antiken Kunst bei Winckelmann, erin-
nert an die einengenden Vorstellungen, 
die J. G. Sulzer, als ein Vertreter des 

Akademischen Klassizismus in seiner 
Theorie der schönen Künste verbreitete. 
Sulzer hatte 1772 einen Auszug daraus 
in den Frankfurter Gelehrten Anzeigen 
abgedruckt, den Goethe dort bespro-
chen hat: Herr Sulzer „will das unbe-
stimmte Prinzipium: Nachahmung der 
Natur, verdrängen und gibt uns ein 
gleich unbedeutendes dafür: die Ver-
schönerung der Dinge.“

Sulzer hatte nämlich behauptet: „In 
der ganzen Schöpfung stimmt alles dar-
in überein, daß das Aug‘ und die ande-
ren Sinnen von allen Seiten her durch 
angenehme Eindrücke gerührt werden.“ 
Goethe fragt daraufhin: „Gehört denn, 
was unangenehme Eindrücke auf uns 
macht, nicht so gut in den Plan der Na-
tur als ihr Lieblichstes? Sind die wüten-
den Stürme, Wasserfluten, Feuerregen 
… und Tod in allen Elementen nicht 
ebenso wahre Zeugen ihres ewigen Le-
bens als die herrlich aufgehende Sonne 
… und duftende Orangenhaine? Was 
würde Herr Sulzer zu der liebreichen 
Mutter Natur sagen, wenn sie ihm eine 
Metropolis, die er mit allen schönen 
Künsten … erbaut und bevölkert hätte, 
in ihren Bauch hinunterschlänge? … 
Wäre es [aber] auch wahr, daß die 
Künste zur Verschönerung der Dinge 
um uns wirken, so ist’s doch falsch, daß 
sie es nach dem Beispiel der Natur tun. 
Was wir von Natur sehn, ist Kraft, die 
Kraft verschlingt; nichts gegenwärtig, al-
les vorübergehend, tausend Keime zer-
treten, jeden Augenblick tausend gebo-
ren, groß und bedeutend, mannigfaltig 
ins Unendliche; schön und häßlich, gut 
und bös, alles mit gleichem Rechte ne-
beneinander existierend. Und die Kunst 
ist gerade das Widerspiel.“

IV.

Von dem jetzt erreichten Punkt kön-
nen wir zurückblicken auf unseren An-
fang und die Behauptung, dass Win-
ckelmann den Laokoon missverstanden 
habe. Die Aussagen Goethes zu Laoko-
on bestätigen Winckelmann nahezu in 
allem. Was an seiner Maxime fehlte, hat 
Goethe hinzugefügt. Nicht Winckel-
mann hat die „Pathosformel“ der Hal-
tung des Arms des Laokoon missver-
standen, sondern es wurde missverstan-
den, was Winckelmann und Goethe zu 
der an Laokoon verwirklichten „Einheit 
im Mannigfaltigen“ gedacht haben.

Nun fragt es sich, ob diese Bestim-
mung des Schönen in der Kunst nur al-
ter Kram ist oder ob daraus eine aktuel-
le Nutzanwendung zu gewinnen ist. Ich 
gebe dazu wenigstens ein Beispiel aus 
vielen. In der FAZ vom 29. Mai 2013 
wurde die Rekonstruktion des Kopfes 
des Kriegers A der „Helden von Riace“ 
im Zusammenhang mit der Ausstellung 
„Zurück zur Klassik“ gefeiert. Besonde-
rer Stolz der Urheber und des Bericht-
erstatters war die Wiederherstellung der 
angeblich „raffiniert geformten Augen-
wimpern“. Wie griechische Wimpern 
aus der Zeit der griechischen Klassik 
aussehen, kann man am „Wagenlenker 
von Delphi“ prüfen. 

Dagegen bleiben die Wimpern des re-
konstruierten Kopfes alle gleichmäßig 
flach, alle gleichmäßig gekrümmt, alle 
gleich lang, alle haben etwa gleiche Ab-
stände zueinander. Obere und untere 
Wimpernreihe sind austauschbar. Statt 
„raffiniert geformter Augenwimpern“ 
sehen wir maschinell gestanzte Wim-
pernbleche. Was fehlt, ist Mannigfaltig-
keit und Einheit zugleich, denn jedes 
Teilelement ist beliebig mit dem nächs-
ten austauschbar. Was fehlt ist erst recht 
„Edle Einfalt und stille Größe“.

Jeder kann daraufhin die auch in Re-
gensburg zunehmenden Fälle von Ras-
ter-Fassaden bei neueren Gebäuden be-
trachten und er wird bemerken, dass 
Winckelmanns Maxime, trotz ihrer 
Mängel, durchaus aktuell ist. �

I.

Der Name Johann Joachim Winckel-
mann steht in Deutschland für die An-
fänge des Klassizismus im 18. Jahrhun-
dert. Die Orientierung an der Kunst und 
Kultur der Griechen wurde durch ihn 
zum Maßstab des Klassischen. Das 
höchste Ideal wird die Nachahmung 
dieser Zeit. Im 20. Jahrhundert machte 
Jean Cocteaus La rappel à l’ordre nach 
den avantgardistischen Revolutionen 
des Jahrhundertanfangs den Bruch mit 
der Vergangenheit scheinbar wieder 
rückgängig. Eine Art klassizistische Mo-
derne formte sich in der Kunst von 1914 
bis 1935, der selbst Künstler der Klassi-
schen Moderne zugeordnet werden 
konnten, die in ihren eigenen Stilen des 
Fauvismus, Expressionismus und Kubis-
mus stilbildend – klassisch – geworden 
waren, wie Pablo Picasso, André Derain 
und Henri Matisse. Ein Künstler, für 
den die antike Kunst sein Leben lang 
bestimmend blieb, und der zugleich im 
Zentrum der Kunst der Klassischen Mo-
derne des 20. Jahrhunderts stand, ver-
dankt seinem Aufenthalt in München 
wichtige Impulse für seine eigene Form 
klassischen Denkens. Die bayerische 
Metropole war damals neben Paris ei-
nes der Zentren moderner europäischer 
Kunst. Er ist der klassischste Künstler 
der Klassischen Moderne, in dessen 
Werk die Münchner Hofgartenarkaden 
eine bedeutende Rolle spielen. 

Es ist die Rede von Giorgio de Chiri-
co, dem Begründer der Pittura Metafisi-
ca. Giorgio de Chirico wurde am 10. 
Juli 1888 in Volos, Griechenland gebo-
ren und starb am 20. November 1978 in 
Rom. Als Kind italienischer Eltern ver-
brachte er seine Kindheit im Sehn-
suchtsland Winckelmanns, in Griechen-
land. Nach dem Tod seines Vaters Eva-
risto de Chirico (1841-1905), einem Ei-
senbahningenieur, kam er im Alter von 
18 Jahren zusammen mit seiner Mutter 
Gemma Cervetto und seinem drei Jahre  
jüngeren Bruder Andrea de Chirico, 
nach kurzen Zwischenaufenthalten in 
Venedig und Mailand, Anfang Oktober 
1906 nach München und blieb fast vier 
Jahre bis Ende Mai 1909. Das München 
der Jahrhundertwende ist ein Zentrum 
des zeitgenössischen Europas mit Ver-
bindungen zur klassischen Welt. Gior-
gio war an der Königlichen Akademie 
der Künste in München eingeschrieben. 
Er hatte zuvor in Athen nach einer aka-
demischen Ausbildung zum Ingenieur 
am Polytechnikum bereits parallel Ma-
lerei bei Georgios Jakobides studiert, 
der selbst in München ausgebildet wor-
den war. Sein Bruder Andrea, der sich 
später Alberto Savinio nannte, studierte 
Komposition bei Max Reger. Nach 
München folgten Stationen in Mailand, 
Florenz, Paris, Ferrara, bis er sich end-
gültig in Rom niederließ.

An der konservativ-klassisch ausge-
richteten Münchner Kunstakademie, 
wo man noch nach Modellen und Ab-
güssen antiker Statuen und Büsten 
zeichnen lernte – eine Praxis, mit der 
Giorgio de Chirico, wie er Wieland 
Schmied berichtete, schon von Athen 
her vertraut war  –, fand er nicht, was er 
suchte. Entscheidend für ihn war die 
Begegnung mit Bildern von Arnold 
Böcklin (1827-1901), die er im Studio 
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des Komponisten Max Reger erlebte. 
Giorgio diente seinem Bruder Andrea 
als Dolmetscher. Er erfuhr dabei – nach 
dem Vorbild Nietzsches – die erste einer 
Reihe von Offenbarungen, und zwar 
beim Blättern in einem Album von Pho-
togravüren nach Arbeiten Böcklins. Was 
ihn an dessen Werken faszinierte, wa-
ren weniger Farbe und Komposition, als 
deren „Stimmungen“. In De Chiricos 
Bild Triton und Tritonin (siehe Abb. 1, 
Seite 36) von 1908 ist diese Nachemp-
findung Böcklinscher Themen und 
Stimmungen auch Nachahmung seines 
Stils. Bemerkenswert ist, dass nicht die 
Originale diesen Impuls auslösten, son-
dern verkleinerte und damit vielleicht 
verdichtete, aber auch nur vermittelnde 
Grafiken. Die Originale Böcklins konn-
te er in den Münchner Museen, wie der 
Pinakothek und der Schackgalerie stu-
dieren, hier lernte er auch die Kunst 
Max Klingers, Hans Thomas und Moritz 
von Schwinds kennen.

Wieland Schmied vermutet: „Es 
musste den jungen De Chirico eigenar-
tig berühren, dass die deutsche Kultur, 
mit der er in Ansätzen bereits in Athen 
vertraut geworden war, diese Affinität 
zum Mediterranen besaß und sich von 
Winckelmann über Goethe und Hölder-
lin bis zu Nietzsche immer neue Ideal-
bilder des Griechischen schuf. Indem er 
in die deutsche Kultur eindrang, und 
dabei wie von selbst in die geistigen 
Auseinandersetzungen der Jahrhundert-
wende geriet, fühlte er sich zugleich zu-
rückversetzt in das Land seiner Geburt. 
Antiker und moderner Geist, wie er ihn 
hier in der Münchner Atmosphäre des 
Jahrzehnts nach 1900 erlebte, schienen 
nicht prinzipiell unversöhnlich.“ 

De Chirico faszinierte das – wenn 
auch nostalgisch gebrochene – Nachle-
ben der Antike in dieser Kunst, die wie 
Winckelmann das „Land der Griechen 
mit der Seele“ sucht, so die Formulie-
rung von Wieland Schmied. Dieselbe 
Sehnsucht findet er bei den deutsch-
sprachigen Philosophen, die er liest, vor 
allem in Friedrich Nietzsches Geburt 
der Tragödie aus dem Geist der Musik, 
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aber auch bei Arthur Schopenhauer 
und Otto Weininger. Die „herbstlichen 
Stimmungen“ der Turiner Briefe Nietz-
sches wird er lebenslang auf Deutsch 
aus dem Gedächtnis rezitieren, ebenso 
Goethe, Heine und andere Dichter.

In der Trennung der deutschen 
Künstler und Philosophen von ihrem 
Sehnsuchtsort und dem Mysterium 
Griechenlands erkennt De Chirico die 
Möglichkeit für die Auseinandersetzung 
mit der vergangenen Kultur: „Ich kenne 
keinen italienischen Philosophen, Dich-
ter, Maler oder Bildhauer, den das Mys-
terium Griechenland aufgerüttelt hätte 
… Die Schranke, die zwischen Deutsch-
land, dem Mittelmeer und dem Orient 
liegt, ist wirkungsvoll. Wenn seine geni-
alen Männer tiefer in diese Welt ein-
dringen wollen, müssen sie sich wie Ge-
fangene hinter Gittern der hohen Fens-
ter aufrecken, sich abmühen, sich an-
strengen und das ganze komplizierte 
Räderwerk des Denkens und der Phan-
tasie in Gang setzen.“ Erstaunlicherwei-
se lernt der Italiener und gebürtige 
Grieche De Chirico durch die räumli-
che Distanz und mit Hilfe von Nicht-
Italienern und Nicht-Griechen, wie 
Böcklin, Klinger und Feuerbach, Grie-
chenland und Italien sehen. Sicher auch 
deshalb ist für Wieland Schmied die 
„Stunde der Empfängnis“ seiner meta-
physischen Bilder – auch wenn die Ge-
burt einige Monate später in Florenz 
sich vollziehen sollte, eindeutig in seine 
Münchner Zeit zu datieren.

Münchner Strukturen aus dem 19. Jahr-
hundert sind an folgenden Beispielen 
gut nachvollziehbar: Denn nicht nur 
Florentiner und Turiner Plätze, sondern 
ganz konkret der Odeonsplatz mit der 
Feldherrnhalle, der Max-Joseph-Platz 
mit Residenz, das Nationaltheater und 
das Hauptpostamt, der Königsplatz mit 
Glyptothek, Propyläen und Antiken-
sammlung, und vor allem der von Arka-
den eingefasste Hofgarten, könnten 
Modell gestanden haben für seine Piaz-
ze d’Italia. Auch wenn De Chirico in 
seinen Lebenserinnerungen mit Mün-
chen sehr viel trübere Assoziationen 
verbindet – anfänglich bezeichnete er 
die Stadt als Paradies. Deshalb könnten 
seine schon sehr früh als Piazze d’Italia 
bezeichneten metaphysischen Bilder, 
die er in Paris 1911-1915 malte, nach 
Wieland Schmied, mit gleicher, wenn 
nicht größerer Berechtigung „Piazze di 
Monaco“ heißen.

Besonders das Motiv der Arkaden, 
reduziert auf die klaren Formen der 
Nordarkaden des Münchner Hofgartens 
(Abb. 2), wird zum zentralen Motiv De 
Chiricos. Beispielhaft zu sehen in seinem 
Werk Geheimnis und Melancholie einer 
Straße (Abb. 3, Seite 38) von 1914 – 
eine bildliche Verbindung bzw. Spiege-
lung der Nordarkaden des Münchner 
Hofgartens in ein Werk der Klassischen 
Moderne. Pascal Weitmann beschreibt 
eine weitere erstaunliche Koinzidenz 
von antiker Skulptur, Malerei und Ar-
kade in den Gebäuden des Münchner 

Abb. 1: In De Chiricos Bild Triton und 
Tritonin von 1908 ist die Nachempfin-
dung Böcklinscher Themen und 
Stimmungen auch Nachahmung seines 
Stils. Das Werk hängt heute in einer 
Privatsammlung.

II.

Auf der Piazza Santa Croce in Flo-
renz erlebte Giorgio de Chirico 1909 
nun seine bewusste Initiation. In einem 
Zustand „morbider Sensibilität“ hatte 
der für Nietzsche schwärmende junge 
Mann das Gefühl, an einem klaren 
Herbstnachmittag alle Dinge „zum 
ersten Mal“ zu erblicken. Wieland 
Schmied vermutet, dass De Chirico die 
Idee seiner Piazze d’Italia, seiner italie-
nischen Plätze, wohl zusätzlich aus sei-
ner Faszination für Nietzsche erwuchs. 
Dadurch wurde vor allem Turin mit sei-
nen Plätzen, Palazzi und Arkaden zum 
Vorbild vieler früher metaphysischer 
Bilder, doch weniger als reale Stadt, 
sondern mehr als der Ort Nietzsches, 
durch den der exilierte Philosoph unru-
hig gewandert war, ehe er dem Wahn-
sinn verfiel. Das Bild Rätsel eines 
Herbstnachmittags gilt als erstes „meta-
physisches Werk“. Es entstand im sel-
ben Jahr in Paris, wohin er von einer 
Nervenkrise genesen, mit seiner Mutter 
zu seinem Bruder Alberto Savinio gezo-
gen war. De Chiricos Entwicklung von 
seiner klassizistisch-romantischen an 
Böcklin orientierten Phase zu seinen 
metaphysischen Gemälden wird mit 
diesem Bild sichtbar und zeigt auch das 
verbindende Element zur Antike. Sein 
neuer Stil hebt sich vom im selben Jahr 
geschaffenen und verschollenen Bild 
Das Rätsel des Orakels ab, wie Rätsel 
eines Herbstnachmittags zeigt es eine 

Rückenfigur in antikem Gewand.
De Chiricos Auseinandersetzung mit 

der Antike setzt sich in seinen in Paris 
entstandenen metaphysischen Platzan-
lagen, wie etwa in Melancholie von 
1912-14  fort, die die antike, wohl aus 
dem 2. Jahrhundert vor Chr. stammen-
de Statue der Schlafenden Ariadne – zu 
sehen im Vatikan – ein wenig verändert 
abbildet. Winckelmanns Idee der ästhe-
tischen Verbindlichkeit der Antike für 
das eigene Zeitalter scheint hier melan-
cholisch nachgesonnen zu werden. Die-
ser schreibt in seinen Gedanken über 
die Nachahmung der Griechischen Wer-
ke in der Malerei und Bildhauerkunst 
von 1755: „Der einzige Weg für uns, 
groß, ja, wenn es möglich ist, unnach-
ahmlich zu sein, ist die Nachahmung 
der Alten.“ Doch bei De Chirico ist der 
Betrachter oder Akteur verschwunden, 
der noch in Johann Heinrich Füsslis 
(1741–1825) Rötel-Zeichnung Der 
Künstler verzweifelnd vor der Größe der 
antiken Trümmer (1778/80) zu sehen ist.

Giorgio de Chirico, der ein ausge-
zeichnetes Gedächtnis besaß, kopierte 
nicht nur antike Figuren und Architektur 
für seine Gemälde, sondern versuchte, 
Erlebnisse und Ideen zu evozieren. Des-
halb könnte die intellektuelle Klarheit 
der aufs Wesentliche reduzierten neo-
klassizistischen Zeit, mit Architekten 
wie Leo von Klenze, in München ihm 
sehr entgegenkommen sein. Die Ähn-
lichkeiten zwischen der reduzierten Ar-
chitektur De Chiricos und bestimmter 
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Abb. 2: Die Nordarkaden des Münchner 
Hofgartens. 

illustrierten Kunstgeschichten, die zahl-
reiche Auflagen erlebte. Die in Paris 
entstandenen Bilder De Chiricos treffen 
die Surrealisten um André Breton 
(1896-1966) und Guillaume Apollinaire 
(1880-1918) ins Mark. Noch Max Ernst 
und Yves Tanguy sind erschüttert, als sie 
ihre ersten Bilder von De Chirico se-
hen. René Magritte bricht in Tränen 
aus, als er Das Lied der Liebe in einer 
Zeitschrift sieht. Ganz im Geist des Sur-
realismus schreibt De Chirico in Myste-
rium der Kreation von 1911-15: „Wenn 
ein Kunstwerk wirklich unsterblich sein 
soll, muss es alle Schranken des Mensch-
lichen sprengen: Es darf weder Vernunft 
noch Logik haben. Auf diese Weise 
kommt es dem Traum und dem Geist 
des Kindes nahe.“

Das Rätselhafte fasziniert De Chirico. 
Schon in seinem ersten bekannten 
Selbstbildnis von 1911 setzte der drei-
undzwanzigjährige De Chirico in der 
Inschrift dies programmatisch fest: „Et 
quid amabo nisi quod aenigma est?“ 
(Was sonst soll ich lieben, wenn nicht 
das Rätsel?). Sein Porträt wiederholt 
den Melancholie-Gestus einer Fotogra-
fie von Nietzsche, der das Rätsel wie er 
liebte und sich in „Jenseits von Gut 
und Böse“ für die rätselschaffende Ver-
kleidung ausspricht: Alles, was tief ist, 
liebt die Maske. Nietzsches Denken 
verbindet das Rätsel mit Künstlertum 
und Griechentum in Die fröhliche 
Wissenschaft: „wir glauben nicht mehr 
daran, dass die Wahrheit noch Wahrheit 

Hofgartens um die Jahrhundertwende, 
die vielleicht auch Giorgio de Chirico 
angeregt haben könnte: Das Institut für 
Klassische Archäologie der Münchner 
Universität samt seiner Sammlung von 
antiken Gipsabgüssen war dort unterge-
bracht (Ludwig Curtius).

Im Jahr 1865 hatte die Ludwig-Maxi-
milians-Universität in München einen 
Lehrstuhl für Klassische Archäologie 
eingerichtet. Eine Abguss-Sammlung, 
heute Museum Abgüsse klassischer 
Bildwerke, wurde als zugehöriges Ar-
beitsmittel aufgebaut, die sich auch zwi-
schenzeitlich in den nördlichen Arka-
den des Hofgartens befand. Bis 1877 
war die Sammlung mit inzwischen 379 
Abgüssen beim Münzkabinett im ehe-
maligen Jesuitenkolleg bei St. Michael 
gelagert. Dann gelangte sie nach und 
nach in die Räume der nördlichen Hof-
arkaden der Residenz. 1944 fielen ihre 
2398 Abgüsse einem Bombenangriff 
zum Opfer. 1976 legte man das Haus 
der Kulturinstitute an der Meiserstraße 
als neuen Standort fest. Es gehört mit 
seinen rund 1780 Abgüssen wieder zu 
den vier größten in Deutschland.

Auch die Malerei hatte in den Arka-
den des von Maximilian I. 1613/1617 
neu angelegten Hofgartens von Anfang 
an einen Ort gefunden. Unter ihren Bö-
gen wurden Kartone (gemalte Vorlagen) 
von Peter Candid für kostbare Wand-
behänge mit Szenen aus dem Leben 
Ottos I. von Wittelsbach angebracht. 
Über den nördlichen Arkadenreihen 

ließ Kurfürst Karl Theodor 1779/83 die 
öffentlich zugängliche „Hofgartengale-
rie“ errichten, in der bis zur Eröffnung 
der Alten Pinakothek unter Ludwig I. 
(1836) die berühmte Wittelsbacher Ge-
mäldesammlung ausgestellt wurde.

Auch im 19. Jahrhundert blieben die 
Arkaden ein öffentlicher Schauplatz der 
Kunst: Zwischen 1816 und 1848 erneu-
erte Leo von Klenze Teile der Anlage. 
Historische Fresken wurden von Schü-
lern des Malers Peter Cornelius zwi-
schen 1826 und 1829 im Westen zu Sei-
ten des Hofgartentores in den Arkaden-
gängen angebracht. Daneben schuf Carl 
Rottmann Wandgemälde italienischer 
Landschaften (1830/33, heute im Aller-
heiligengang der Residenz), während 
seine zunächst für die Nordarkaden ge-
plante Serie griechischer Landschaften 
(ab 1838) in der Neuen Pinakothek aus-
gestellt wurde.

III.

Als immer wiederkehrendes Motiv in 
De Chiricos Schaffen, das auch in sei-
nem schriftstellerischen Werk Erwäh-
nung findet, ist es nicht abwegig, nach 
einer tieferen Interpretation der Arkade 
zu suchen und den Bogen auch als 
Attribut des nach Vollendung suchen-
den Malers zu interpretieren. In seiner 
Metaphysischen Ästhetik zitiert er 
Weininger: „Der Kreisbogen, als Orna-
ment verwandt, kann schön sein … Der 
Kreisbogen hat noch etwas, das nicht 

vollendet ist, aber der Vollendung be-
darf und ihrer fähig ist. Er lässt Spiel-
raum, in dem wir ahnen können …“ 
De Chiricos Umgang mit Formen und 
Räumen macht seine Malerei „meta-
physisch“, wie sie zuerst 1913 von 
Apollinaire charakterisiert wurde. Sie 
will aber zugleich eine „Rückkehr zum 
Handwerk“ sein, wie der Titel seines be-
rühmten Aufsatzes von 1919 festlegt. 
„Der haargenaue und klug überlegte 
Gebrauch der Flächen und Volumen er-
gibt die Regeln der metaphysischen Äs-
thetik.“ Damit macht er auf das formal-
abstrakte Fundament seiner Kunst auf-
merksam. Eine symbolische Deutbar-
keit geometrischer Formen erschien 
ihm mit Weininger diesen inhärent. Sei-
ne unzähligen Arkaden als Kreisbögen 
werden so zum Detail von nicht gerin-
ger Bedeutung.

Eines seiner berühmtesten Bilder ist 
1914 in Paris entstanden: Canto d’amore 
(Abb. 4, Seite 39). Zu sehen sind die 
willkürlich wirkende Kombination des 
Kopfes des Apolls von Belvedere, aus 
dem 2. Jahrhundert n. Chr., heute im 
Museo Pio-Clementino, mit einem 
Gummihandschuh, einer Lokomotive, 
einem Ball und natürlich mit Arkaden 
auf der linken Seite des Bildes. Der 
Kopf des Apolls ist vermutlich nicht vor 
dem Original gemalt worden, sondern 
nach Salomon Reinachs Vorlesung von 
1902/03, erschienen im folgenden Jahr 
unter dem Titel Apollo: histoire généra-
le des arts. Sie ist eine der ersten reich 
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Abb. 3: Besonders das Motiv der Arka-
den, reduziert auf die klaren Formen 
der Nordarkaden des Münchner Hofgar-
tens, wie sie in Abb. 2 zu sehen sind, 
wird zum zentralen Motiv De Chiricos. 

Beispielhaft zu sehen hier in seinem 
Werk Geheimnis und Melancholie einer 
Straße von 1914. Auch dieses Bild ist 
Teil einer Privatsammlung.

bleibt, wenn man ihr den Schleier ab-
zieht … Man sollte die Scham besser in 
Ehren halten, mit der sich die Natur 
hinter Rätsel und bunte Ungewissheiten 
versteckt hat … Oh, diese Griechen! 
Sie verstanden sich darauf zu leben: 
dazu tut not, tapfer bei der Oberfläche, 
der Falte, der Haut zu bleiben, den 

Schein anzubeten … Diese Griechen 
waren oberflächlich – aus Tiefe! Und 
kommen wir nicht eben darauf zurück, 
wir Wagehalse des Geistes, die wir die 
höchste und gefährlichste Spitze des 
gegenwärtigen Gedankens erklettert 
und uns von da aus umgesehen haben, 
die wir von da aus hinabgesehen ha-

ben? Sind wir nicht eben darin – 
Griechen? Anbeter der Formen, der 
Töne, der Worte? Eben darum – Künst-
ler?“

De Chirico führt die von Nietzsche 
gesehene Verbindung fort: „Ich nehme 
drei Worte für mich in Anspruch: Pictor 
classicus sum. Mögen sie das Siegel 

jedes meiner Werke sein.“ Mit diesem 
Fazit beschließt Giorgio de Chirico sei-
nen berühmten Aufsatz Rückkehr zum 
Handwerk aus dem Jahre 1919. Sein 
neun Jahre später folgendes Selbstbild-
nis (München, Pinakothek der Moderne) 
mit Devisentafel, das er im folgenden 
Jahr malt, wirkt wie die Auslegung dieses 



Sonderheft zur Ausgabe 5/2019  39

Anspruchs: „ET. QUID. AMABO. NISI. 
QUOD. RERUM. METAPHYSICA. EST“ 
(Und was werde ich lieben, wenn nicht 
das, was die Metaphysik der Dinge ist).

Giorgio de Chirico, der Metaphysiker, 
so hat er sich selbst gesehen und darge-
stellt, als Künstler im Gefolge Friedrich 
Nietzsches, dem die Kunst zur „eigent-

lich metaphysischen Tätigkeit dieses 
Leben[s]“ geworden ist, die aber nichts 
Göttliches sucht, sondern auf einer im-
manenten Ebene bleibt. In seinem ersten 
Selbstporträt von 1911 nahm De Chiri-
co die Denkerpose Nietzsches ein und 
bekundete seine Liebe zum Rätsel. In 
seinem Selbstbildnis von 1920 legt er 

die Art des Rätsels genauer fest. Es geht 
um das Rätsel der Metaphysik, der Fra-
ge nach dem, wie es gelingt, die Dinge 
neu zu sehen, ihr Rätsel im Bild sicht-
bar zu machen, dafür sucht er die Ver-
bindung zur Antike. Mit De Chirico – 
dem pictor classicus – erlebte die Kunst 
der Antike einen weiteren Klassizismus 

in der Kunst der Klassischen Moderne – 
im Sinne Panofskys eine weitere „Re-
naissance der Renaissancen“ –, oder ist 
es mehr eine weitere fragmenthafte Re-
flexion über die Antike, die schon von 
Winckelmann nur fragmentiert vorge-
funden wurde.

Die Brüche und Fragmentierungen 

Abb. 4: Eines der berühmtesten Bilder 
von Giorgio de Chirico ist 1914 in Paris 
entstanden: Canto d’amore, Das Lied 
der Liebe, heute Museum of Modern 
Art, New York.
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Abb. 5: Die Arbeit Senza Titolo von Jan-
nis Kounellis aus dem Jahr 1978. Er 
wurde 1936 in Piräus in Griechenland 
geboren und verstarb 2017 in Rom. 

Copyright: Sammlung Prof. Jung

der Moderne entsprechen den nicht 
rekonstruierten antiken Fragmenten, 
die Winckelmann in der Realität der 
Ausgrabungen sehen konnte. Das voll-
kommene Ideal blieb auch damals 
unsichtbar. Die Kunst der Renaissance 
nimmt die Entdeckung der Antike als 
Möglichkeit zur tieferen Erkenntnis und 
Darstellung der Realität. Winckelmann 
dagegen sucht die Nachahmung der An-
tike auf das antike Ideal hin – nicht auf 
Realität, sondern auf eine nicht abbild-
bare Idealität, der auch der Schönheits- 
und Freiheits-Gedanke inhärent ist.

IV.

Die Frage von Original und Kopie – 
Vorbild und Nachahmung –, die sich 
durch Winckelmanns Orientierung an 
der Antike stellt, ist bei De Chirico 
selbst mit der Werkgenese verbunden. 
In späteren Jahren arbeitete er oft in 
seinem im Kunsthandel erfolgreichen 
„metaphysischen“ Stil und datiert selbst 
manche seiner Werke in seine erfolg-

reichste Zeit 1909-19 zurück. Gleich-
zeitig gilt er als einer der meist gefälsch-
ten Künstler. Dass er in dieser Hin-
sicht Humor besaß, zeigt ein Foto von 
Erika Schmied, auf dem man ihn 1970 
lächelnd neben einer Nachahmung 
seines Stils durch den Maler Oscar 
Dominguez (1906–1957) in Melancho-
lie einer Straße vor 1946 stehen sieht. 

Ein Bild natürlich mit Arkaden.
Sechzehn Jahre später zeigt Gerhard 

Merz 1987 in seinem Werk Elfenbein-
schwarz eine abstrakt-räumliche Remi-
niszenz an Giorgio de Chirico und die 

 Die Kunst der Renaissance 
nimmt die Entdeckung der 
Antike als Möglichkeit zur 
tieferen Erkenntnis und 
Darstellung der Realität.

Münchner Hofgartenarkaden. Beste-
hend aus zweimal elf quadratischen 
Tableaus im oberen Bereich der Längs-
wände des ockerfarbenen Saals III der 
Kunsthalle Baden-Baden erinnert es an 
die obere Fensterreihe der Münchner 
Nordarkaden. Merz hatte ein Jahr zuvor 
im Münchner Kunstverein in den Hof-
gartenarkaden ausgestellt und mit sei-
nen Arbeiten kritische Fragen bezüglich 
des Klassizismus und seiner Fortfüh-
rung im Nationalsozialismus aufgewor-
fen. Die schwarzen Quadrate umrah-
men in Baden-Baden eine Genealogie 
von sechzehn Künstlern des 20. Jahr-
hunderts. In Großbuchstaben sind sie 
auf einer Wand vereint: von Boccioni 
über De Chirico und Savinio bis zu 
Mies van der Rohe und Donald Judd. 
Im Katalog zur Ausstellung fühlt sich 
Zdenek Felix an die metaphysischen 
Architekturen von Giorgio de Chirico 
erinnert.

Eine klarere Verbindung zu Giorgio 
de Chiricos Kunst zeigt sich in den 
Arbeiten der italienischen Bewegung 

Arte povera. Sie wird oft verkürzt durch 
ihre Hinwendung zu einfachen Materia-
lien charakterisiert, den „armen“, rohen 
Materialeigenschaften. Ihre Werke sind 
aber der Kunst vergangener Zeit ver-
bunden, die sie nicht ignorieren, son-
dern thematisieren.

Jannis Kounellis, einer ihrer Haupt-
vertreter, wurde 1936 in Piräus in Grie-
chenland geboren und verstarb im ver-
gangenen Jahr in Rom. In seiner Arbeit 
„Senza Titolo“ (Abb. 5) von 1978 kom-
biniert er ein Objekt aus zwei Fragmen-
ten von Gipsabgüssen: Der schwarz ge-
fasste Kopf und die violett gefasste linke 
Hand sind mit einer Kordel zusammen-
gebunden. Es handelt sich um Gipsab-
güsse römischer Marmorkopien griechi-
scher Bronzeoriginale aus dem 4. Jahr-
hundert vor Christus. Die Hand stammt 
vom Hermes Farnese, der Kopf vom 
Apoll vom Belvedere, den wir schon 
von De Chiricos Canto d’amore aus 
dem Jahr 1914 kennen, in welchem er 
mit einem roten Gummihandschuh, ei-
ner Kugel und einer Lokomotive ver-
bunden wurde.

Paolo Paolini, ein weiterer Künstler 
aus der Gruppe, geboren 1940, vereint 
in den 1970er und 1980er Jahren zwei 
Gipsabgüsse mit dem Titel Mimesis. Er 
beschreibt sie selbst als „zwei identische 
Kopien einer antiken Skulptur, die je-
weils gegenüber einander platziert wur-
den, um die Distanz, die sie trennt und 
die Leere, die das Werk um sich selbst 
herum erschafft, zu zeigen und uns von 
unserem Recht befreit, ihren undurch-
dringlichen Blick zu besitzen“. Helmut 
Friedel schreibt hierzu: „Der griechische 
Götterhimmel wird zitiert, antike Bilder 
in klassizistischer Tradition werden auf-
gegriffen, Themen antiker Autoren ge-
ben den Stoff zu neuen Bildern ab. Die 
ausgeprägte Kenntnis dieser alten Vor-
stellungen sowie die alltägliche Präsenz 
der bildnerischen Überreste der Antike 
sind in Italien zudem ausschlaggebend 
dafür, dass es zu einer fast selbstver-
ständlichen Neubearbeitung dieser Bil-
der kam.“

Kounellis und Paolini sind vor dem 
Hintergrund einer Neubewertung des 
antiken Mythos in den 1970er Jahren in 
Italien zu sehen, die bei den Künstlern 
der Arte povera zu einer ausgeprägten 
Antikenrezeption führte. Während Kou-
nellis die Antike in fragmentarischer 
Form bildnerisch neu kombiniert, zitiert 
Paolini den antiken Kanon, um grund-
sätzliche Probleme der Kunst zu erör-
tern, wie das Verhältnis von Original 
und Kopie, Nachahmung und das Sehen 
an sich. Bis heute wird der „Winckel-
mannsche … Faden“ (Goethe) der Grie-
chenlandbegeisterung in der Kunst wei-
tergesponnen, vielleicht nicht wie in 
Goethes Zitat in ihrer stilgeschichtlichen 
Bedeutung gemeint, aber doch in Konti-
nuität mit Winckelmanns Fragestellun-
gen und seinem Ringen mit der, nicht 
nur für ihn, exemplarischen Epoche der 
griechischen Kunst und Geschichte. �

 Sechzehn Jahre später zeigt 
Gerhard Merz 1987 in sei-
nem Werk Elfenbeinschwarz 
eine abstrakt-räumliche 
Reminiszenz an Giorgio de 
Chirico und die Münchner 
Hofgartenarkaden.


