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C.1. Bildende Kunst. 1. Probleme der Begrifflichkeit.
<«Klassizismus> kann eine Epoche bezeichnen und eine
kiinstlerische Haltung markieren. Doch auch als Epo-
chenbegriff hat er in einzelnen Léndern unterschiedliche
Bedeutungen, die sich aus dem Umgang mit Epoche und
Haltung von <Klassik> und «Klassizismuss> herleiten. Die
Englinder und Italiener sprechen, wenn sie die Epoche
von 1750/60 bis 1840/50 — auch die zeitliche Begrenzung
ist umstritten — als Stileinheit bezeichnen wollen, von
«neo-classicism> bzw. meo-classicismo>. Diese Begriffe
haben den Vorteil, da$ durch die Vorsilbe «neo> indirekt
darauf hingewiesen wird, dafl der Neoklassizismus — wir
benutzen die Eindeutschung im folgenden, wenn wir die
Epoche meinen - sich von allen vorherigen Klassizismen
grundsitzlich unterscheidet und in der Tat als Epoche
eigenen Rechtes angesehen wird. Daf3 der Begriff sich in
Frankreich nicht durchsetzen konnte, diirfte an dem bis
heute fiir die Forschung prigenden Einfluf} der franzosi-
schen Klassik des 17. Jh. liegen, in Deutschland entspre-
chend an der Existenz der Weimarer Klassik. In beiden
Léandern hat dies dariiberhinaus zu einer erstaunlichen
Blindheit gegeniiber der historistischen Dimension des
Neoklassizismus gefithrt. In franzosischen Kiinstlerle-
xika der Gegenwart werden mit verblifffender Selbstver-
standlichkeit identische Stileigenheiten fiir Klassik und
Klassizismus aufgezahlt, die ihre Herkunft aus der «Que-
relle>, dem Streit der Poussinisten und Rubenisten, nicht
verleugnen konnen, denn auch heute noch wird das Klas-
sische dabei vom Barocken geschieden.

Das Klassische ist nach diesen Vorstellungen von
Klarheit, Rationalitit, fest umrissener Linearitét, hapti-
scher Korperlichkeit, Mafiigung des Ausdrucks gekenn-
zeichnet, das Barocke entsprechend antipodisch als von
verschwimmendem Illusionismus, Irrationalitidt oder
iiberbordender Phantasie, von farbiger, nicht linearer
Fassung, von Expressivitit gepragt. So wenig diese Cha-
rakterisierungen als Arbeitsinstrumente taugen mogen
und wie sehr sie auch in jedem Einzelfall modifiziert
werden miissen, sie konnen darauf aufmerksam machen,
daB sie von einem iiber Jahrhunderte giiltigen, aus der
Spétantike ererbten grundsitzlichen Interpretationsmo-
dell kommen, hinter dem sich die aus der Rhetorik stam-
mende Theorie der drei Wirkungsaufgaben des Redners
und auch die Dreistillehre bemerkbar machen. Geht der
barocke Stilimpuls auf die Pflicht zur Erregung der Lei-
denschaften (movere) und die pathetische Stilart zuriick,
so der klassizistisch-klassische auf Belehrung (docere)
bzw. Unterhaltung (delectare) und entsprechend auf eine
niichterne bzw. gemiBigte Affektstufe in der Rede. [1]
Dieses Modell hat die unterschiedlichsten Auspragun-
gen in den verschiedensten systematischen Zusammen-
hiangen gefunden und begleitet alle Klassizismusdebat-
ten. Seinen Niederschlag findet es etwa in den Antithe-
sen vom Attizismus und Asianismus[2], von Verstand
und (unkontrollierter) Phantasie, von Idealismus und
Realismus, vor allem aber in Epochen- bzw. Epochen-
stilgegeniiberstellungen: Klassik — Hellenismus aus dem
Blickwinkel romischer Republik bzw. Kaiserzeit,
Renaissance — Gotik bzw. Renaissance — Manierismus
aus dem Blickwinkel des Frithbarock, Neoklassizismus —
Barock bzw. Rokoko, Klassik — Romantik etc. Entschei-
dend dabei ist, dafl das Argument grundsitzlich von den
Vertretern einer klassischen Grundanschauung erhoben
wird, aus deren Blickwinkel die vorherige oder gleichzei-
tige antipodische Entwicklung als Entartung, Abwei-
chung von der Norm, gefihrliche Unterhohlung tradier-
ter kanonischer Formen angesehen wird, der nur durch
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eine Riickbesinnung auf das Modell der klassischen
Antike zu steuern ist. Kunsttheorie und Kunstgeschichte
haben diese Gegeniiberstellungen auch in antithetischen
Paarbildungen individueller Kiinstler fortgeschrieben:
Raffael — Michelangelo oder Raffael — Tizian, Annibale
Carracci — Caravaggio, Bernini — Borromini, Poussin —
Rubens, Ingres — Delacroix, selbst Schwind — Menzel,
fiir deren Kunst der Hegelianer M. Schasler 1862 die
Benennungen parat hat: «abstrakter Spiritualismus»
bzw. «blofer Materialismus», wobei nun allerdings
beide Positionen dem Verdikt verfallen. [3] Diese Ver-
schiebung im Urteil, das nicht mehr eindeutig zugunsten
des Idealismus ausfillt, kann als spiater Beleg dafiir die-
nen, daB schon seit dem Neoklassizismus, etwa seit WIN-
CKELMANNS <Geschichte des Alterthums> von 1764, die
Historisierung der Kunst in ein Spannungsverhiltnis
gerit zu ihrer tradierten Normativitat und damit zugleich
auch eine individuelle Rezeption des Werkes in ihr
Recht gesetzt wird.[4] Denn ein Interpret Winckel-
mannscher Provenienz verankert zum einen das Werk in
der Geschichte — dem haben die franzosischen Mauriner
und die italienische Scuola Mabillona vorgearbeitet [5] —,
begreift damit seine geschichtliche Einmaligkeit und
Unwiederholbarkeit und aktiviert es dennoch durch
sinnliche Einfiihlung und Beschreibung. Wéhrend der
frithe Winckelmann noch — orientiert, am imitatio —
Modell der Rhetorik —die Nachahmung der Griechen fiir
mdoglich hielt und sie empfahl, [6] ist dem spiteren die
Vergeblichkeit dieses Unterfangens bewuf3t. Was bleibt,
ist die sentimentalische Reflexion iiber den Vergangen-
heitscharakter von Kunst und Ideal. [7]

2. Die Spannung von Klassizismus und Klassik. Diese
“sentimentalische Dimension ist nun auch das Kennzeich-
nen aller neoklassizistischen Kunst und zugleich das ent-
scheidende Differenzierungsmerkmal zu allen zuvor
klassizistisch genannten Erscheinungen. [8] Am iiber-
zeugendsten hat dies SR J. REYNOLDS in seiner letzten
Akademierede, dem 15. Discourse von 1790 formuliert:
«Im Verfolg dieser groen Kunst [der Renaissancekiinst-
ler] muB eingestanden werden, daBl wir unter groBeren
Schwierigkeiten arbeiten als die, die im Zeitalter ihrer
Entdeckung geboren wurden und deren Sinn von Kin-
dertagen an an diesen Stil gewdhnt war: sie lernten ihn
als Sprache, als ihre Muttersprache. Sie hatten keinen
miBigen Geschmack, um ihn iiberhaupt wieder verler-
nen zu konnen: sie brauchten keinen iiberzeugenden
Diskurs, der sie zu einer giinstigen Aufnahme dieses
Stiles tiberreden sollte, keine tiefgriindigen Nachfor-
schungen nach seinen Prinzipien, um sie von den groBen
verborgenen Wahrheiten zu iiberzeugen, auf denen er
gegriindet ist. Wir [dagegen] sind gezwungen, in diesen
spateren Zeiten zu einer Art Grammatik und Worter-
buch Zuflucht zu nehmen, als dem einzigen Weg, eine
tote Sprache wiederzuerlangen.» [9] Das BewuBtsein des
historischen Bruches ist offensichtlich. Das, was Rey-
nolds mit dem Begriff des Geschmacks zu beschreiben
sucht, meint den Verlust einer verbindlichen selbstver-
stdndlichen Norm, deren Auspréagung als Stil ihm allein
formal zu rekonstruieren bleibt. So klug dies bemerkt ist,
es entgeht ihm notwendig die allem Klassizismus inhi-
rente politische Dimension. Man kann mit einigem
Recht sagen, daBl die Forderung nach.einer klassizisti-
schen Riickbesinnung ein naheliegendes Argument im
Herrschaftsdiskurs, Klassizismus ein (staats-)offizieller
Stil ist. [10] Schon AucGustus nutzt die Forderung nach
Riickkehr zu reinen klassischen attischen Formen als ein
Reforminstrument, das auf das schon von Cicero
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beklagte Sittenchaos am Ende der romischen Republik,
die um sich greifende Dekadenz, mit einer klaren Ord-
nungsvorgabe reagiert. [11] Und noch die vom Surinten-
dant des Batiments du Roi MARIGNY und vor allem sei-
nem Nachfolger COMTE D’ANGIVILLER seit den vierziger
Jahren des 18. Jh. betriebene Reform der franzésischen
Historienmalerei durch einen bewuften Rekurs auf den
klassischen Stil der Zeit Ludwigs XIV., stellt in ihrer
expliziten Rokokokritik — in der Kunsttheorie vor allem
von La Font de St. Yenne betrieben — ein moraldidakti-
sches Disziplinierungsmittel dar. [12] Fiir die Neuzeit hat
dieses Modell seinen Ursprung sicher am gegenreforma-
torischen pépstlichen Hof. Wenn auf der letzten Sitzung
des Konzils zu Trient 1563 die Bilderfrage geregelt
wurde, so kam es dabei zu einer bewuBBten Reduktion
und Kodifizierung der Themen, freiziigiger kiinstleri-
scher Wildwuchs wurde beschnitten, eine klare, ver-
stindliche Form propagiert. Die beamteten Ausleger
der Dekrete (S. CARLO BOrRROMEO und GABRIELE PALE-
orTi) schrieben die Forderungen im Detail fest, sie waren
ebenso explizit gegen die manieristischen Ausuferungen
in Inhalt und Form gerichtet wie die Riickbesinnung der
Carraccr auf die Renaissanceklassiker. [13] Thre Schule
(Guercino, Domenichino) begriindete den pépstlichen
Hofstil, den man aufgrund seiner geziigelten klaren For-
men, seiner zuriickgenommenen Farbigkeit, seiner

_strukturellen rationalen Kompositionsform zu Recht

klassizistisch genannt hat — und mdgen wir uns auch im
Zeitalter des Barock befinden. Verstirkt wird die
begriffliche Unsicherheit dadurch, dafl man sich ange-
wohnt hat, auch die begleitende Kunsttheorie, nun aller-
dings schon seit der Mitte des 16. Jh., klassizistisch zu
nennen. Auch hier mit guten Griinden. Alle Theorie
basiert auf dem klassischen Ideakonzept, verkiirzt
gesagt: im Manierismus stirker spekulativ neoplatonisch
ausgerichtet (Zuccari), in der Hochphase des Barock
stiarker aristotelisch fundiert (BELLOR1). [14] Der apriori-
sche Neoplatonismus sieht die Idee als gottlich inspiriert
und denkt sie als in Begeisterung entduflert, der aposte-
riorische Aristotelismus sieht die Moglichkeit einer Ein-
iibung in die Idee durch Orientierung an den klassischen
Vorbildern aus Antike und Renaissance und befordert
damit die Vorstellung von der akademischen Lehr- und
Lernbarkeit der Kunst und die Verpflichtung auf eine
verbindliche Norm. Insofern ist es kein Wunder, daf
Belloris Theorie (<Idea>, geschrieben 1664, veroffent-
licht im Rahmen von Belloris <Vite> 1672) die Basis abge-
geben hat fiir die endgiiltige klassizistische Festschrei-
bung der Theorie an der franzosischen Akademie unter
Lebrun mit der erstmaligen ausdriicklichen Formulie-
rung einer Gattungshierarchie (FELIBIEN 1668). [15] Dies
schlieBt nicht aus, daB zwar Bernint in Belloris Theorie
neben PoussiN als Inbegriff eines klassisch orientierten
Kiinstlers, der eine als Architekt, der andere als Maler,
gefeiert werden kann und als Antipode des exzentri-
schen, seinem bizarren Capriccio folgenden BORROMINI
galt [16], derselbe Bernini jedoch aus der Sicht des 18.
Jahrhunderts — und hier denkt man insbesondere an
Bernini den Plastiker — nun selbst, von Winckelmann bis
Cicognara, als barocker Regelverstoler par excellence
gelten kann.[17] Gegeniiber Cicognaras Helden
Canova («semplicita dello stile>) verkorpert Bernini ganz
direkt die «decadenza delle arti>. [18] Das zeigt einmal
mehr den Modellcharakter des Argumentes.

Ein besonderes begriffsgeschichtliches Problem ent-
steht nun allerdings dadurch, daB der Begriff <klassizi-
stisch> selbst und vor allem der Epochenbegriff Klassi-
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zismus> ausgesprochene Spétpriagungen darstellen[19]
und zuvor eine Fiille anderer Begriffe zur Beschreibung
des Phédnomens herhalten mufite. Sie sind teils histo-
risch, teils Pragungen der neueren kunsthistorischen
Forschung: Renovatio, Renaissance, Reformation, ri-
sorgimento, Regeneration, Revival, Erneuerung, Riick-
besinnung, aber auch Begriffe wie Goldenes Zeitalter,
Eklektizismus, Akademismus konnen Epoche bzw. Hal-
tung kennzeichnen. Bereits bei Prinius p.A. in der
Naturgeschichte> (um 50 n. Chr.) kann davon die Rede
sein, daB im 2. Jh. v. Chr. die Kunst wiederbelebt wurde
(«Revixit Ol. 156 deinde ars») und entsprechend auch
daB der <Laokoon> an der Spitze der Werke stiinde
(«opus omnibus et picturae et statuariae artis praefe-
rendum»), und da8 im 3. Jh. und noch in der ersten
Halfte des 2. Jh. v. Chr. die Kunst zu Ende gegangen sei
(«deinde cessavit ars»).[20] Aus der Perspektive der
Nachgeborenen, die die Schwierigkeit sehen, das einmal
erreichte und als absolut angesehene Niveau der Hoch-
renaissance zu halten, schreibt G. Vasari um die Mitte
des 16. Jh. eine Entwicklungsgeschichte der Kunst, die
nach dem Hohepunkt der Antike eine lange Verfallszeit
sieht und einen Neubeginn um 1300 mit Cimabue und
Giotto, der zu einem neuen Hohepunkt mit Raffael und
Michelangelo gefiihrt hat. [21] Der eigentliche Beginn
der Akademiebewegung in der zweiten Hilfte des 16. Jh.
markiert vor allem das Bemiihen, iiber die Lehr- und
Lernbarkeit der Kunst durch die Befolgung normbilden-
der Vorbilder nicht wieder hinter das einmal erreichte
Niveau zuriickzufallen. Das Vasarische Entwicklungs-
modell, letztlich biologistisch gepragt, hélt sich und wird
in seiner Anwendung auf den Stilbegriff bei WINCKEL-
MANN zu einem eigentlich kunsthistorischen Modell.
Winckelmann unterscheidet vier Stile der griechischen
Kunst und charakterisiert sie in chronologischer Abfolge
als <ilteren Stil>, <groBen oder hohen Stil>, «<schonen Stil>
und <Stil der Nachahmer>. Er sieht also ein Wachstum zu
asthetischer Vollendung und anschliefende Verweichli-
chung, schlieBlich drohenden Verfall, dem nur durch
Nachahmung (unzureichend) zu steuern ist. [22] Dieses
Modell — und erst das macht es eigentlich kunsthistorisch
— iibertrédgt er auf die Renaissance, sieht hier dann aller-
dings einen génzlichen Verfall im Manierismus (Zeit des
<diblen Geschmacks>) [23] und den Versuch einer Wie-
derankniipfung um 1600 bei den Carracci durch Nachah-
mung der Hochrenaissancevorbilder. Er bezeichnet
dabei die Carracci in ihrer forcierten Nachahmungsten-
denz, die versucht, das Beste aus der Uberlieferung aus-
zuwihlen und zu synthetisieren (dies fordern auch Bel-
lori oder Malvasia), als <eclectici>. [24] Zwar mangele
diesem mechanischen Verfahren die Dimension kreati-
ver Nachahmung, doch verdiene die Tendenz selbst
Achtung. Vollends negativ wird der Eklektizismusbe-
griff erst bei dem vom Sturm und Drang geprigten Win-
ckelmann-Ubersetzer und protoromantischen Kiinstler
Fissir 1801. [25] Damit ist die normative Kraft der klas-
sischen Vorbilder endgiiltig gebrochen, was schon Fiif}lis
Vorgiénger Sir J. Reynolds in seinen <Discourses> zu
ahnen scheint — trotz weiterer Propagierung der Norm —,
wenn er von den Bernini-Nachfolgern Sacchi und
Maratta (f 1713) als «ultimi Romanorum» (14. Diskurs
1788) spricht. [26] MaRATTA kann noch ganz ungebro-
chen auf einer Zeichnung die eklektische Erneuerung
der Kunst durch Annibale Carracci feiern: er laf3t Anni-
bale die verwaiste Kunst vom Boden erheben und zum
Tempel der Kunst geleiten, in dem Apoll und Minerva,
die Forderer der Kiinste, sie erwarten.[27] Winckel-
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mann weill den Renovatiogedanken bereits sehr diffe-
renziert historisch zu nutzen. So sieht er Hadrian (1 138
n.Chr.) zwar als jemanden, «der die Kunst in ihrem
ganzen Umfange begriffen hatte» und von daher ver-
suchte, sie durch Reinigung vom «Schwulst» der Ver-
fallszeit zu erneuern. Er konstatiert ferner, Hadrian
«fiihrte die Kunst gleichsam zuriick zu ihren Anfingen
und zu der Grundlage der Zeichnung», als zum ersten,
noch archaischen Stil, doch scheiterten seine Reformver-
suche an den politischen Verhiltnissen [28] ~ die heutige
Archiéologie bescheinigt der Hadrianischen Kunst einen
erstarrten Eklektizismus. Winckelmanns Wendung
gegen den «Schwulst> der Verfallszeit und die Propagie-
rung der griechischen Klassizitat kann darauf aufmerk-
sam machen, dafl das Argument, bis in die Facetten
hinein, sich immer noch von der antiken Gegeniiberstel-
lung in attizistische und asianistische Rede herleitet. [29]
Das, was fiir Cicero.noch den realen historischen Streit
zwischen Attizismus und Asianismus bezeichnet, wobei
er dem génzlichen Rigorismus des Attizismus noch
durchaus reserviert gegeniibersteht, ist, nach der zitier-
ten politischen Nutzung durch Augustus, bei Quintilian
langst zu einem Topos geworden, mit dem zwei Formen
der Rede bezeichnet werden: die korrekte, schlichte
Rede auf der einen Seite, die iiberladene, geschwollene
auf der anderen. QUINTILIAN nennt die Vertreter der
ersten Form «integri», einfach und wahr, die der ande-
ren, abzulehnenden Form «inflati» und «inanes», aufge-
bldht und prahlerisch. [30] Die addquate Rede nach klas-
sisch normativem Vorbild ist geméR seiner <Institutio
oratoria> primér an die <perspicuitas> gebunden: «prima
sit virtus perspicuitas» — Klarheit soll die prinzipielle
Tugend der Rede sein und dazu bedarf es: «propria
verba, rectus ordo, non in longum dilata conclusio: nihil
neque desit, neque superfluat» — das richtige Wort ist zu
suchen, die korrekte Ordnung, man soll nicht zu beredt
sein, es soll nichts fehlen, aber auch nichts iiberfliissig
sein. [31] Nimmt man hinzu, daB Quintilian sich an vie-
len Stellen gegen exzessiven Ausdruck und bloBes Orna-
ment in der Rede verwehrt, [32] so ist indirekt das durch
Jahrhunderte gleichbleibende Argumentationsreper-
toire zur Rechtfertigung des Klassizismus und zur Dis-
qualifizierung der Kunstform, auf die er jeweils reagiert,
genannt.

3. Klassizismus und Historismus. Dennoch gilt es nach-
driicklich zu betonen, daf3 die Epochenbegriffe Klassik»
und Klassizismus> Resultat der Herausbildung histori-
schen Denkens sind. [33] SuLzer in seinem Lexikon
(1771—74) kennt zwar das Adjektiv <klassisch>, [34] das
ein Streben nach Vollendung kundtun soll, doch erst mit
der HeGeLschen Charakterisierung der Zeitalterabfolge
als «symbolisch, klassisch, romantisch> [35] beginnt der
Begriff zum Epochenbegriff zu werden. Das Lexikon
von JEITTELES von 1839 spricht dann vom «classischen
Zeitalter>, [36] und insofern ist es richtig, wenn festge-
stellt wurde: «In der Auseinandersetzung mit dem
Begriff Romantik wurde jener des Klassizismus gebo-
ren». [37] Damit haben sich die Fronten insofern ver-
kehrt, als nun die nicht-klassische Seite Argumente
gegen das Klassische sammelt. In diesem Kontext kann
zuerst in den 1880er Jahren der Klassizismusbegriff auf-
gegriffen und negativ gegen die Kunst Davips gewendet
werden. [38] 1876 in F. ReBERs <Geschichte der Neueren
Deutschen Kunst> scheint dann «Classicismus> als Epo-
chenbegriff zum erstenmal, und zwar wertneutral ver-
wendet worden zu sein. Die eine wie die andere Verwen-
dung setzt historische Reflexion voraus, und es ist kein
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Wunder, daB die Begriffe <Klassizismus> und <Historis-
mus> eine zeitlich parallel verlaufende Karriere gehabt
haben. In der Kunstgeschichtsforschung unseres Jahr-
hunderts scheint es zwei Phasen intensiver Beschéfti-
gung mit dem Neoklassizismus gegeben zu haben: in den
zwanziger und frithen dreiffiger Jahren im Rahmen der
Debatte um die moderne Architektur besonders des
Bauhauses [40] und in den sechziger Jahren stirker auf
Malerei, Plastik und Innendekoration konzentriert,
zusammengefaBt 1972 in der groBen Europaratsausstel-
lung <The Age of Neo-classicismy. [41] Die Formulierung
des Ausstellungstitels kann anzeigen, da3 es dem Epo-
chenbegriff gegeniiber einen gewissen Vorbehalt gab, er
findet sich auch andernorts. Ja, es gibt in der neueren
Forschung eine Tendenz, ihn ganz zu vermeiden: ROSEN-
BLUM in seiner hellsichtigen Dissertation von 1956 spricht
schlicht von «international style» [42], in seinem Klassi-
ker von 1967 von «late 18th century art» [43], andere von
«Ideal und Wirklichkeit der bildenden Kunst im spéten
18. Jahrhundert» [44], aber auch schon in den zwanziger
und dreiiger Jahren wird lieber die <Kunst der Goe-
thezeit> [45] bemiiht oder die Formulierung <autonome>
statt <klassizistische> Architektur. [46] Ein neueres engli-
sches Kunstlexikon behauptet gar, im Grunde habe es
eine neoklassizistische Epoche gar nicht gegeben. [47]
Wenn so auch sicher das Kind mit dem Bade ausgeschiit-
tet wird, so sind die Vorbehalte doch verstindlich, denn
mehr und mehr setzt sich die Uberzeugung durch, daf3
der Neoklassizismus etwas grundsatzlich Neues darstellt,
das mit der tradierten Klassizismus-Rhetorik nicht
addquat zu charakterisieren ist.
4. Neoklassizismus. Die Neuauflage des Klassizismus ist
in der Tat ein internationaler Stil und sein Geburtsort ist
"Rom. Seine eine entscheidende Voraussetzung ist die
Entstehung historisch-archaologischer Forschung, die
die blof antiquarischen Studien tberbietet, u.a. durch
eine Systematisierung der Verfahrensweisen der Erfor-
schung, wie sie zuerst in Paldographie, Epigraphik,
Quellenkritik oder Genealogie erfolgt ist. Vorgearbeitet
haben hier im 17.Jh. die franzosischen Mauriner und
ihre italienischen Nachfolger in der <Scuola Mabillona>,
die zuerst Kunstwerke systematisch als Quellenform
erschlossen haben, u.a. durch die Herausgabe von
Abbildungskompendien etwa mittelalterlicher Hinter-
lassenschaften. [48] In dieser Tradition steht BERNARD
DE MoNTFAUCONS <L’antiquité expliquée>, deren erste
fiinf Foliobdnde 1719 in Paris erschienen, schon 1725
kamen noch einmal fiinf Supplementbinde heraus. Vor
dieser Herausgabe hatte Montfaucon bereits 30—40000
Abbildungen gesammelt. [49] Sein gewaltiges Kompen-
dium, bei allen Schwichen der Anordnung und Origina-
litatskritik, ist von unschatzbarem Wert als Vorlagewerk
fiir Kiinstler des 18. Jh. gewesen, so dafl das Maf} an
archdologischer Richtigkeit, insbesondere was die Aus-
stattung der Historienbilder mit antiken Geritschaften
angeht, selbst bei Kiinstlern, die sich nicht dem Neoklas-
sizismus verschrieben, wie z.B. Tiepolo, betrichtlich
zugenommen hat. Wenn iiber Jahrhunderte das Histori-
sche durch jede Form des Exotischen evoziert werden
konnte, so gibt es jetzt die Moglichkeit, auf historische
Richtigkeit hin zu tberpriifen. Zugleich fiihrten diese
neuen Moglichkeiten zur Musealisierung der Kunst, zu
neuen Inventarisierungs- und Ordnungsformen und zur
Griindung akademischer Erforschungsinstitutionen, die
in groBem Stil fiir historische Korrektur sorgten: 1727
etwa wurde in Cortona die <Accademia Etrusca> gegriin-
det, die <Accademia delle Romane Antichita> 1740 in
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Rom, 1748 wurde die dgyptische Sektion im Kapitolini-
schen Museum in Rom eingerichtet.

Die Londoner «Society of Dilettanti>, 1732 als <Dining
Club» fiir Gentlemen gegriindet, die in Italien gereist
waren und sich der italienischen Oper verschrieben hat-
ten, wandelte sich mehr und mehr zu einem Forderklub
fiir zeitgenossische Kunst, vor allem aber fiir archdologi-
sche Forschung. Die Society finanzierte Publikationen,
Ausgrabungen, systematische Erfassungsreisen bis hin
zu J. Stuarts und N. Reverrs <The Antiquities of
Athens>, deren erster Band 1762 erschien. Was die grie-
chische Antike anging, so hatten sie ihren Vorldufer in
D. LeRoys <Les Ruines de plus beaux monuments de la
Grece> 1758, fiir den ferneren Osten in R. Woods <Ruins
of Palmyra> von 1753 und seinen <Ruins of Balbec> von
1757. Den Anstof3 zu dieser europdischen Manie hatten
die Entdeckungen und nachfolgenden Ausgrabungen
von Herkulaneum 1738 und Pompeji 1748 gegeben. Die
Kenntnis und Publikation vor allem der pompejanischen
Wandmalereien — unter dem Titel <Le Antichita di Erco-
lano esposte> erschienen zwischen 1757 und 1765 die
ersten vier allein der Malerei gewidmeten Biande, die
trotz luxurioser Ausstattung und entsprechend hohem
Preis in mehr als zweitausend Exemplaren in ganz
Europa verbreitet wurden — loste vor allem einen
gesamteuropdischen Dekorationsstil aus: zuerst in Form
des englischen Adamstiles. R. Apam wurde als Archi-

"tekt und Archiologe einerseits von C. L. CLERISSEAU

beeinfluBlt, der von 1749—53 an der franzosischen Aka-
demie in Rom war und mit Adam nach Dalmatien reiste,
um den Palast des Diokletian in Spalato aufzunehmen
(publiziert 1764), andererseits von G. B. PIRANEsI und
seiner Vermessung und graphischen Erfassung der romi-
schen Altertiimer. Adam trat nach seiner Riickkehr nach
England 1758 mit seinem zarten arabesken Dekorations-
stil einen Siegeszug in England an, der die barocke, aber
auch neopalladianische Architekturauffassung ver-
dringte. [50] In Frankreich gipfelt die neoklassizistisch-
pompejanische Innendekorationsmode im Entwurfsstil
von Napoleons Hauptarchitekten CH. PErRCIER und P.-
F.-L. FonTAINE, [51] in Deutschland etwa im Weimarer
Klassizismus [52] oder dem Miinchner Klassizismus
KLENZES. [53] ScHINKELS preuBischer Klassizismus war
nur die eine Seite seines historistischen Konzeptes, dem
auf der anderen ein ausgeprigter Gotizismus entsprach.
Die Historienmalerei erhielt ihren archédologischen
Anstof3 ebenfalls durch die Publikationen zu den Aus-
grabungen der Vesuvstitte, war dabei aber vor allem
auch durch die Publikation der Vasenbilder, etwa nach
der Sammlung des englischen neapolitanischen Gesand-
ten Sik W. HaMmiLtoN, erst 1766—67 durch BaroN
D’HaNCARVILLE, dann — fiir die zweite lineare Phase des
Neoklassizismus allentscheidend — durch J. H. W. Tisch-
beins Vasenwerk von 1791 bis 1793 beeinfluBt. [54] Die
UmriBstichwiedergabe der Vasenbilder forderte die
neoklassizistische Konzentration auf den romischen
Reliefstil. Hier gebiihrt der englischen Historienmalerei
in Rom der Vorrang. G. HamiLtoN beginnt 1759 mit
seinem Zyklus zu Historien auf Homers Ilias, der zwar
noch barocke Reste aufweist, aber zugleich auf die
Antike und Poussin reflektiert. Hamiltons zentrale Rolle
als Initiator des neuen Klassizismus ist auch deswegen
gar nicht zu iiberschitzen, weil er zudem als einer der
Hauptausgriaber und Kunstagenten fungierte. Schiffsla-
dungenweise vermittelte er Antiken nach England,
zugleich aber auch klassische Renaissance- und
Barockbilder, deren kanonische Vorbildhaftigkeit er
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etwa in seinem Reproduktionswerk <Schola italica Pic-
turae> von 1773 festschrieb. [55] Neben Hamilton waren
vor allem die Englinder N. Dance und B. WEST romer-
fahren, letzterer — 1760—63 in Rom — folgte in seiner
<Prozession der Agrippina> von 1770 — in direkter Kon-
kurrenz mit Hamilton — sehr direkt den Ara Pacis-
Reliefs. [56] Nur sehr geringfiigig verzogert setzt die
franzosische Historienmalerei neoklassizistisch in Rom
ein: mit ViENs 1761 im Salon ausgestellten Liebesgot-
tern>, die sehr direkt der pompejanischen Wandmalerei
folgen, bei allem Linien- und Reliefkult jedoch auch
einen ausgeprigten Ton von Rokokoerotik nicht unter-
schlagen konnen. [57] Davip, ab 1765 in Viens Studio,
war selbst zuerst 1775—81 in Rom, dann eigens zur
Erstellung seines <Horatierschwurs> 1784 noch einmal
nach Rom zuriickgekehrt. Diese Inkunabel franzosi-
scher klassizistischer Revolutionskunst wurde 1785 mit
groBem internationalen Erfolg in Rom und Paris ausge-
stellt. [58] Die deutsche Kunst meldete sich mit MENGS
<ParnaB> in der Villa Albani ebenfalls 1761 zuerst zu
Wort. [59] Hier ist der Austausch mit WINCKELMANN
offensichtlich, der ab 1755 in Rom weilte und zuerst als
Bibliothekar der Albani in der gleichnamigen Villa resi-
dierte, um spéter fiir die papstlichen Antiken zustindig
zu werden.

Wenn die erste Phase des Neoklassizismus vorrangig
antiquarisch-archdologisch geprigt ist, so ist die zweite
Phase, die sich deutlich auf die 1790er Jahre konzen-
triert, unter dem EinfluB des Vasenstils einerseits darauf
bedacht, Volumen und Perspektive zugunsten flachen-
ornamentaler Linearitdt und Abstraktion zu unterdriik-
ken, andererseits gewinnt der Neoklassizismus eine
Dimension, die man unter Nutzung des aus der rhetori-
schen Tradition gewonnenen Schillerschen Begriffs der
Mitte der 1790er Jahre «sentimentalisch> nennen sollte.
Fiir ScHILLER ist das Sentimentalische die einzig denk-
bare Form, unter den Bedingungen der Moderne Anteil
am Klassisch-Antiken, das als naiv gedacht wird, zu neh-
men — im BewuBtsein eines unaufthebbaren Bruchs mit
der Vergangenheit. So ist das Sentimentalische einer-
seits eine Reflexionsform des Vergangenen und somit
historistisch und andererseits durch die vom iiberstarken
Sentiment der Darstellung ausgeloste tiberwéltigende
Involvierung des Betrachters die einzige Madglichkeit
natiirlicher und damit naiver Selbsterfahrung. Damit soll
der Kunst eine utopische Dimension zuwachsen, sie soll
einen Vorschein unentfremdeter Naturerfahrung
ermoglichen. [60] Diese Konzeption, die der Kunst nach
dem politischen Scheitern der Revolution die Verwirkli-
chung der Freiheit aufbiirdet, hat in Varianten eine
ganze Generation von Neoklassizisten gepriagt und wie-
der ihren Ausgang in Rom genommen, vor allem so gut
wie gleichzeitig durch den Italiener CaNovA, den Franzo-
sen Davip, den Englinder Fraxman, den Deutschen
Carstens und — fernab von Rom, aber nicht ohne Ein-
fluB etwa von Flaxman — in gewissem Sinne auch den
Spanier Goya. In der Folge von Tischbeins Vasenwerk
von 1791 waren vor allem Flaxmans UmriBstichillustra-
tionen zu Homers Ilias und Odyssee von 1793 von groB-
tem gesamteuropdischem Einflufl, Illustrationen zu
Aischylos und Sophokles folgten (Abb. 1). Bei allem
klassischen Vorbehalt berufen sich etwa Goethes Wei-
marer Preisaufgaben (1799—1805) bestindig auf dieses
Vorbild, aber auch die frithromantische Kunst wird tiber
A. W. Schlegels Besprechung von Flaxmans Publikatio-
nen genauso mit diesem Idiom vertraut. Sentimentalisch
ist dieser Stil insofern, als in der extremen Stilisierungs-
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Abb. 1: Tommaso Piroli nach John Flaxman, Die Prozession
der Trojanischen Frauen nach Aischylos, Die Choephoren,
1795. Copyright: The British Museum, London.

form sowohl die abstrakte Flachenstrukturierung in der
Rezeption Wirkung und Bedeutung des Wahrgenomme-
nen unmittelbar steuert, als auch die dieser Form einge-
schriebene antikische oder auch altitalienische Stilstufe
AnlaB zur Reflexion des vergangenen Idioms gibt. Es
wird in verbramter Form ein Ideal aufgerufen, dessen
man sich sehnsiichtig, vor den Erfahrungen der Gegen-
wart aber auch vergeblich entsinnt. [61] Sentimentalisch
ist zudem die Autfassung von Historienmalerei. Im Zen-
trum der Bilder — in extremer Form bei A. J. Carstens,
der 1795 seine entscheidenden Entwiirfe in Rom aus-
stellte, aber auch bei David etwa im <Brutus> von 1789
(Abb. 2) — steht nicht ein beherrschender handelnder,
sondern eher ein handlungsunfihiger, gebrochener
Held, der dariiber nachsinnt, daB} offizielle Bestimmung
und private Empfindung bei ihm nicht mehr zur Dek-
kung kommen. Es entstehen Bilder von Kommunika-
tionsstorung, deren Zusammenhalt allein durch die
abstrakte kiinstlerische Form gewdhrleistet wird. [62]
Form und Inhalt finden nicht mehr zusammen - das
trennt die neoklassizistische Kunst der zweiten Stufe von
aller klassischen Kunst und der mit ihr verbundenen
charakterisierenden Begrifflichkeit. Eher dieser zweiten
Stufe ist auch die Architekturrichtung zuzurechnen, fiir

David, Brutus,

1789. Copyright:

Abb. 2: Jacques-Louis
Louvre, Paris.
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die sich der Begriff Revolutionsarchitektur eingebiirgert
hat, obwohl alle wichtigen Entwiirfe — und das meiste
dieser Architektur ist Entwurf geblieben — vor der Fran-
zosischen Revolution entstanden ist und sie ihre morali-
schen Anspriiche ausschlieBlich der Aufkldrung ver-
dankt. Klassizistisch im Sinne der zitierten Charakteri-
stika ist diese Kunst insofern, als sie entschieden antiba-
rock ist, Reduktion und Klarheit auf ihre Fahnen
schreibt. Doch weit iiber traditionell klassische oder
klassizistische Strukturen geht sie insofern hinaus, als sie
die klassische (und auch barocke) Einheits- und Ganz-
heitsvorstellung aufhebt, keinen lebendigen Verbund
der Teile mehr pflegt, vielmehr fiir seine bewufte Zer-
triimmerung sorgt und in der extremen Bevorzugung der
reinen Stereometrie die antikisierende Haut ablegt. Sau-
lenordnung, Proportionsverhiltnisse, ornamentale Rah-
mungen und Gliederungen werden verzichtbar, die Teile
verselbstandigen sich. So sehr wir von einer Suche nach
den Grundelementen der Architektur sprechen konnen,
sie fiigen sich nicht mehr zu einer iibergreifenden Ord-
nung. So hat S. GiepioN schon 1922 in diesem Zusam-
menhang zu Recht von einem «omantischen Klassizis-
mus> gesprochen, E. KAUFFMANN 1929 von <autonomer
Architektur> und H. SEDLMAYR im Dritten Reich dieser
Architektur in einer Kehrtwendung gegen ihre implizite
Modernitidt das Bodenlose und den Verlust der Mitte
vorhalten wollen. Was wir bei der neoklassizistischen
Malerei und Zeichnung ihre extreme doppelwertige Sti-
lisierung nennen konnen, ist in der Architektur die
Reduktion auf stereometrische Korper, die einerseits
eine Ursprache von Architektur freilegen, andererseits
aber auch den Zweck und die Funktion des Gebdudes
unmittelbar zur Anschauung bringen wollen (<architec-
ture parlante>). [63] In beiden Fillen sollen Reflexion
und sinnliche Présenz eins sein. Das ist eine endgiiltige
Uberbietung aller klassischen Form, und sie fiigt sich
auch nicht mehr dem rhetorischen Modell, das allen
anderen Klassizismen zugrunde lag.
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