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In seiner Erstlingsschrift formulierte Winckelmann das wohl am meisten 
diskutierte Postulat seiner Kunsttheorie wie folgt: "Der einzige Weg für 
uns, groß, ja wenn es möglich ist, unnachahmlich zu werden, ist die 
Nachahmung der Alten, und was jemand vom Homer gesagt, daß derje
nige ihn bewundern lernt, der ihn wohl verstehen gelernt, gilt auch von 
den Kunstwerken der Alten, sonderlich der Griechen."1 Dieser Satz 
steht geradezu programmatisch für die Abkehr von der Kunst des Ba
rock und für den Beginn des Klassizismus. Er soll Ausgangspunkt für 
die folgenden Bemerkungen zum Verhältnis Winckelmanns zum Barock 
sein, da er in dessen theoretischer Auseinandersetzung mit der Barock
kunst eine Schlüsselstellung innehat. Gleichzeitig soll an ihm aber auch 
die vielschichtige Problematik der Stellung Winckelmanns zum Barock 
aufgezeigt werden. 

Vielfach wurde schon darauf hingewiesen, wie sehr Winckelmann 
noch dem Barock, seiner Kunstauffassung und seiner Kunsttheorie ver 
pflichtet ist.2 

Beginnen wir mit einigen Anmerkungen zu Winckelmanns Stilempfin
den bei antiker Plastik. Zwei von Winckelmann besonders bevorzugte 
und in großartigen Beschreibungen gepriesene Werke der griechischen 
Kunst, der Torso vom Belvedere und die Laokoongruppe, stammen beide 
aus der Spätzeit der griechischen Kunstentwicklung, dem Hellenismus. 
Diese Epoche steht dem barocken Stilempfinden recht nahe. Die v i r 
tuose, auf Licht und Schattenwirkung beruhende Oberflächenmodel
lierung und eine gewisse Pathetik der oftmals gedrehten Körper waren 
leicht adaptierbar. Andererseits muß die Laokoongruppe mit ihrer 
flächigen, konturbetonten Komposition  gewissermaßen klassizistischen 
Tendenzen  Winckelmann besonders angezogen haben. Ahnliches gilt 
sicher auch für seine Hochschätzung des Apoll vom Belvedere. 

Dennoch zeigt sich auch hier deutlich, daß Winckelmann in seinen 
theoretischen Anschauungen weiter war als in seinem subjektiven Erle
ben der Kunst. Einerseits konstatiert er als Grundsatz seiner Theorie: 
"Die glückseligsten Zeiten für die Kunst in Griechenland, und sonderlich 
in Athen, waren die vierzig Jahre, in welchen Perikles, so zu reden, die 
Republik regierte ..."3 Andererseits urteilt er z. B. über den Torso im 
Belvedere, den er in die Zeit "von Alexander dem Großen bis zu Julius 
Cäsar" datiert, in der "erste Zeichen des Verfalls" auftreten, wie folgt: 

ja man könnte sagen, daß dieser Herkules einer höhern Zeit der 
Kunst näher kommt als selbst der Apollo."4 

Prägend für alle nachantike Rezeption griechischer Kunst waren die 
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Römer, d. h. ihre Selektion griechischer Plastik. Schon in augusteischer 
Zeit t r i t t ihre klassizistische Bewertung griechischer Kunst nachhaltig 
hervor. Nicht nur ihre schriftliche Hinterlassenschaft, sondern auch 
Plastiksammlungen und die zahllosen Kopien und "Zitate" griechischer 
Meisterwerke geben darüber Auskunft. 

Die Römer waren es ja letztendlich auch, die aus den zum größten 
Teil verlorenen Schriften griechischer Kunsttheorie geschöpft haben und 
so deren Anschauungen tradierten. Im Hellenismus, einer bereits auf das 
5. Jh. v.u.Z. zurückblickenden Zeit, war die klassizistische Theorie 
schon fest etabliert. 

Seit der Renaissance war es allgemein üblich, daß ein Künstler die 
großen Meisterwerke der Antike studierte und nach ihnen arbeitete. 
Verwiesen sei hier stellvertretend auf Michelangelo, von dem Winckel
mann in der Einleitung seiner großartigen Beschreibung des Torso vom 
Belvedere folgendes zu berichten weiß: "Ich teile hier eine Beschreibung 
des berühmten Torso im Belvedere mit, welcher insgemein der Torso 
vom Michelangelo genannt wird, weil dieser Künstler dieses Stück 
besonders hochgeschätzt, und viel nach demselben studiert hat."3 

Eine herausragende Rolle spielten vor allem die berühmten Skulptu
ren im Belvedere, wie der Torso, die Lakoongruppe und der Apoll. Wei
terhin wären hier noch der Antinous und der Borghesische Fechter zu 
nennen. An ihrer Hochschätzung hatte sich seit der Renaissance bis zu 
Winckelmann nichts geändert. Diese von den Künstlern durch mehrere 
Jahrhunderte studierten und gepriesenen Skulpturen sind die tragenden 
Stützen der Kunsturteile in Winckelmanns Werk. Von ihnen gibt er ge
naue, einfühlsame Beschreibungen, während er andere griechische Kunst
werke nur mit wenigen Worten vorstellt und in einer Weise charakteri
siert, die fast antiquarisch anmutet. Natürlich war bei diesen so viel 
diskutierten Meisterwerken antiker Plastik für Winckelmann die Quellen
lage nicht ohne Bedeutung. Er konnte sich durch sein ungeheures theo
retisches Wissen, das er sich vor allem in der Bibliothek von Bünau a n 
gelesen hatte, auf eine ganze Reihe von Vorarbeiten stützen, so z. B., 
wie Baumecker nachwies, auf die Laokoonbeschreibung von Richardson.6 

Von unschätzbarem Wert dürften für Winckelmann aber auch die Diskus
sionen im Künstlerkreis gewesen sein, gerade bei diesen so lange im 
künstlerischen Interesse stehenden Skulpturen. « 

Daß Winckelmann in Dresden große Anregungen vor allem durch die 
Freundschaft mit Oeser, der Schüler des berühmten Wiener Künstlers 
Donner war, erhalten hat, ist bekannt. Durch ihn geriet Winckelmann 
unter den Einfluß "der Wiener klassizistischen Schule, der Oeser ze i t 
lebens verbunden blieb."7 In diesen Zusammenhang ordnet sich das fo l 
gende Zitat gut ein: "Die Donnerschen Gedanken von der 'edlen Einfalt 
und stillen Größe' der Antike gab Oe. an Winckelmann weiter, dessen 
'Gedanken über die Nachahmung griech. Werke' der Niederschlag Oeser
scher Gespräche sind."8 Ob sich die zitierte Formulierung schon in die
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ser Vollständigkeit bei Donner findet, sei dahingestellt, wichtig ist h\er 
für uns der Sachverhalt. Wahrscheinlich hat aber Winckelmann gen de 
auch durch Vermittlung Oesers die scharfe Ablehnung Berninis von Con
ner übernommen. Daß Winckelmann in Dresden noch keine Berührung 
mit Werken Berninis hatte, wurde schon nachgewiesen.9 Für Winckel
mann war Bernini der Inbegriff der von ihm so hart bekämpften Kunst 
des Barock schlechthin. Aufgrunddessen machte ihn Winckelmann quasi 
zu seinem Erzfeind. Nun hat jedoch gerade Bernini 1665 in einer Rede 
vor der Pariser Akademie nachdrücklich auf die Nachahmung antiker 
Kunstwerke hingewiesen. Aus dieser Rede seien hier einige Auszüge zi
tiert: "Wenn Sie meinen Rat hören wollen, ... möchte ich der Akademie 
den Vorschlag machen, Gipsabgüsse von sämtlichen schönen Antiken a n 
zuschaffen .... damit die jungen Leute daran lernen. Man läßt sie die 
antiken Modelle abzeichnen, um ihnen zunächst die Idee des Schönen 
beizubringen, ... Es hieße, sie verderben, wenn man sie von vornherein 
vor das Naturvorbild setzte ..."10 

Obgleich diese Rede, die im Tagebuch von Berninis Reisebegleiter 
Chantelou aufgezeichnet ist, erst 1875 wiederentdeckt wurde, ist nicht 
auszuschließen, daß sie inhaltlich allgemein bekannt war. Zudem han
delte es sich bei Berninis Vorschlag um eine seit der Renaissance prak
tizierte Methode. 

Die Auseinandersetzung mit Bernini bildet in Winckelmanns Ers t 
lingsschrift eine der drei Hauptkomponenten.11 Er greift Bernini im we
sentlichen deswegen an, weil dieser "den Griechen den Vorzug einer 
teils schönern Natur, teils idealischen Schönheit ihrer Figuren streitig 
machen wollte."12 Er führt weiter aus: "Das Studium der Natur muß also 
wenigstens ein längerer und mühsamerer Weg zur Kenntnis des vollkom
menen Schönen sein, als es das Studium der Antiken ist: und Bernini 
hätte jungen Künstlern, die er allezeit auf das Schönste in der Natur 
vorzüglich wies, nicht den kürzesten Weg dazu gezeigt."13 Bemerkens
wert ist immerhin, daß sich Winckelmann in seiner Kritik gerade dieser 
Antithese von Antikennachahmung und Naturvorbild bedient.14 

Das Studium antiker Plastik gehörte, wie oben schon gesagt, seit 
der Renaissance zum festen Ausbildungsprogramm junger Künstler. So 
erhielt z. B. 1577 die Akademie von San Luca unter der Leitung von 
Zuccari feste Satzungen, und der Lehrplan war noch im 19. Jahrhundert 
gültig. Das Kopieren und Arbeiten nach Abgüssen antiker Skulpturen 
war dort die Voraussetzung für die Arbeit nach lebenden Modellen. Daß 
Winckelmann mit den Grundregeln der Akademie vertraut war, ist anzu
nehmen. Auf recht genaue Kenntnisse stützt sich z. B. die folgende Ar
gumentation ip dem von ihm selbst verfaßten "Sendschreiben über die 
Gedanken von der Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei 
und Bildhauerkunst". Dort heißt es: "Über die vierzehnte Seite werde 
ich dem Verfasser ein Urteil unserer Akademie vorlegen. Er behauptet 
mit dem Tone eines Gesetzgebers: 'die Richtigkeit des Conturs müsse 
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allein von den Griechen er le rn t werden'. In unseren Akademien wird 
insgemein gelehrt , daß die Alten von der Wahrheit des Umrisses einiger 
Teile des Körpers wirklich abgegangen sind, ..."1S 

Informationen über die Akademie und ihre Tradi t ionen ha t Winckel
mann zweifellos durch seinen engen Kontakt zu Künstlern bezogen. Vor 
allem von Oeser ha t er Kenntnisse über die Wiener Akademie e rha l ten . 
Bezeichnend fü r das ge i s t ig küns t l e r i sche Klima, das Winckelmann in 
Dresden fand, is t auch sein Bericht über den Verkauf der Herculane
r innen von Wien nach Dresden. Er betont , daß "die ganze Akademie und 
alle Künstler in Wien"16 darüber sehr empört waren und daß der b e 
rühmte Barockkünstler Matielli die Herculanerinnen sogar in Ton k o 
pierte , um sich den Verlust zu ersetzen, und ihnen spä ter dann nach 
Dresden folgte. Matielli h a t t e an ihnen vor allem den Kontur und die 
Draperie s tudier t ; beides fasz in ie r te auch Winckelmann in besonderem 
Maße. 

Auch außerha lb der Akademie wurde das Antikenstudium in der Aus 
bildung junger Künstler in tens iv gepflegt . Vielfach wurden ausgedehnte 
Studienreisen nach Rom, dem Zentrum der Künste sei t der Antike, 
unternommen. 

Mengs, Winckelmanns Freund in Rom, z.B. wurde  so die Legende 
als Dreizehnjähriger von seinem Vater "tagelang im Vatikan eingesperr t , 
wo er in berechneter Folge ers t die Werke des S ta tuenhofes im Belve
dere, dann die Fresken von Michelangelo und Raffael kopieren mußte."17 

Hier übte er sich auch in s t i lk r i t i schen Untersuchungen, so daß er 
spä te r mit seinem Urteil seinen Freund bei dessen Beschreibungen des 
Torso und des Apoll vom Belvedere un t e r s tü t zen konnte.1 8 Antiken 
dienten Mengs s t e t s als Studienobjekte. So h a t t e er auch in seinem 
römischen Atelier eine beacht l iche Gipsabgußsammlung aufgebaut . 

Doch das is t keineswegs ein Einzelfall . Rubens, wohl der Haup tve r 
t r e t e r der Barockmalerei, unternahm als Dreiundzwanzigjähriger eine 
acht jähr ige Studienreise nach Rom, wie Eckardt schreibt , "ganz e r fü l l t 
von den Idealen des k lass iz is t i schen Manierismus".19 In dieser Zeit ha t 
er eine ganze Reihe von Zeichnungen nach an t iker Plastik angefer t ig t ; 
besonders beeindruckte ihn der Laokoon, den e r nicht nur einmal 
kopierte . 

Auch Rubens war ein eifr iger Sammler von Gipsabgüssen an t iker P l a 
s t ik . Er besaß eine der bedeutends ten Sammlungen seiner Zeit außerhalb 
I ta l iens. Die Beschäft igung mit an t iker Kunst war bei ihm mit w i s sen 
schaf t l ichem Interesse an der Erforschung des Altertums verbunden. So 
p lan te er beispielsweise ein umfangreiches Tafelwerk über Gemmen. Sein 
ä l t e s t e r Sohn schrieb spä te r über die von ihm gezeichnete Gemma Augu
s t ea eine Abhandlung. 

Demzufolge rühmt Evers auch an Rubens besonders, daß diesem "das 
ganze Rüstzeug der Archäologie zur eigenen Sprache geworden war."20 

Diese Beispiele sollen genügen, um die enge Beziehung der Kunst 
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sei t der Renaissance zur Kunst der Antike aufzuzeigen. Daß die an t ike 
Mythologie eine der thematischen Hauptquellen der Kunst des Barock 
war, i s t allgemein bekannt . Doch die Antikerezeption bezieht sich k e i 
neswegs nur auf die inhal t l iche Komponente, sondern gilt ebenso in f o r 
maler Hinsicht, al lerdings ganz durch barockes Formempfinden i n t e r p r e 
t i e r t und geprägt . Verweisen möchte ich in diesem Zusammenhang noch 
einmal auf die von mir schon z i t ie r ten zwei Hauptver t re te r des Barock: 
Bernini und Rubens. So ha t Bernini f ü r seinen David gewiß auch Anre 
gungen vom Borghesischen Fechter empfangen, ebenso fü r seine Apoll
DaphneGruppe vom Apoll vom Belvedere. Auch in Gemälden von Rubens 
klingt die küns t le r i sche Auseinandersetzung mit dem Laokoon an. Daß 
die meisten als Vorbilder genutz ten an t iken Kunstwerke dem barocken 
Sti lgefühl sehr entgegenkamen, wurde schon gesagt. Doch ein Vergleich 
mit den griechischen Originalen zeigt, wie weit die großen Künstler des 
17. J ah rhunde r t s in ihrer In te rpre ta t ion und in ihrem Verständnis von 
ihren Vorbildern en t f e rn t sind. 

Obgleich Winckelmann selbst in so vieler Hinsicht noch dem b a r o k 
ken Formempfinden v e r h a f t e t is t , zeigt er dennoch gerade in der Aus 
e inanderse tzung mit der Kunst des Barock e rs taunl iche Tref fs icherhe i t 
in seinen Urteilen, besonders wenn es sich um s t i l i s t i sche Analysen 
handel t . Als Beispiel soll hier noch einmal auf Rubens zurückgegriffen 
werden. Rubens, sonst in vieler Beziehung von ihm geschätz t , wird 
scharfs innig kr i t i s ie r t : "Viele un te r den neueren Künstlern haben den 
griechischen Kontur nachzuahmen gesucht , und f a s t niemandem is t es 
gelungen. Der große Rubens i s t weit e n t f e r n t von dem griechischen 
Umrisse der Körper, und in denjenigen un te r seinen Werken, die er vor 
seiner Reise nach I tal ien und vor dem Studium der Antiken gemacht 
ha t , am weitesten."2 1 

Die Herauslösung aus dem barocken Stilempfinden war ein äußers t 
schwieriger und langwieriger Prozeß. Oftmals ei l te hier die Theorie der 
Praxis voraus. An den noch sehr barock wirkenden I l lus t ra t ionen, die 
Oeser fü r Winckelmanns "Gedanken über die Nachahmung der g r i ech i 
schen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst" anfer t ig te , wird dies 
geradezu exemplifiziert . Winckelmann s tand mit seiner Ause inande r 
setzung mit der Barockkunst keineswegs allein. Vielfach ha t er z. B. 
von Oeser und Mengs Unters tü tzung erhal ten , die ih re rse i t s wieder an 
Ver t re ter k lass iz is t i scher Kunst theorie anknüpf ten . 2 2 Die Eingrenzung 
der Nachahmung an t iker Kunst auf die griechischen Werke is t schon vor 
Winckelmann in die Kunst theorie gelangt. So ha t Heres darauf h i n g e 
wiesen, daß bere i t s Bellori 1664 in einer Rede vor der Akademie von 
San Luca die griechische Kunst als wahrha f t e s Vorbild preis t und die 
römische Kunst dagegen als En ta r tung proklamiert .2 3 Dieses Urteil 
könnte ebensogut von Winckelmann stammen. 

Es erhebt sich nunmehr die Frage, was eigentl ich das Neue bei 
Winckelmann in der Betrachtung der griechischen Kunst als Norm und 
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Muster ist und was die ungeheure Wirkung seiner Nachahmungstheorie 
ausmachte. Vor allem dadurch, daß Winckelmann nicht nur die "Que
relle des anciens et des modernes" genau studiert, sondern auch die 
bedeutenden Werke der französischen Aufklärung 24 (Bayle, Montes
quieu, Voltaire und Dubos seien hier stellvertretend genannt) intensiv 
durchgearbeitet hatte, war er befähigt, die Kunst auch in ihrer Ab
hängigkeit von gesellschaftlichen Faktoren zu betrachten. In dieser 
Komplexität ging er über die obengenannten Postulate der. Antiken
nachahmung hinaus. In seiner Geschichte der Kunst des Altertums 
schreibt er: "Die Ursache und der Grund von dem Vorzuge, welchen die 
Kunst unter den Griechen erlangt hat, ist teils dem Einflüsse des Him
mels, teils der Verfassung und Regierung und der dadurch gebildeten 
Denkungsart, wie nicht weniger der Achtung der Künstler und dem Ge
brauche und der Anwendung der Kunst unter den Griechen zuzuschrei
ben."25 Indem Winckelmann das Ideal der freien griechischen Polisdemo
kratie als eine der wichtigsten Voraussetzungen für die Idealität der 
griechischen Kunst nachdrücklich hervorhebt, gewinnt dieser Gedanke an 
progressiver Kraft und wird über die erzieherische Funktion der Kunst 
politisch programmatisch.26 So mußte die Nachahmungslehre zwangs
läufig in den gesellschaftlichen Auseinandersetzungen seiner Zeit ihre 
Konsequenzen haben. Zu einem wesentlichen Teil resultiert die unge
heure Wirkung dieser Schrift gerade aus dem gesellschaftlichen Konti
nuum  dem Freiheitsstreben des aufsteigenden Bürgertums. 
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