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Winckelmanns Sicht der griechischen Denkmäler 

Winckelmann gilt uns heute als Begründer der klassischen Archäologie, und er 
wird auch von der Kunstwissenschaft als ihr heros ktistes apostrophiert. Den­
noch sind seine Leistungen sehr verschieden beurteilt worden, und der Kunst­
historiker Wilhelm Waezoldt bekannte zur Mitte dieses Jahrhunderts offen: 
»Seine Person ist größer als seine Lehre«.1 Die Kritik an seinem Werk beginnt 
bereits zu seinen Lebzeiten, etwa bei Winckelmanns Korrespondenzpartner, dem 
Göttinger Archäologen und Philologen Christian Gottlieb Heyne, der den hi­
storischen Teil der »Geschichte der Kunst des Altertums« als »so gut als un­
brauchbar« bezeichnete2 und setzte sich in unserem Jahrhundert in der Archäo­
logie bei Ludwig Curtius, selbst vom Winckelmannschen Geist geprägt, fort: 
»Die Wissenschaft, unsere Wissenschaft dieses Jahrhunderts, ist weit von Wink-
kelmann entfernt, kaum eines seiner Worte können wir heute noch wörtlich wie­
derholen«.3 Und an anderer Stelle: »Halb ist er gelehrt-nüchtern, halb ist er re­
ligiöser Hymnendichter. Er gehört in die Nähe Klopstocks«.4 Auch Vertreter 
der im Bann der humanistisch-literarischen Wirkung5 Winckelmanns stehenden 
Forschung haben von Anbeginn Kritik an den Leistungen des Archäologen 
Winckelmann geäußert. So durchzieht die germanistische Wissenschaft wie ein 
roter Faden die Auffassung, daß sein Werk veraltet oder seine wirkliche Be­
deutung für die Archäologie zumindest nicht genau umrissen sei. Schon 1825 
hatte der Editor der Gesamtausgabe der Winckelmann-Schriften, Joseph Eise­
lein, behauptet: »Winckelmanns vorzüglicher Ruhm besteht keineswegs darin, 
ein ausgezeichneter Archäologe gewesen zu sein; ihn hierein zu setzen, hieße 
den Mond zur Sonne machen«.6 

Für den bedeutendsten Winckelmann-Forscher unseres Jahrhunderts, Walter 
Rehm, war das Werk ebenfalls »unweigerlich veraltet«7 und der Germanist 
Eberhard Wilhelm Schulz fügte 1981 hinzu: nur der Schriftsteller Winckelmann 
sei von Interesse und damit allein sein Sprachstil.8 

Befördert wurde diese vor allem germanistisch orientierte, Ästhetik und 
Sprachstil Winckelmanns in den Mittelpunkt rückende, Forschung durch die 
Geschichte der Winckelmannschen Werkausgaben, die im Laufe des 19. und 20. 
Jahrhunderts die Forschung gleichsam kanalisierten.9 Brachten die ersten Ge­
samtausgaben, die von Fernow 1808 und die von Eiselein 1825 begonnenen, 
noch einen separaten Abbildungsteil mit 64 bzw. 67 Tafeln vor allem aus dem 
Spätwerk, den »Monumenti antichi inediti«, so verzichteten alle Ausgaben der 
»Geschichte der Kunst« von vornherein auf die Anschauung, ja, keine der neue­
ren Ausgaben weist die von Winckelmann erwähnten oder gedeuteten Antiken 
und damit seine archäologischen Bausteine nach. Durch ihre wechselvolle Ge-
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schichte in den römischen und europäischen Sammlungen gerieten diese immer 
mehr in Vergessenheit. Hinzu kommen natürlich auch die neuen Wertmaßstäbe, 
die die Ausgrabungen griechischer Originale seit dem letzten Viertel des 19. 
Jahrhunderts setzten und den Blick zugleich auf die hellenistische wie archai­
sche Kunst lenkten. Die Friese und die Giebel des Athener Parthenon oder der 
Hermes des Praxiteles von Olympia erscheinen nun im Abbildungsteil von Neu­
ausgaben der »Geschichte der Kunst«10 und suggerieren dem Käufer eine un­
gebrochene »Aktualität« Winckelmannscher Ideen zur Geschichte der antiken 
Kunst. Folgerichtig fehlen nun auch der Winckelmannsche Anmerkungsapparat, 
seine Standorthinweise oder Verweise auf ältere Kupferwerke, seine Hinweise 
auf Gemmen und Münzen, auf antike Schriftquellen und die zeitgenössische 
Forschung. Bis heute gibt es keine umfassenden Untersuchungen etwa zu den 
antiken Quellen, auf die Winckelmann zurückgriff oder die er zitierte, auf die 
antiken Philosophen, Schriftsteller und Geschichtsschreiber, die er nutzte und 
belegte." 

Erst die archäologischen Kommentare von Hans Diepolder und Helmut Sich­
termann für die Briefausgabe (1952-1957) und die »Kleinen Schriften« (1968) 
bedeuteten einen ersten Schritt zu einem neuen Verständnis: Sie haben das In­
teresse am Archäologen Winckelmann gefördert und versachlicht. 

Wichtige Impulse für eine neue Bewertung Winckelmanns gingen aber auch 
von den Winckelmann-Ehrungen der DDR in den Jahren 1967/68 aus, die das 
Winckelmannsche Werk als epochal herausgehoben und in seiner Vielschichtig­
keit zu deuten suchten.12 Das »neue Winckelmann-Bild«, das damals und in den 
Jahren danach entworfen wurde, hat zweifellos eine neue Qualität gewonnen. 
Man wird gewahr, daß sich die Archäologie wieder seines Werkes angenommen 
hat, nicht zuletzt aus der Erkenntnis und Mahnung, daß - wie A. Borbein es 
auf der Westberliner Winckelmann-Tagung 1982 formulierte - man den Dialog 
zwischen Vergangenheit und Gegenwart gerade durch eine erneute Auseinan­
dersetzung mit Winckelmann fördern kann, »daß Vergangenes, obwohl, ja weil 
es vergangen ist, aktuell sein und gegenwärtig nützlich werden kann«.13 Heu­
tige Untersuchungen haben die Wirkungen des Winckelmannschen Werkes im 
Blick, schärfere Analysen zu seinem Werk haben die außerkünstlerischen Fak­
toren, insbesondere den sozial-politischen Kontext von Kunst und Gesellschaft 
in den Anschauungen Winckelmanns herausgehoben und seine Methodik und 
Hermeneutik bei der Interpretation antiker Denkmäler untersucht. Nikolaus 
Himmelmann etwa hat dargelegt, daß Winckelmann dort zu richtigen Deutungen 
gelangte, wo er für die Interpretation Themen aus der griechischen Mythologie 
heranzog und somit die gängigen Interpretationen aus der römischen Sage und 
Geschichte ersetzte.14 Sorgsam hatte Winckelmann ikonographische Details an­
tiker Plastik beobachtet und versucht, neuere Ergänzungen bei der Deutung 
auszusondern.15 Er ist noch weiter gegangen, indem er graduelle Unterschiede 
der Schönheit, die in der künstlerischen Form an Plastiken ablesbar sind, für 
Deutungen nutzte.16 Seine Prämisse, die er in den »Anmerkungen« 1767 formu­
lierte, klingt fast unglaublich: »Und so wie Antinous blos aus dem Untertheile 
seines Gesichts, und Marcus Aurelius aus den Augen und Haaren eines zer-
stümmelten Cameo . . . erkannt wird, so würde es Apollo seyn, durch dessen 
Stirn, oder Jupiter durch dessen Bart, wenn sich Köpfe derselben finden, von 
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denen weiter nichts vorhanden wäre«.17 Ausführlich hatte sich Winckelmann 
bereits im 4. Kapitel seiner Kunstgeschichte »Vom Wesentlichen der griechi­
schen Kunst« bemüht, die konstanten Formwerte griechischer Kunst, von denen 
die Entwicklung zusammengefaßt wird, zu definieren. Friedrich Matz hat in 
seinem Beitrag »Winckelmann und das 19. Jahrhundert« (1948) deshalb auf 
Winckelmanns Ansätze verwiesen, um die Strukturforschung in der Archäologie 
zu erläutern.18 Die Archäologie hat die Winckelmannschen Form- und Norm­
begriffe methodisch fortgeführt, nicht ohne ihren Geltungsanspruch zu relati­
vieren, und sie über das 19. Jahrhundert in die Forschungen des 20. Jahrhun­
derts einzubringen. 

Wichtig war dem Archäologen Winckelmann die erwähnte »Staffel der Schön­
heit« als handhabbares Instrumentarium zur Deutung und Unterscheidung von 
Götter-, Heroen- und Menschendarstellungen. Er überwand damit die in lite­
rarischen Begriffen verstandene Götterwelt der Barockarchäologie19 und ersetzte 
sie durch das Erleben der sinnlich-körperlichen Gestaltung im Kunstwerk selbst. 
Die griechischen Götter Winckelmanns werden so gemessen am Menschlichen, 
unterschieden in Altersstufen sowie nach seelischen und geistigen Qualitäten. 
Die humanistische Wirkung seiner Auffassung war damit angelegt. Heute wis­
sen wir von der Begrenztheit seines Götterbildes, das er aus römischen Kopien 
nach griechischer Kunst meist des 4. Jahrhunderts v. u. Z. formulierte. Und doch 
ist eine weite, über die Archäologie hinausgehende Wirkung von seiner Sicht 
ausgegangen: Erkennbar und anschaubar, aus der gestalteten Form heraus, ist 
diej menschliche Idealgestalt als Träger sinnlicher wie ethischer Kräfte interpre­
tierbar geworden. 

Ähnlich wie Winckelmann bemerkte Gerhard Rodenwaldt knapp zwei Jahr­
hunderte später zu den griechischen Göttern des 4. Jahrhunderts, daß »ihr seli­
ges Wesen sich in einer differenzierten Schönheit von Antlitz und Körper äußert: 
man würde den Torso und das Haupt des olympischen Hermes und des Apol-
lon im Belvedere nie für das Bild eines Menschen halten können.«02 

Ein herausragendes Verdienst Winckelmanns ist es, die geschichtliche Folge 
von Kunstepochen und die Entwicklung des Stils in der antiken Kunst bereits 
vor den Ausgrabungen griechischer Originale dargestellt zu haben. Er hat dies 
ausführlich in der »Geschichte der Kunst des Altertums« dargelegt, im 4. Ka­
pitel des 1. Buches die Stilentwicklung umrissen und im 2. Buch die Epochen 
unter Einbeziehung der historischen, politischen und kulturellen Faktoren dar­
gestellt, um damit, wie B. Schweitzer es im Hinblick auf den Formbegriff for­
mulierte, »durch die Geschichte zum Kunstwerk und durch das Kunstwerk zur 
Geschichte zu gelangen«.21 

Methodisch ist besonders seine Annäherung an den »älteren« und »hohen« 
Stil aufschlußreich, weil die archäologischen Zeugnisse in Rom besonders spär­
lich waren, die gewonnene Periodisierung aber bis heute eine gewisse Gültigkeit 
hat.22 Den »älteren« Stil, den er bis zu den Perserkriegen setzte und der also 
etwa mit der Archaik des 6. und des beginnenden 5. Jahrhunderts identisch ist, 
behandelte er separat, übrigens in einer lateinisch verfaßten Schrift für die Lon­
doner Altertumsgesellschaft, die aber unveröffentlicht blieb. Klaus-Peter Goe-
thert hat dieses Manuskript aus dem Nachlaß vor einigen Jahren publiziert.23 

Da zu Winckelmanns Zeit weder archäologisches Material noch schriftliche 
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Quellen über die früharchaische und geometrische Zeit Auskunft gaben, klam­
mert er diese Jahrhunderte aus und läßt die Kunstentwicklung erst beginnen, 
als die »Kunst bereits ihre Form erlangt hatte und in ein Systema gebracht 
war«.24 Das war nach Winckelmann im 6. Jahrhundert v. u. Z.: »Man arbeitete 
mehr nach der Vorschrift dieser Regeln als nach der Natur, die nachzuahmen 
war: denn die Kunst hatte sich eine eigene Natur gebildet.«25 Dieser Stil zeige 
eine Härte im Kontur, so das Bild, das er aus der Anschauung unteritalischer 
und sizilianischer Münzen sowie aus der etruskischen Steinschneidekunst ge­
winnt. Und er beschreibt: »... die Augen sind lang und platt gezogen; der 
Schnitt des Mundes gehet aufwerts; das Kinn ist spitzig, und ohne zierliche 
Wölbung; und es ist bedeutend genug, zu sagen, daß das Geschlecht an den 
Weiblichen Köpfen fast zweifelhaft ist.«26 Und ganz richtig verweist er auf 
etruskische Skulpturen, die für die Plastik einen Begriff vom Charakter dieses 
Stils geben können. Zusammengefaßt heißt es bei Winckelmann: »... die Zeich­
nung war nachdrücklich, aber hart; mächtig, aber ohne Gratie, und der starke 
Ausdruck vermindere die Schönheit. Dies aber ist stuffenweis zu verstehen, da 
wir unter dem altern Stile den längsten Zeitablauf der griechischen Kunst be­
greifen.«27 Sein von den Profildarstellungen von Münzen abgeleiteter und an 
etruskischen Gemmen und Plastiken überprüftet Stilbegriff ist in zweierlei Hin­
sicht interessant: Einmal gehört es bis heute zu den grundlegenden Annahmen 
der Stilanalyse in der Archäologie, daß der Charakter einer Stilperiode in ver­
schiedenen Gattungen der Kunst ablesbar ist. Der Winckelmannsche Weg be­
schreibt also eine bis heute wirkende Richtung in der Archäologie. Zum anderen 
ist augenfällig, daß sich Winckelmann, bedingt durch die Gattungen Münzen 
und Gemmen, nur zum Kontur der Kopf- und Gesichtsbildung äußert und dies 
ihm entscheidend ist. Auch den Übergang vom älteren zum strengen Stil, an 
syrakusanischen Münzen beobachtet, verfolgt er an Kopfprofilen. Und dort, wo 
er später Skulpturen beschreibt, geht sein Blick immer erst zum Kopf, entspre­
chend seiner Maxime, die er in den »Anmerkungen« formulierte: »Die Betrach­
tung des Einzelnen in der Schönheit muß vornehmlich auf die äußeren Teile der 
menschlichen Figur gerichtet sein.« Hier lasse sich vor allem »Leben, Bewegung, 
Ausdruck und Handlung« ablesen. »Kopf, Hände und Füße sind im Zeichen 
das erste, und (sie) müssen es auch im Lehren sein.«28 Die subtilen Unterschei­
dungen zwischen den Köpfen griechischer Plastik waren auch Grundlage seiner 
Göttertypologie. Die Konzentration auf den Kontur und die Gesichtsbildung 
ist andererseits seit der Mitte des 18. Jahrhunderts bezeichnend für die zeit­
genössische Ästhetik. So hat Alex Potts darauf hingewiesen,29 daß die Vorliebe 
für den Umriß des Kopfes auch der zeitgenössischen Kunst eigen ist, Porträt­
büsten zu einer besonders wichtigen Bildform werden, denkt man in Deutsch­
land an Johann Gottfried Schadow und Johann Heinrich Dannecker, in Eng­
land an Louis Francois Roubiliac oder Francis Legatt Chantrey. Und in Wink-
kelmanns Nachfolge mag man sich an Lavaters Besessenheit erinnern, mit der 
dieser die Bedeutung verschiedener Gesichtsdetails betrieb. 

Aus seinen Erfahrungen des archaischen Stils und den bei antiken Autoren 
überlieferten Kunstanschauungen versuchte Winckelmann den strengen oder »ho­
hen« Stil zu sondern und zu charakterisieren. Weniger gelehrt als vielmehr schön, 
d. h. nach der Idee der in der Natur versammelten Schönheiten gebildet, sei der 
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hohe Stil, flüssiger im Umriß, vor allem aber eine Großheit sei die vornehmste 
Absicht der Künstler gewesen. »Schön, erhaben und groß«, so umreißt Winckel-
mann die Wirkung von Kunstwerken dieses Stils: Im Vergleich zu Werken des 
späteren schönen Stils sei diesem aber eine gewisse Härte eigen und durch Pro­
portionsgesetze sei eine große Richtigkeit zugunsten der schönen Form geopfert 
worden. Die beiden letzteren Punkte sind seine Interpretation einer Plinius-
Stelle, die den Kanon Polyklets erwähnt und Polyklets Figuren im Vergleich 
mit Lysipp als eckig (quadrata) bezeichnet.30 Caylus hatte in seiner Interpreta­
tion des Plinius geschlußfolgert, daß den polykletischen Figuren eine schwere 
und eckige Art eigen sein müßte.31 Aus seinen Erfahrungen des archaischen Stils 
konstatiert Winckelmann zwar auch eine gewisse Härte und Abstraktion des 
Konturs, was er aber zugleich in der Bemerkung relativiert, daß die strengen 
Figuren des Raffael gegen die weichen Formen des Correggio »hart und steif 
geschienen« haben.32 So grenzt er nachdrücklich die Härte der Augenbrauen an 
archaischen Köpfen ab von der »scharfgezogenen Andeutung der Augenbraue« 
im strengen Stil: ».. . denn diese scharfe Bezeichnung hat ihren Grund in den 
Begriffen der Schönheit.«33 Er modifiziert also das Plinius-Urteil mit seinen 
visuellen Erfahrungen. 

Seine Charakterisierung des hohen Stils war stärker durch die antiken Kunst­
urteile als durch erhaltene Werke bestimmt; erst später, etwa durch die nach 
England verbrachten Parthenon-Skulpturen, die Elgin-Marbles, erweiterte sich 
die Kenntnis, und bereits Karl Ottfried Müller verschob den Höhepunkt inner' 
halb der Klassik in die Parthenonzeit.34 Damit verlor die Kunst des 4. Jahr­
hunderts allmählich von der Ausstrahlung, die Winckelmann der Epoche des 
schönen Stils verliehen hatte - ohne daß die klassische Zeit insgesamt ihren 
Wertmaßstab einbüßte. Winckelmanns Argumentation für das 4. Jahrhundert 
als Höhepunkt war folgende: Entsprechend dem Urteil des Plinius, Lysipp 
führe zurück zur Natur, ziele der schöne Stil näher auf die Natur ab und damit 
auch auf individuelle Prägungen. Damit versuche man das Mannigfaltige und 
Liebliche der Natur im Kunstwerk zu gestalten. Höchsten Glanz erreiche der 
schöne Stil aber erst durch eine vom vorangegangenen Jahrhundert unterschie­
dene Grazie, die »die hohe Schönheit mit einem sinnlichem Reiz zu begleiten, 
und die Großheit durch eine zuvorkommende Gefälligkeit gleichsam geselliger 
zu machen« vermag. Im Unterschied zur erhabenen Grazie des strengen Stils 
zeige sich diese vor allem im Ausdruck, in dem Stand und der Handlung. 

In der Wiener Ausgabe von 1776 findet sich ein durch Klarheit überraschen­
der Stilvergleich zwischen zwei vermeintlichen Musenstatuen, dem Münchner 
Apoll Barberini im Stil des 5. Jahrhunderts v. u. Z. und einer heute im Vatikan 
befindlichen Apollon-Statue aus der 2. Hälfte des 4. Jahrhunderts v. u. Z. »um 
die hohe Grazie von der gefälligen zu unterscheiden«.35 Vom Stil des 4. Jahr­
hunderts konnte Winckelmann mit mehr Zuverlässigkeit reden, »denn einige 
von den schönsten Figuren des Alterthums sind ohne Zweifel in der Zeit, in 
welcher dieser Stil blühete, gemacht, und viele andere, von denen dieses nicht 
zu beweisen ist, sind wenigstens Nachahmungen von jenen.« Den Apollon Sau-
roktonos, den er in drei Repliken in Rom kennenlernte und den er als erster 
mit dem in den literarischen Quellen erwähnten Apollon des Praxiteles in Ver­
bindung brachte, hebt er hervor und die Laokoongruppe.38 
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Im historischen Abriß hatte er den Apoll von Belvedere zwar den Kunstwer­
ken aus der Zeit des römischen Kaisers Nero zugeordnet, da seine Vorgänger 
ihn, in Kombination mit dem Fundort Antium, dem Geburtsort Neros, in diese 
Zeit datiert hatten.37 Für ihn ist der Apollon aber griechisch, wohl der Blüte 
griechischer Kunst im schönen Stil zuzuordnen: »Über die Menschheit erhaben 
ist sein Gewächs«, wir erinnern an Winckelmanns berühmte Beschreibung: 
»... und sein Stand zeuget von der ihn erfüllenden Größe. Ein ewiger Frühling, 
wie in den glücklichen Elysien, begleitet die reizende Männlichkeit vollkom­
mener Jahre mit gefälliger Jugend, und spielet mit sanften Zärtlichkeiten auf 
dem stolzen Gebäude seiner Glieder . . . Keine Adern noch Sehnen erhitzen und 
regen diesen Körper, sondern ein himmlischer Geist, der sich wie ein sanfter 
Strohm ergossen, hat gleichsam die ganze Umschreibung dieser Figur erfüllet. 
Er hat den Python, wider welcher er zuerst seinen Bogen gebraucht, verfolget, 
und sein mächtiger Schritt hat ihn erreichet und erleget. Von der Höhe seiner 
Genügsamkeit geht sein erhabener Blick, wie ins Unendliche, weit über seinen 
Sieg hinaus: Verachtung sitzt auf seinen Lippen, und der Unmuth, welcher er 
in sich zieht, blähet sich in den Nüstern seiner Nase, und tritt bis in die stolze 
Stirn hinauf. Aber der Friede, welcher in der seeligen Stille auf derselben 
schwebet, bleibt ungestört, und sein Auge ist voll Süßigkeit, wie unter den Mu­
sen, die ihn zu umarmen suchen.«38 

Den göttlichen Leib und die selige Stille dieses Götterbildes hat Winckelmann 
treffend beschrieben. Erst vor Mitte des 20. Jahrhunderts hat Gerhard Roden-
waldt in seinem wichtigen Beitrag über die »0£oi geloc ijwövTes« das Götter­
bild des 4. Jahrhunderts wieder ins Blickfeld gerückt und gewürdigt und damit 
auch den Apoll vom Belvedere.39 

In seiner Beschreibung knüpft er an die Winckelmannschen Begriffe von der 
»seligen Stille«, der »Ungestörtheit« und der »Genügsamkeit« des Götterbildes 
an, sieht es freilich schärfer: »Sein seliges Dasein wird nicht erschüttert; mühe­
los wird ihm der Sieg zuteil. Die Gottheit offenbart sich dem Sterblichen nicht 
in dem Wunder der Epiphanie, die ihn auf die Knie zwingt, sondern staunend 
steht der Fromme vor der Erscheinung des Apoll, der an ihm vorüberschreitet, 
ohne ihn zu bemerken. Dieser Apollon ist nicht feierlich im Sinne des Hierati­
schen, wohl aber ist seine strahlend schöne Erscheinung von einer unüberbiet­
baren Vornehmheit. Seine Bewegung ist ein Ausdruck einer vollkommenen, von 
jeder Bindung gelösten Freiheit.«40 Natürlichkeit von Haltung und Bewegung 
also, die Seligkeit des göttlichen Daseins, das körperliche Fürsichsein - dies 
sind für Rodenwaldt Kennzeichen des Götterbildes des 4. Jahrhunderts, das die 
Winckelmannsche Konzeption vom schönen Stil in unserem Jahrhundert auf­
greift und weiterführt. 

Auf die verschiedenen Stufen im »Stil der Nachahmer« wollen wir nicht ein­
gehen, und wir übergehen auch Winckelmanns Erkenntnis einer bewußten ar­
chaistischen und eklektischen Stilrichtung seit dem Hellenismus.41 Neben dem 
Apoll von Belvedere sind es ja bekanntlich die Beschreibungen des Laokoon, 
des Torso von Belvedere und des sogenannten Antinous-Belvedere, die, bereits 
in den ersten römischen Jahren entworfen, in die »Geschichte der Kunst« auf­
genommen wurden. Sie stehen ziemlich unvermittelt in dem sachlichen Abriß 
zur griechischen Kunst und Geschichte. Die Laokoongruppe wird unter den 
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Kunstwerken diskutiert, die nach Alexanders Tod im späten schönen Stil ent­
standen sein könnten.42 Auf zwei Momente stützt Winckelmann seine Datie­
rung: auf das Lob des Plinius zur Laokoongruppe, ein Lob, das sich nur auf ein 
Werk klassischer Zeit beziehen läßt43 und die Dramatik der Gruppe im Ver­
gleich mit den Niobiden, die er, wie eine heutige Untersuchung vorschlägt,44 

dem Kreis des Bildhauers Skopas zuschreibt.45 Beim Antinous Belvedere bleibt 
seine Datierung dann ganz zurückhaltend.46 In der heute als Hermes gedeuteten 
Statue47 sieht er einen Heroen, vielleicht Meleager, keinesfalls aber einen Anti­
nous, wie die Forschung bis Winckelmann glaubte: Der Stil sei zu verschieden 
von hadrianischer Kunst und zudem seien solche großen Werke in der römischen 
Zeit nicht mehr geschaffen worden. Sein kritisches Verhältnis zur hadrianischen 
Kunst wird hier sichtbar: zwar konstatiert er einen Aufschwung der Künste 
unter Hadrian (»Die Hülfe, welche Hadrian der Kunst gab, war wie die Spei­
sen, welche die Aerzte den Kranken verordnen, die sie nicht sterben lassen, 
aber ihnen auch keine Nahrung geben«48), aber »der Geist der Freiheit war aus 
der Welt gewichen« und damit sei große Kunst nicht mehr möglich. 

Und im Torso schließlich konstruierte er vor dem Auge des Lesers einen »mit 
gestürtztem und aufwerts gerichtetem Haupte ...« sitzenden Herkules, »... wel­
cher mit einer frohen Ueberdenkung seiner vollbrachten großen Thaten wird 
beschäftiget gewesen seyn«.4? Im Hinblick auf das Ideal sei er eigentlich vor den 
Apoll zu setzen, doch deutet der Schriftcharakter der Künstlersignatur auf eine 
Periode nach Alexander. Kurzerhand datiert er ihn in die letzte Periode der 
Blüte griechischer Kunst und Kultur, in die erste Hälfte des 2. Jahrhunderts 
v. u. Z. »Der Torso scheint eines der letzten vollkommenen Werke zu seyn, 
welche die Kunst in Griechenland vor dem Verluste der Freyheit hervorge­
bracht hat.«50 

An Winckelmanns Datierung ist zweierlei augenfällig: einmal seine Suche 
nach einem Kompromiß zwischen der Annahme, daß die in Rom meistbewun­
derten Statuen dem Ideal nach der Blüte griechischer Kunst zuzuordnen seien, 
und der schrittweisen Erkenntnis ihrer doch relativ späten Entstehungszeit. Und 
doch weist er jene vor ihm gebräuchliche Hypothese zurück, daß ideale Werke 
von höchster Qualität in jedem Fall der griechischen, Werke schlechter Qualität 
der römischen Kunst zuzuordnen seien. Bekanntlich sprach er generell der rö­
mischen Kunst Eigenwert und Stil ab. Eine solche Zuordnung war noch lange 
nach Winckelmann üblich: Geblieben ist in der heutigen Forschung ein im 
Grunde Winckelmannscher Qualitätsbegriff als zentrale Kategorie, etwa bei 
Meisterzuschreibungen, ein Begriff, der noch immer als Maßstab scheinbarer Ob­
jektivität benutzt wird. 

Das andere augenfällige Moment ist Winckelmanns Freiheitsbegriff in seinem 
historischen Gebäude von antiker Kunst. Der Begriff war, wie G. Zinserling 
und M. L. Baeumer deutlich machten, zu einer zentralen Kategorie in seinem 
Denken geworden.51 Wir haben bereits gehört: Der sogenannte Antinous Bel­
vedere kann nicht in hadrianischer Zeit entstanden sein, weil es für die Grie­
chen keine Freiheit mehr gab, und für die Spätdatierung des Torso in die 1. 
Hälfte des 2. Jahrhunderts gibt er vor allem eine aus der politischen Geschichte 
Griechenlands hergeleitete Begründung, und zwar jene kurze Phase vor der rö­
mischen Besetzung Griechenlands, als nach Winckelmann noch einmal der Geist 
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der Freiheit erblühen konnte. Mit diesem Argument korrigiert er auch die viel­
zitierte Stelle bei Plinius, nach dem von der 121. Olympiade (296/3 v. u. Z.) 
bis zur 156. Olympiade (156/3 v. u. Z.) die Kunst niederging (»cessavit deinde 
ars«). Winckelmann verwies dagegen auf Quintus Flaminius, der 196 v. u. Z. 
die Griechen für frei erklärte, die erst 146 v. u. Z. nach der Zerstörung von 
Korinth dem römischen Proconsul von Makedonien unterstellt wurde. Da also 
zwischen 196 und 146 v. u. Z. politische Freiheit und Unabhängigkeit das Bild 
Griechenlands prägten, können auch noch große Werke wie der Torso geschaffen 
worden sein, muß Plinius sich geirrt haben.52 

Neben Werken der französischen und englischen Aufklärung sind es die an­
tiken Schriftquellen, aus denen Winckelmann die Identität von politischer Frei­
heit und Griechentum herleitet. »Herodotus zeiget, daß die Freyheit allein der 
Grund gewesen von der Macht und Hoheit, zu welcher Athen gelangt ist«,53 

heißt es deutlich bei Winckelmann, und diese Identität fand er auch im römi­
schen Schrifttum bestätigt. 

So gibt Plinius d. J. im Brief VIII, 24 seinem Freund Maximus, römischer 
Staatsbeamter im besetzten Griechenland, den Rat, den Griechen nicht »den 
letzten Schatten einstiger Größe, den Rest der Freiheit zu rauben«, da die Grie­
chen doch Freie sind, »die dies von der Natur verliehene Recht auf Freiheit« 
auch unter den Römern durch Tüchtigkeit, Verdienst, Freundschaft und Verträge 
bewahrt hatten.54 Die römische Kontroverse um den Zustand, in dem Kultur 
und Wissenschaft blühen kann, im Kaiserfrieden oder in politischer Freiheit,55 

hat Winckelmann verfolgt und sich eindeutig mit Plinius und Tacitus für die 
politische Freiheit bekannt, allerdings mit Blickpunkt auf die griechische Ge­
schichte. Der Gegensatz von Athen und Rom wurde in römischer Zeit nicht nur 
als Bildungsmacht des Griechentums gesehen: Lukian, auf den sich Winckel­
mann immer wieder bezieht, stellt der trüben römischen Lebensführung die ver­
nunftvolle der Griechen gegenüber, die allein Kenntnis der wahren Freiheit 
besitze.56 

»Nach dem Scheine bei ihrer Freiheit geblieben« bezeichnet Winckelmann ein­
deutig die Griechen unter römischer Herrschaft. Ohne es auszuführen, hat Bert­
hold Häsler 1968 bereits festgestellt, daß Winckelmann von den Schriften der 
Alten ausgegangen sei, um sein System griechischer Kunst zu formulieren, und 
er fügte hinzu, daß »der von ihm geprägte Begriff des Stils zunächst an den li­
terarischen Werken abgelesen worden ist«.57 Winckelmann betonte immer wie­
der, daß zu allen Zeiten, wenn auch unterschiedlich, die »Wissenschaft in der 
Kunst vor der Schönheit vorausgehet und als auf richtige strenge Regeln gebaut, 
mit einer genauen und nachdrücklichen Bestimmung zu lehren anfangen 
muß .. .«,58 daß aber die Nachrichten, die uns in den Schriftquellen erhalten 
blieben, »außer einige Anzeigen von Einsicht, bloß historisch sind.«59 

Erst ein Jahrhundert später, mit A. Furtwängler, C. Robert und A. Kalk­
mann60 wurde Quellenkritik betrieben und die antiken Kunsttheorien, etwa 
durch B. Schweitzers Untersuchungen, für uns greifbar.61 Immerhin war es 
Winckelmann bereits gelungen, aus den antiken Schriftquellen, die nur frag­
mentarisch die verlorenen antiken Theorien bewahrten, aus den Werken des 
Quintilian, Cicero, Vitruv, Pausanias und Plinius ein System der Scheidung von 
Kunstepochen und ihres Stilverlaufs gewonnen zu haben. Erinnern wir uns der 
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eben dargelegten Periodenbeschreibungen, so findet man bei Winckelmann die 
Folge von Künstlern, wie sie Quintilian und Plinius überliefern, von Callon 
und Hegias, Canachus und Calamis, Myron, Polyklet und Phidias.62 Die Ent­
wicklung des Stils umschreiben die antiken Schriftsteller als duriora (härter), 
dann minus rigida (weniger steif), was Winckelmann »etwas hart« und als 
»genau begrenzte Umriße« überträgt.63 Diligentia ac decor ist das antike Urteil 
über den ausgeprägten hohen Stil, diligentia (Sorgfalt, Genauigkeit), was Wink-
kelmanns »Richtigkeit« entspricht (Polyklet habe »dieser großen Richtigkeit 
einen gewissen Grad schöner Form aufgeopfert«64) und decor (Wohlgefälligkeit, 
Anstand), den Winckelmann im sinnlich-sittlichen Sinne als »Gleichgewicht des 
Gefühls und mit einer friedlichen, immer gleichen Seele« umschreibt.85 

Schönheit (pulchritudo) sei mit Phidias erreicht, so Winckelmann in Über­
einstimmung mit den antiken Schriftstellern. Zu dem »aequare deum« (die Gött­
lichkeit erreichen) als Kennzeichen des phidiasischen Götterbildes schreibt 
Winckelmann: »Die Schönheit ist wie eine nicht durch Hilfe der Sinne empfan­
gene Idea, welche in einem hohen Verstände, in einer glücklichen Einbildung, 
wenn sie sich anschauend nahe bis zur göttlichen Schönheit erheben könnte, 
erzeuget würde«.65 Quintilian und Winckelmann meinen dasselbe: Schöpferische 
Einbildungskraft und das Erleben der Gottheit im Geist. Winckelmann faßte 
den hohen Stil als »schön, erhaben und groß« zusammen und übernahm damit 
wiederum die von Quintilian in diesem Zusammenhang gebrauchten antiken 
Begriffe »pulchritudo et maiestas« als Kennzeichen der Epoche. 

Die zweite Stufe der Klassik haben auch die antiken Autoren von der ersten 
abgehoben, die Zeit von Praxiteles bis Lysipp und Apelles, Winckelmanns 
»schöner Stil« also. Nachdrücklich bezieht sich Winckelmann auf die bei Livius 
und Quintilian gegebene Charakteristik Lysipps, »welcher die Natur mehr als 
dessen Vorgänger nachahme«.67 In diesem 4. Jahrhundert v. u. Z. verbinden 
sich also veritas (äMtia), Naturwahrheit, mit Grazie, die die antiken Quellen 
Praxiteles zubilligen. Am Ende steht bei Quintilian Demetrios, der wegen seiner 
übertriebenen veritas getadelt wird. Winckelmann läßt ihn weg: Offenbar war 
ihm aus anderen Quellen aufgefallen, daß dieser Künstler ein Jahrhundert vor 
Lysipp gelebt hat.68 Mit Plinius übernimmt er aber das Kennzeichen der Lysipp-
Nachfolger, das similitudines reddere,69 Ähnlichkeiten herstellen, als Kennzei­
chen des Stils der Nachahmer, deren Anstrengungen sich auf das Porträt richte­
ten. Er umriß damit wie die antike Kunsttheorie den Weg von der griechischen 
Klassik bis zum frühen hellenistischen Porträt. Spätestens bei Lysipp werden 
aber auch die Grenzen dieser aus der Antike gewonnenen Begriffe bei Winckel­
mann deutlich. Den Herakles Farnese in Neapel, eine römische Marmorkopie 
des Glykon von Athen nach dem Bronzeoriginal des Lysipp70 um 320 v. u. Z., 
sezte Winckelmann ins 2. Jahrhundert v. u. Z.: Die Lysipp zuerkannte Natur­
wahrheit wurde von Winckelmann vor allem als große Mannigfaltigkeit, Gefäl­
ligkeit und sinnlicher Reiz in der Art des Vatikanischen Apoll verstanden. 

Erst Bernhard Schweitzer ist es gelungen, die Kunsttheorien des Xenokrates 
sind die des späthellenistischen Idealismus des 2. Jahrhunderts v. u. Z. zu re­
konstruieren.71 Über seine Gewährsmänner der römischen Zeit ist Winckelmann 
intuitiv der antiken klassizistischen Theorie gefolgt und hat darauf ein Lehr­
gebäude errichtet.™ Die erhaltenen Werke waren ihm Prüfstein für diese Theo-
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rie, doch es bleibt festzuhalten, daß er römische Kopien vor sich hatte und mit 
Wirkungsbegriffen römischer Autoren urteilte. Er konnte, wie Hellmut Sichter­
mann in anderem Zusammenhang schrieb, »Originale, daß heißt unmittelbare 
Gefühle nur vor Nachempfundenem, Umgedeutetem haben«.73 Es ist kein Zu­
fall, daß diese antike klassizistische Kunsttheorie ein ebenso breites, an der 
Kunst interessiertes Publikum voraussetzte, wie es in der 2. Hälfte des 18. Jahr­
hunderts im aufstrebenden Bürgertum entstanden war, daß man sich also 
adäquater Kunst- und Begriffsysteme aus der Antike bediente. Vielleicht wirft 
diese Tatsache auch Licht auf jene Stelle in Goethes Winckelmann-Essay von 
1805, in dem es heißt: »Doch bald erhob er sich über Einzelheiten zu einer Idee 
einer Geschichte der Kunst und entdeckte als ein neuer Kolumbus ein lang ge­
ahndetes, gedeutetes und besprochenes, ja, man kann sagen, ein früher schon 
gekanntes und wieder verlorenes Land.«74 Anstelle einer Zusammenfassung von 
Winckelmanns Ideen zur antiken Kunstgeschichte findet der Leser bei Goethe 
Übersetzungen aus Vellejus Paterculus und Quintilian zur antiken Kunst­
theorie.75 
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