
M A X KUNZE 

«WlNCKELMANN - EIN FANATIKER DER ALTEN» ( D I D E R O T ) 

Als man in Paris im Sommer 1791 die rote phrygische Mütze als Symbol 
der Freiheit des Volkes erhob, war dieses Zeichen aus der römischen Ge­
schichte wohlbekannt : Einer der Mörder Caesars t rug eine solche Mütze 
auf der Stange als Zeichen der Freiheit vor dem Tyrannen. In seiner 1766 
in D r e s d e n e r s c h i e n e n e n Allegorie, besonders für die Kunst e m p f a h l 
Winckelmann deshalb dieses Symbol als «Zeichen der Freyheit»1. 1786 er­
schien diese Schrift in Paris in französischer Übersetzung. 

O b diese symbolisch vers tandene rote phrygische Mütze u n d andere 
antike Symbole u n d Zeichen auf die winckelmannsche Schrift direkt oder 
indirekt zurückgehen, bleibt freilich zweifelhaft, da die antike Ikonogra­
phie Mütze u n d Dolche als Zeichen der Caesarmörder ebenso kannte wie 
Genera t ionen vor Wincke lmann sie als Freiheitssymbole bereits benutz­
ten2 . Fest dü r f t e dagegen stehen, daß der revolutionäre G r u n d t o n seiner 
Geschichtsanalyse u n d Kul tu ru top ie e ine e rs taunl iche Wi rkung in de r 
Zeit der französischen Aufklärung u n d Revolution zeitigte. In e inem 
Bericht vor dem Nationalkonvent wird Winckelmanns Kunstgeschichte in 
e i n e m Zuge mi t Mi l tons Verlorenem Paradies u n d Stewarts po l i t i s che r 
Ö k o n o m i e genann t , Bücher, die «vor allem in Revolutionszeiten» n icht 
ver lorengehen sollten3, u n d Varon, de r Kandidat fü r das Konservatoren­

1 J . J . W i n c k e l m a n n , Werke, h rg . v.J. Eiselein, D o n a u ö s c h i n g e n 1825, Bd. 9, S. 116. 
2 Vergle iche dazu aus füh r l i ch d e n Bei t rag von G e o r g e B. Clarke in d i e sem Band . 
3 Von Brutus zu Maral. Kunst im Nationalkonvent 1789-1795, h r g . v. K. Sche in fuß , D r e s d e n 

1973, S. 188. 

Originalveröffentlichung in: Acta di convegno" La Greca antica mito e simbolo per l'età della grande 
Rivoluzione" = La Grecia antica. Mito e simbolo per l'et… della Grande rivoluzione. Genesi e crisi di 
un modello nella cultura del Settecento,Milano 1991, S. 173-182 
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kollegium im Louvre wird vor d e m Nationalkonvent als der jenige geprie­
sen, der Winckelmanns Monumenti antichi inediti hät te vollendet, wäre er 
nicht wie andere französiche revolutionäre Künstler den Verfolgungen in 
Rom ausgesetzt gewesen4 . 

Die über l ie fer ten Protokolle de r Reden u n d Dekrete des National­
konvents bezeugen, daß Jacques­Louis David, der bedeutends te u n d ein­
f lußreichste Künstler u n d Kulturpoli t iker de r f ranzösischen Revolution, 
ausdrückl ich Wincke lmann als Maßstab u n d Vorbild n a n n t e ; unschwer 
s i e h t m a n , wie e n g s ich ü b r i g e n s a u c h Dav id t e r m i n o l o g i s c h a n 
Winckelmanns Theor ien orientierte. 

In Frankreich war Winckelmann, de r mit Voltaires Werken in der Ta­
sche Rom betrat u n d der Rousseaus Schrif ten genau verfolgte, längst kein 
U n b e k a n n t e r mehr . Bereits 1756 waren seine Gedanken über die Nachah­
mung der griechischen Werke in Malerei und Bildhauerkunst ins Französische 
übersetzt worden, die Geschichte der Kunst des Altertums erschien im Revolu­
tionsjahr 1789 bereits in e iner vierten französischen Ausgabe u n d die Mo­
numenti antichi inediti, mit n e u e n Stichen versehen, 1788 u n d 1808/1810; 
nicht einzeln erwähnt seien die kleineren Schriften Winckelmanns, die in 
diesen J a h r z e h n t e n m e h r f a c h ins Französische über t ragen wurden 5 . Die 
Wertschätzung äußerte sich wohl auch in der Tatsache, daß man 1797 ne­
ben den antiken Skulpturen der Villa Albani auch den handschrif t l ichen 
Nachlaß des «Grand Stendalese» beschlagnahmte u n d nach Paris verbrach­
te, wo er bis heu te in der Bibliotheque Nationale aufbewahr t wird. 

Was Winckelmann so anz iehend fü r die Kunstkritik, die Kunstpropa­
ganda u n d die Künstler des vorrevolut ionären Frankreichs u n d der Zeit 
des Nationalkonvents machte, war auch der revolutionäre Grund ton seiner 
Geschichtsphilosophie, die zum ersten Mal aus der Analyse griechischer 
Geschichte die Erkenntnis zog, daß Freiheit u n d Kunst eine un t r ennba re 
Einheit bilden; sie geht somit weit über die re tour ä l 'antique­Bewegung 
Rousseaus u n d den f r ü h e n Klassizismus Viens hinaus. Am weitesten ist er 
in der Vorrede zu den Monumenti von 1767 gegangen, als er die milieu­
materialistischen Theor ien von Dubos u n d Montesquieu, die im Klima die 
Voraussetzungen fü r Gesellschafts­ u n d Kunstentwicklung sahen, beiseite 
schob u n d als H a u p t g r u n d die «Verfassung u n d Regierung u n d die dadur­
ch gebi ldete Denkungsar t» als Voraussetzung f ü r die Blüte de r griechi­
schen Kunst des 5. u n d 4. J a h r h u n d e r t s hervorhob. «In Absicht der Verfas­
sung u n d Regie rung von Gr iechen land ist die Freyheit die vornehms te 
Ursach des Vorzugs de r Kunst. Die Freyheit ha t in Gr iechenland allezeit 
d e n Sitz gehabt» 6 , u n d er ergänzt , daß diese Blüte «nicht weniger de r 

*Ebd., S. 126. 
B Ausführlich dazu M. L. Baeumer, Winckelmanns Auffassung republikanischer Freiheit und 

sein Einfluß auf die Kunst der Französischen Revolution, Stendal 1986 (Beiträge zur internationa­
len Wirkung Winckelmanns, Teil 4/5, S. 18­34). 

6J .J . Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums, Wien 1776, S. 228. 



175 

Achtung der Künstler und dem Gebrauch und der Anwendung der Kunst 
unter den Griechen zuzuschreiben»7 sei. Mit den Begriffen «Gebrauch» 
und «Anwendung» formulierte Winckelmann die aktive Rolle der Kunst, 
einer Kunst, die nur von freien Künstlern produziert und von freien, 
bürgerlichen Rezipienten am Leben gehalten werden kann. 

Politische wie individuelle Freiheit8 also ist das Resultat der Staats­
form, der Demokratie in der griechischen Polis, die aktive Rolle der Kunst 
b e r u h t in ih re r Offent l ichkei t swirksamkei t , ­ diese Fragen ha t 
Winckelmann wie kaum ein anderer seiner Zeitgenossen als eine aus der 
Antike abgeleitete, wirksame Gesellschaftsutopie für die Gegenwart er­
schlossen: Der Gedanke an die nationale Aufgabe der Kunst, die zu einer 
«Großheit» erst durch die Bildung einer Nation führe, wurde zu einem 
wesentlichen Anknüpfungspunkt für die mit der französischen Revolution 
einsetzenden nationalen Kunstbewegungen. 

Offentlichkeitswirksamkeit als Tagesaufgabe für die Kunst, «Darstel­
lungen der heroischen und tugendhaften Taten überall in den Sektionen, 
den Volksversammlungen, den Grundschulen und den Departements», so 
im Jahre Ii im Nationalkonvent gefordert9, war und wurde einer über Jah­
re aktuelle Forderung und Glaubenssatz der französischen Künstler; sie 
nahmen sich das Recht, an der Veränderung der Gesellschaft durch ihre 
Kunst gestaltend teilzunehmen. Noch in der gemäßigteren Sprache der 
Thermidorianer variierte man öffentlich das Winckelmannsche Parado­
xon über die Nachahmung der Alten: «Wir werden der schönen Einfach­
heit der Griechen näherkommen, ohne uns sklavisch in ihre Fußstapfen 
hinzuschleppen: Denn das beste Mittel, keine Nachahmer zu finden, soll 
sein, selbst nachzuahmen: man übertrifft kaum jemals das, was man 
bewundert»10. 

Die Nachahmungsforderung für die Kunst der Alten implizierte bei 
Winckelmann und dann später in der revolutionären Phase des französi­
schen Klassizismus die Vorstellung, daß aus dem neuen Kunststil sich auch 
die herrschenden Zustände der Gesellschaft ändern könnten. Die Forde­
rung nach einem neuen Kunststil und nach einer neuen Form wurde so 
zu einen wesentlichen Grundanliegen für diese Epoche mit ihrem Ruf 
nach Freiheit, nach bürgerlicher Freiheit. Der Schlüsselbegriff «Freiheit» 

7 Ebd., S. 222. 
8 Aus de r Fülle de r Winckelmann­Li tera tur zum Freiheitsbegriff seien n u r fo lgende Ar­

bei ten genann t : G. Zinserling, «Freiheit u n d N a c h a h m u n g de r Alten. Wincke lmanns Formbe­
griff u n d die m o d e r n e Kunstwissenschaft», in Antikerezepäon, Antikeverhältnis, Antikebegegnung 
in Vergangenheil und Gegenwart, S tendal 1983, S. 333 ff. (Schrif ten de r Wincke lmann ­ Gesell­
schaft , Bd. vi); M. L. B a e u m e r (wie A n m . 5); M. Fontius, Winckelmann und die französische 
Außüärung, Berl in 1968 (S i tzungsber ich te d e r D e u t s c h e n A k a d e m i e d e r Wissenschaf ten , 
Klasse fü r Sprachen , Li tera tur u n d Kunst, Jg. 1968. Nr. 1); H. Dilly, Kunstgeschichte als Institu­
tion, F rankfu r t a. M. 1979, S. 102 ff. 

9 Von Brutus zu Maral (wie A n m . 3), S. 74. 
10 Ebd., S. 183. 
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war zur un lösbaren Klammer zwischen N a c h a h m u n g s t h e o r i e de r Alten 
u n d neuzuschaf fendem Stil geworden. 

Wincke lmann schuf in seiner Ästhetik eine Konturen lehre , die aus 
d e m s i n n l i c h e n E r l e b e n d e r g r i e c h i s c h e n Plast ik, d e r g r i e c h i s c h e n 
Archi tektur ­ u n d hier insbesondere aus d e m Erleben der Tempel von 
Paestum ­ u n d der Raffaelischen Renaissance erwachsen war, u n d die fü r 
den späteren Klassizismus u n d die Romantik st i lbestimmend wurde. Die 
Linie u n d das Lineare wurde entscheidend, weil übe r das T h e m a eines 
Kunstwerks hinaus die n e u e Form ethische Werte, gesellschaftliche Uto­
pien bis hin zu tagespolitischen Forde rungen einschließen konnte 1 1 . 

Der Theore t iker Wincke lmann hat te damit seine Zeitgenossen u n d 
Nachfolger ein neues Sehen antiker Plastik u n d Architektur gelehrt . Nach 
Winckelmann herrschte aber auch in der Malerei der Antike die leise und 
stille Ausdruckssprache, die vorbildliche ethische Werte u n d Hal tungen 
ausdrücken. Dies kennze ichne den H ö h e p u n k t der antiken Malerei, die 
ihre Motive aus d e m G ö t t e r ­ u n d He lden leben n a h m u n d deshalb eine 
«heroische Malerei» war: Beispie lhaf t i n t e rp re t i e r t e W i n c k e l m a n n das 
herku lan ische Gemälde mit Achilleus u n d Chi ron in de r Geschichte der 
Kunst des Altertums: 

Achilles stehet ruhig und gelassen, aber sein Gesicht giebt viel zu denken: es ist 
in den Zügen desselben eine vielversprechende Ankündigung des künftigen 
Helden, und man liest in den Augen, welche mit großer Aufmerksamkeit auf 
den Chiron gerichtet sind, eine voraus eilende Lernbegierde, um den Lauf sei­
nerjugendlichen Unterrichtung zu endigen, und sein ihm kurz gesetztes Ziel 
der Jahre mit großen Thaten merkwürdig zu machen. Die Süßigkeit und der 
Reiz der Jugend sind mit Stolz und Empfindlichkeit vermischet12. 

Neben d e m Laokoon gab es ein weiteres in der Geschichte der Kunst des Al­
terthums e rwähn tes hero ische Bild des «höchsten Leidens u n d Schmer­
zes»13 in der griechischen Kunst: 

Der rasende Ajax des berühmten Malers Timomarches war nicht im Schlach­
ten der Widder vorgestellt, die er für Heerführer der Griechen ansähe, son­
dern nach geschehener That, und da er zu sich selbst kam, und voller 
Verzweiflung und in äußerster Betrübniß sein Vergehen überdachte. So ist der­
selbe auf der so genannten trojanischen Tafel im Museo Capitolino und auf 
verschiedenen geschnittenen Steinen abgebildet14. 

Von den menschl ichen Leidenschaf ten aber, so komment i e r t e Winckel­

11 Dazu Vf. in J. Raspi Serra, M. Venturi Ferriolo, // nuovo senlire. Natura, arte e cullura 
nel '700, Milano 1990, S. 57­75. 

12 Winckelmann (wie Anm. 6), S. 567. 
13 Winckelmann (wie Anm. 6), S. 326. 
14 Winckelmann (wie Anm. 6), S. 327. 
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mann , haben die ant iken Künstler stets n u r «die Funken vor d e m Feuer 
sehen lassen», die Aufwallung e iner Leidenschaft stets unterdrückt : «Jeder 
aber, da er das Schönste in den schönsten Bildungen wählen muß, ist auf 
e inen gewissen Grad des Ausdrucks de r Le idenschaf ten e ingeschränkt , 
die de r Bi ldung n ich t nach the i l ig we rden soll»15. Der de r idea l i schen 
S c h ö n h e i t g r iech ischer Gestal ten zugesel l te Ausdruck ist f ü r Winckel­
m a n n immer n u r «Ethos», nie «Pathos», u n d er be ru f t sich auf Aristoteles, 
der in Bezug auf die Rhetorik «Ethos» als moralisches Prestige des Han­
d e l n d e n u n t e r s t r e i c h t . N ich t E r r e g u n g von L e i d e n s c h a f t e n , s o n d e r n 
Schicklichkeit u n d Sittsamkeit, die «Ruhe u n d Stille» hervorbringt , sei Au­
fgabe des Kunstwerkes. Wie W i n c k e l m a n n ha t t e auch Lessing, dessen 
Laokoon 1802 in französischer Ubersetzung erschien, betont , daß die Grie­
chen jeweils den Momen t vor oder nach d e m dramatischen H ö h e p u n k t 
fü r ihre Darstellung ausgewählt hat ten. 

G e n a u d iesen P u n k t b e t o n t e spä te r a u c h David1 6 : Sein G e m ä l d e 
«Leonidas bei den Thermopylen», zwischen 1800 u n d 1814 ents tanden , 
wähl te e in T h e m a aus de r g r i ech i schen Geschich te , das u n s H e r o d o t 
überl iefer t u n d von dem Spartanerkönig u n d seinen 300 Kriegern berich­
tet, die im Kampf gegen die über legenen T r u p p e n der Perser ihren Hel­
den tod fü r die Freiheit des Vaterlandes f anden . Sein Gemälde werde ­ so 
schrieb David ­ Leonidas u n d seine Krieger im M o m e n t de r Ruhe u n d 
der H o f f n u n g auf Unsterbl ichkei t vor d e m Kampf zeigen ­ , wie es die 
an t iken Künstler g e m a c h t hä t ten . Aber n ich t n u r in de r F ix ie rung des 
klassischen H ö h e p u n k t s de r H a n d l u n g ist David den be iden deu t schen 
Theore t ike rn gefolgt, sonde rn gleichnishaft ist die Gestalt des Leonidas 
gemein t u n d deshalb wie eine antike Skulptur gemalt . Diese «gemalten 
S k u l p t u r e n » in D a v i d s G e m ä l d e n , z u d e m r e l i e f a r t i g b e r u h i g e n d 
komponie r t , s t reben die «Simplicite ant ique» an u n d ganz im Winckel­
m a n n s c h e n Sinn erschl ießen sie sich aus d e m Ausdruck, d e m «Ethos». 
«Das W o r t A u s d r u c k , w e l c h e s in d e r K u n s t d i e N a c h a h m u n g d e s 
wirkenden u n d le idenden Zustandes unserer Seele u n d des Körpers, u n d 
der Leidenschaf ten so wohl als der H a n d l u n g e n ist...»17, so beschrieb es 
Winckelmann. 

Aus den Entwurfsskizzen von David zu seinem Gemälde läßt sich übri­
gens ablesen, daß er das dichte F igurengedränge des f r ü h e n Entwurfes 
bald zugunsten einer deut l icheren Lesbarkeit des Themas änder te : durch 
e i n e V e r r i n g e r u n g d e r F i g u r e n z a h l , e i n e n k l a r e n A u f b a u u n d e i n e 
Konzentrat ion der Komposition. Entgegen den ersten Skizzen änder te er 
n u n die Mittelfigur des Leonidas u n d legte ihr eine antike Darstellung je­

15 W i n c k e l m a n n (wie A n m . 6), S. 325. 
1 6 H ie rzu u n d zum f o l g e n d e n : T. W. Gaehtgens , «Jacques­Louis David: Leon idas bei 

d e n The rmopy len» , in Ideal und Wirklichkeit in der bildenden Kunst im späten 18. Jahrhundert, 
Berlin 1984, S. 211 ff. 

17 Wincke lmann (wie Anm. 6), S. 316. 
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nes in der Geschichte der Kunst des Alterthums e rwähnten Ajax zugrunde , die 
W i n c k e l m a n n wenige J a h r e spä ter in se inen Monumenti antichi inediti 
(1767) als Stich publ izier t hat te . Die Bildwahl fü r d e n Spa r t ane rkön ig 
Leonidas ist also m e h r als eine n u r ikonographische Übere ins t immung. 

Aber auch weitere Figuren des Bildes sind, wie bei David häufig, nach 
antiken Vorlagen geschaffen u n d fügen sich in de r Suche nach einer dra­
matischen Situation zu einer repräsentativen H a n d l u n g zusammen. Schon 
in s e i n e m b e r ü h m t e n F r ü h w e r k , d e m Schwur der Horatier, f i e l d i e 
Konzentrat ion auf wenige Figuren auf, die wie Hauptak teure im Thea te r 
die Bi ldhandlung verständlich machen . Die heroische Nacktheit des Leo­
nidas u n d die durchaus griechisch gemeinte plastische Festigkeit u n d Li­
neari tä t de r Ze ichnung en tsprachen durchaus auch Winckelmanns Stil— 
u n d Formvorstel lungen. 

Wincke lmanns Gr iechenutop ie , seine aus den an t iken Que l len ge­
schöpf ten Vorstel lungen von der gese l l schaf tsverändernden Potenz der 
Kunst, von Demokra t ie , Republ ikan ismus u n d Freihei t v e r b a n d e n sich 
eng mit de r von i hm wiederentdeckten gr iechischen Kunst. In Stil u n d 
Form war die von ihm als griechisch interpret ier te Kunst in Wahrhei t eine 
bereits vom römischen Klassizismus über lager te . Er e n t n a h m nicht n u r 
sein kunsttheoretisches Vokabular den Schriftstellern römischer Zeit, die 
sich auf griechische klassizistische Kunst theor ien stützten, sonde rn f and 
als G e g e n s t a n d se ine r I n t e r p r e t a t i o n e n fas t aussch l ieß l ich r ö m i s c h e 
Kopien nach griechischen Meisterwerken oder Neuschöpfungen im römi­
schen Kunstgeschmack aus den Per ioden der römischen Klassizismen. Sei­
ne Interpreta t ion blieb damit kongruen t den in terpret ier ten Werken u n d 
war deshalb stimmig. Der römische Klassizismus aber wählte bereits jeweils 
n u r das aus, «was der Veranschaulichung der ethischen Werte am besten 
diente»1 8 . 

Es ist kein Zufall, daß «Handlungsarmut , klassizistischer Chiff rencha­
rakter u n d Gedanklichkeit»1 9 , ve rbunden mit e iner merkwürdigen Offen­
hei t f ü r die In t e rp re t a t ion der Bilder, die römisch­klassizistische Kunst 
ebenso auszeichnet wie die n u n mit Winckelmann einsetzende Kunst des 
europäischen Klassizismus. 

Die Affinität vom europäischen hin zum römischen Klassizismus darf 
also nicht wundern , auch wenn ihr großer Theore t iker Winckelmann grie­
chische Form u n d griechischen Stil meinte . Davids Lehrer Joseph Marie 
Vien, ein Vertrauter u n d Freund von Caylus u n d Mengs, hat te nach Vor­
bi ldern der gerade en tdeckten herkulanischen Gemälde gearbei te t u n d 
David se lbs t war in s e i n e n r ö m i s c h e n J a h r e n (1775­1780) m i t d e n 
Wincke lmannschen Ideen von de r Vorbildhaft igkeit ant iker Skulp turen 
u n d Male re i en b e k a n n t g e w o r d e n . In tens iv ha t t e er vor W e r k e n de r 

1 8 P. Zanker, Auguslus und die Macht der Bilder, M ü n c h e n 1987, S. 256. 
19 Ebd., S. 254. 
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Antike gearbeitet; die erhaltenen Skizzenbücher zeigen, wie er sich um ei­
ne plastische Festigkeit und eine lineare Klarheit in den Zeichnungen 
nach antiken Werken bemühte und deshalb nach römischen Reliefs des 
augusteischen und trajanischen Klassizismus arbeitete, die ihm wichtigste 
Orientierungshilfen für seine Stilsuche wurden20. «Die Betrachtung des 
Einzelnen in der Schönheit muß vornehmlich auf die äußeren Teile der 
menschlichen Figur gerichtet sein», schrieb Winckelmann 1767 und 
«Kopf, Hände und Füße sind im Zeichnen das Erste, und [sie] müssen 
auch im Lehren sein»21. Die Konzentration auf den Kontur und die subti­
le Interpretation des Gesichtprofils etwa sind der Winckelmannschen 
Konturenlehre ebenso eigen wie den Kunstwerken nach der Mitte des 18. 
Jahrhunderts. Dieser «griechische Blick» befähigte Winckelmann, die 
griechische Herkunft der bisher als etruskisch geltenden Vasen zu vermu­
ten: Es sei die charakteristische «unabgesetzte Linie des Umrisses», die 
nur griechische Künstler gesetzt haben können. Vergleichbar sei sie nur 
Raphaels Zeichnungen, der ebenso «mit einem einzigen unabgesetzten 
Federstrich gezogen» arbeitete. Seit den 60er Jahren des 18. Jahrhund­
erts begann mit Winckelmann die Diskussion um die Herkunft der «etru­
skischen» Vasen22: David hat die 1766/67 von Pierre Francoise Hugue 
D'Hancarville publizierten griechischen Vasen der Sammlung Hamilton, 
in deren Einleitung Hancarville die Winckelmannschen Argumente und 
seine Ästhetik fast wörtlich wiederholte, reichlich benutzt, die Stiche nach 
den Vasenbildern kopiert und sogar Durchpausen angefertigt. David, der 
drei Jahrzehnte später die sichtbare Schönheit des menschlichen Körpers 
in den nackten Gestal ten des Leonidas­Bildes so exemplar i sch 
verwirklichte, war ja übrigens bei der Bewertung der Konturenlehre in 
den Revolutionsjahren in offenen Streit mit seinen Schülern geraten, die 
ihn kritisierten und ihm vorwarfen, er sei auf dem Wege der Erneuerung 
der Kunst nach dem Vorbild der Antike auf halbem Wege stehengeblie­
ben. Diese Gruppe, die sich les Penseurs oder les Primitifs nannte, sahen 
in dem reinen linearen Stil, in dem der griechischen Vasenmalerei ent­
lehnten klaren Umriß der Zeichnung ein erstrebenswertes Ziel: Ihr 
Zauberwort war «primitif», Homer, die griechischen Vasen und der Ossian 
ihre Götter. Es war die Zeit der großen heidnischen Volksfeste des 
Konvents und der zwischen 1790 bis 1805 herrschende Stil des «fanatisme 
de l'art» ein Religionsersatz. Diese politisch gemeinte und sich antireligiös 
gebärdete, französiche Bewegung verband sich nicht im Programm, viel­
mehr aber in den Stilhaltungen mit anderen in Europa: Flaxmann, seit 
1778 in Rom, lieferte seine der griechischen Vasenmalerei entlehnten 
Blätter als Vorlagen für die Wedgwood­Produktion in England und die 

211 R. Zeitler, Klassizismus und Ulojne, S tockholm 1954, S. 66 f. 
21 Wincke lmann (wie Anm. 6), S. 212. 
22 Dazu Vf., in Die Welt der Etrusker, Berlin 1988, S. 397. 
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deutschen Nazarener pflegten als Reaktion auf die Ereignisse der französi­
schen Revolution eine neue Religiosität und Stilrigorosität: zwanglos geht 
hier der Kult der «edlen Einfalt zur frommen Einfalt» über23. Franz Pforr, 
der mit 24 Jahren schon starb, schrieb 1808: «Man wirft den Alten ihre 
Härte und Bestimmtheit in dem Kontur vor, das ist ein Fehler, den ich 
sehr wünsche zu besitzen»24. Die Verwertung antiker Formen war auf der 
Tagesordnung und Stilfragen konnten in diesen Jahrzehnten durchaus zu 
politischen Tagesfragen werden. 

Die politische Dimension des Antikevorbildes war im Europa der 
französischen Revolution also höchst unterschiedlich: Vor und während 
der Ereignisse in Frankreich war man bei der Suche nach Leitbildern auf 
die aus der Geschichte der römischen Republik gestoßen und hatte sie als 
exempla virtutis für die neuen republikanischen Tugenden entlehnt. 1793 
heißt es in einer Festrede zur Preisverleihung im Pariser Salon: 

Es geht hier nicht um den Sieg des Brutus, sondern um die Personifikation 
des Heldentums, der ersten unter den gesellschaftlichen Tugenden, also die 
Tyrannen zu vernichten oder sein Leben im Kampf für die Freiheit einzuset­
zen [...] Und Du, junger Freund, vergiß nie, daß jeder Mensch mit hart­
näckigem Fleiß Bilder für Sklavenaugen malen kann; aber nur ein Mensch 
der Tugend , nu r ein Genie kann die Sprache der f re ien Menschen 
sprechen25. 

Die vor­ und revolutionäre Moralphilosophie der Malerphilosophen in 
Frankreich fand in der politischen Geschichte der römischen Republik 
zahlreiche nachzuahmende exempla, die sich außerdem mit den nationa­
len Traditionen der Gallia Romana verbanden. In Deutschland sah man 
dies durchaus anders. In der Kunsttheorie wurde die unmittelbar vor der 
preußischen Katastrophe von 1805 durch Goethe herausgegebene Sam­
melschrift: Winckelmann und sein Jahrhundert zum nationalen Gegenpol. 
Als Programmschrift der Weimarer Kunstfreunde proklamierte sie noch 
einmal die Vorbildlichkeit griechischer Kunst und Mythologie und 
wiederholte Winckelmanns Forderung und Vision der Erneuerung der 
Kunst durch die Nachahmung des Griechischen. Goethe artikulierte da­
mit eine durchaus politisch gemeinte These, die die Deutschen mit den 
Griechen gleichsetzte im Angesicht der vordringenden «Römer» des 
französischen Kaiserreiches. Winckelmanns Botschaft, der der Kunst der 
Antike eine emanzipatorische Funktion zubilligte und eine auf die 
Veränderung der Gesellschaft drängende Geschichtsutopie entwarf, ist 
freilich in Weimar nicht mehr so verstanden worden. Die politische und 

2 3 E. H. Gombrich, Kunsl und Fortschritt. Wirkungen und Wandlungen einer Idee, Köln 
1978, S. 68. 

2 4 Zitiert nach Gombrich, ebd., S. 69. 
25 Von Brutus zu Marat (wie Anm. 3), S. 70. 
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gesellschaftliche Sprengkraft des Winckelmannschen Werkes, insbesonde­
re sein geschichtsphilosophisches Denken, ist in Deutschland kaum zur 
Kenntnis genommen worden oder es wurde, wie es der Göttinger Chri­
stian Gottlob Heyne tat, sogar offen dagegen polemisiert. Vielmehr war es 
der Ästhetiker Winckelmann, den man rezipierte. Den revolutionären 
Grundton seiner Geschichtsutopie haben nur wenige wie Hölderlin oder 
Jean Paul aufgegriffen und sublimiert verarbeitet. Im Zentrum der deut­
schen Klassik in Weimar dagegen begann jene Tendenz, in der die eman­
zipatorische Funktion der Antike in den Strudel nationalistischer Argu­
mentationen geriet, die sich im 19. Jahrhundert mehrfach wiederholen 
sollten. 
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