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Klenzes Beitrag zur 

Polychromie-Frage

Längere Passagen in Leo von Klenzes 1838 in Ber

lin erschienenem Griechenland-Reisebericht 

„Aphoristische Bemerkungen” sind dem damals 

aktuellen Problem der Polychromie - der vielfar

bigen Bemalung antiker Plastik und Architektur 

- gewidmet.1 Die Polychromie-Frage stellt einen 

wichtigen Berührungspunkt zwischen archäolo

gischer Forschung und architektonischer Praxis 

des 19. Jahrhunderts dar. Die damals unter Kunst

gelehrten und Architekten ausgefochtene Kon

troverse ist in letzter Zeit mehrfach abgehandelt 

worden, zuletzt von Robin Middleton (1982) und 

David van Zanten (1977, 1982),2 der Klenze als ei

ne „fleißige, zweitrangige Figur der Polychromie- 

Bewegung” einstuft.3 Freilich konnte van Zanten 

Klenzes Beitrag zur Polychromie-Frage nur ober

flächlich würdigen. Eine differenziertere Betrach

tung führt in das Spannungsfeld zwischen Wis

senschaft, künstlerischer Praxis und Architek

turtheorie.

Klenze selbst schätzt seine Rolle in dieser Frage 

1838 hoch ein; er habe sich als einer der ersten 

vor vielen Jahren für die Farbanwendung ausge

sprochen und, „soviel mir bekannt ist, in neuer 

Zeit die ersten bedeutenden Versuche in dieser 

schönen Technik aufgestellt.”4 Klenze verweist 

dabei auf seine frühen archäologischen Vorträge 

bzw. Schriften „Versuch einer Wiederherstellung 

des toskanischen Tempels” (1821/24) und „Der 

Tempel des olympischen Jupiter zu Agrigent” 

(1821/27).5

Allerdings waren seine Aussagen im „Toskani

schen Tempel” noch recht zaghaft, wenn er etwa 

bei der Analyse des wissenschaftlichen Fort

schritts der Archäologie die „gypsene Ansicht des 

Alterthums” für überwunden erklärt und die 

Frage, „wie Bildhauerkunst und Mahlerey in ih

rem ganzen Umfange angewendet wurden, die 

Bauwerke zu verzieren und zu verschönern” auf

wirft. Dabei berief er sich vor allem auf die For

schungen Quatremere de Quincys (1814/15).6 

Ausdrücklich von Farbe ist lediglich beim Ver

gleich der Giebelzierden an rhätischen Bauern

häusern und altgriechischen Tempeln die Rede, 

deren generelle „Analogien” letztendlich eine 

moderne „griechische” Bauweise im ludoviziani- 

schen Bayern legitimieren sollen: daß nämlich 

„alle Theile des Giebels mit rother, blauer, gelber 

und grüner Farbe, wie die alten dorischen Tem

pel bemalt” und häufig „aus Thon gebrannte und 

ganz bemalte Statuen” darin aufgestellt gewesen 

seien.7

Dies aber war eine Feststellung, die nach dem 

1817 von J.M. von Wagner und dem Philosophen 

Schelling publizierten „Bericht über die Aegineti- 

schen Bildwerke im Besitze des Kronprinzen von 

Baiern” nicht mehr überraschen konnte. Wagner 

hatte die Farbspuren der Aegineten in viel radika

leren Formulierungen gedeutet als Klenze, und 

Schelling hatte für die Gegenwart bereits wichtige 

Folgerungen aus dem Verlust der Farbigkeit ge

zogen: Er signalisiere den „nothwendigen Verfall 

der Kunst durch Isolierung und endlich völlige 

Trennung der sich gegenseitig fordernden Kün

ste, der Architectur, Malerei und Sculptur, die bis 

zu dem Grad, in welchem sie jetzt stattfindet, 

vollends erfolgen mußte, sobald Malerei und 

Bildhauerkunst, anstatt dem Oeffentlichen zu 

dienen, bloße Gegenstände der Liebhaberei von 

Privatpersonen wurden.”8
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Vor diesem Hintergrund wird deutlich, was die 

in erster Linie von Kronprinz Ludwig betriebene 

Wiedererweckung antiker Polychromie bedeuten 

konnte, nämlich die Restitution des Gesamt

kunstwerks im Rahmen eines neuen öffentlichen 

Monumentalbaus. Polychromie meinte also nicht 

nur optische Steigerung und Vitalisierung der 

Antikenrezeption auf der Basis archäologischer 

Erkenntnisse, sie schien vielmehr der Garant für 

einen neuen ästhetischen Zusammenklang der 

isolierten Kunstgattungen.

Tatsächlich ging die Initiative zur Farbigkeit vom 

Kronprinzen aus, wie eine Eintragung in Klenzes 

Memorabilien 1822 zeigt: „2.Sept, äußerte er 

(Ludwig) nach vielfachen Gesprächen mit mir 

über die Farbanwendung in der Architektur und 

Wünsche, dazu Gelegenheit zu finden, den Ge

danken, dereinst einen polychromen Tempel im 

englischen Garten oder auf dem Gasteigberge er

bauen zu lassen, welchen ich begierig ergriff und 

nähren werde.”9 Erste Zeugnisse von Klenzes 

Farbanwendung sind einige Grabstelenentwürfe 

aus dieser Zeit. In seinem griechischen Muster

buch „Die schönsten Überbleibsel griechischer 

Ornamente” (1823) ist der plastische Tempel

schmuck ebenfalls farbig zu denken, jede 6. Tafel 

ist handkoloriert.10

Klenze hat jedoch damals die Polychromie offen

sichtlich noch nicht als eine Revolutionierung der 

klassizistischen Architekturästhetik verstanden. 

Merkwürdigerweise ist nämlich auch auf der Sizi

lienreise um die Jahreswende 1823/24 nur von 

Farbspuren an Skulpturen die Rede; und dies, ob

wohl es damals zu einer denkwürdigen Begeg

nung mit dem Hauptforscher auf dem Gebiet der 

Architektur-Polychromie kam, aus der ein Kon

kurrenzwettlauf um die Publikation der neuesten 

Forschungsergebnisse resultierte. In der letzten 

Dezemberwoche des Jahres 1823 traf Klenze, aus 

Palermo kommend, in Selinunt auf Jakob Ignaz 

Hittorff und seine Begleiter, den Berliner Archi

tekten Stier, den Percier-Schüler von Zanth und 

den Maler Karl Begas.11 Die Gruppe arbeitete ge

rade daran, den sog. Tempel des Empedokles zu 

vermessen und auf Farbspuren zu untersuchen. 

Der unerwartete Besuch Klenzes war ihr keines

wegs willkommen, zumal Klenze bereits mit ei

nem Aufsatz über die Metopen von Selinunt Hit

torff zuvorzukommen drohte.12 Vorsichtshalber 

verfaßte Hittorff umgehend einen Bericht über 

seine neuen Ergebnisse, der einen Monat vor 

Klenzes Sizilienbericht im Kunstblatt herauskam 

und auch auf dessen Besuch Bezug nimmt: „In 

dieser Beschäftigung traf uns Herr von Klenze aus 

München, der ebenfalls die Trümmer zu besichti

gen kam, und nach den Mitteilungen, die ich ihm 

über den Jupiters-Tempel von Girgenti machte, 

sich noch mehr beeilte, dahin weiter zu gehen, 

um ebenfalls jenes Monument zu studiren.”13 Im 

nicht veröffentlichten Teil des Berichts an Schorn 

ist Klenze noch boshafter charakterisiert: In Seli

nunt „ließ sich der feine Herr in einer Sänfte tra

gen”, „durchlief die Ruine auf oberflächlichste 

Weise”, „vermaß mit seinem Spazierstöckchen” 

und „gab lächerliche und schwülstige Urtheile 

ab.”14

War solches Urteil auch von persönlicher Anti

pathie bestimmt, so bestätigt doch Klenzes Sizi

lienbericht vom 3. Mai 1824, daß die Architektur- 

Polychromie auch bei seiner Agrigent-Kampagne 

noch keine Rolle spielte.15 Die Diskussion um die 

epochalen Entdeckungen Hittorffs begann erst 

nach der Ausstellung von dessen Aquarellen in 

Rom im März und April 1824, wenige Tage nach

dem Klenze die Stadt auf der Rückreise nach 

München verlassen hatte.16 Die Hervorhebung 

der antiken Polychromie in der Vorrede zur 

zweiten Ausgabe des „Jupiter-Tempel” (1827), 

auf die sich Klenze in den „Aphoristischen Be

merkungen” bezieht, vollzieht dann den An

schluß an die Thesen anderer: An die nach einem 

ersten Akademiebericht seit 1826 angekündigte 

und 1827-30 erschienene Publikation Hittorffs 

und Zanths „Architecture antique de la Sicile”17, 

an Bronsteds „Voyage dans la Grece” (Paris 

1826-30), Kinnairds Neuausgabe der „Antiquities 
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of Athens” (London 1825-30), und O. M. von 

Stackeibergs „Apollotempel zu Bassae in Arca- 

dien” (Rom 1826).18 Auf Ch. R. Cockerell, Wag

ner und Stackeiberg gehen auch die Farbdetails 

des häufig Klenze allein zugeschriebenen Flach

stuckmodells des Aphaia-Tempels im Aegineten- 

saal der Glyptothek (1828/29) zurück.19

Ging es dabei in erster Linie um ein archäologi

sches Anschauungsmodell, so stellt sich die Frage, 

wann und unter welchem Einfluß die polychro

me Fassung von Außenarchitektur erstmals von 

Klenze projektiert und somit zum eigenen Ge

staltungsmittel erhoben wurde. Erstaunlicherwei

se geschah dies nicht erst (wie bisher angenom

men) im Jahr 1836, also nach der Griechenland

reise, sondern bereits um die Jahreswende 

1833/34, nachdem Klenze von einem Besuch 

Schinkels aus Berlin zurückgekehrt war.20 Der 

am 9. Februar 1834 abgegebene „griechische” 

Ausführungsentwurf der Ruhmeshalle lehnt sich 

in der Grundform nicht nur an Schinkels Ent

wurf für ein Denkmal Friedrichs des Großen 

(1829) an,21 sondern greift auch die Idee der farbig 

behandelten Rückwand des Portikus an Schinkels 

Museum auf, zumal dieser ja gleichfalls die Funk

tion einer Ehrenhalle erfüllen sollte. Auch wenn 

die Freskierung erst viel später realisiert wurde, 

ging doch aus Schinkels Entwürfen und Berich

ten,22 vielleicht auch aus mündlichen Erläuterun

gen hervor, daß diese Rückwand in gleicher Wei

se der ionischen Säulenkolonnade als farbintensi

ve Folie dienen sollte, wie Klenzes pompejani- 

sches Rot dem dorischen Säulenschirm der 

Ruhmeshalle. Klenzes gleichzeitige Alternati

ventwürfe zur Ruhmeshalle im Rundbogenstil23 

zeigen eine „strukturale” Polychromie durch 

„Inkrustationen” mit „farbigen Marmorarten“, 

die zwar der Beschreibung des Grals-Tempels aus 

dem jüngeren „ Titurel” als ihrem ikonologi- 

schen Vorbild nachempfunden ist, erstmals aber 

von Schinkel angewendet wurde.

Schinkels berühmter Entwurf für ein Königs

schloß auf der Akropolis von Athen hat im Win

ter 1833/34 bei Klenze einen tiefen Eindruck hin

terlassen: „Schinkel selbst hatte mir mehreremale 

darüber geschrieben, und mich gebeten, ihm mei

ne Meinung über den Entwurf (mitzuteilen), wel

chen er selbst nach München an den Kronprinzen 

von Bayern, um ihn nach Griechenland zu beför

dern, geschickt habe. Diesen Entwurf zeigte mir 

nun der Kronprinz Maximilian, und ich erkannte 

darin die große Genialität des trefflichen Archi

tekten, allein auch von vornherein die Unmög

lichkeit einer Verwirklichung und Ausfüh

rung...”24 In Griechenland mußte Klenze, der 

das Königsschloß selbst zu bauen hoffte, König 

Otto Schinkels Pläne an Ort und Stelle erläu

tern.25 Schinkel selbst entschuldigte sich dann ge

radezu bei Klenze für die kühne Idee, die Akro

polis zu überbauen und nannte sein Projekt einen 

„reizenden Sommernachtstraum”.26 Was Klenzes 

nachhaltigen Eindruck „althellenischer Lebens

verhältnisse”, einer „reinen und lebendigen Auf

fassung” und „eines der ganz großen Häuser von 

Pompeji”27 hervorgerufen hatte, dürfte nicht zu

letzt die polychrome Behandlung der Baukörper 

im Sinne einer strukturierenden Flächengliede

rung gewesen sein, die im Kontrast zum Grün der 

Vegetation den besonderen Reiz der Schinkel- 

schen Blätter ausmacht. Hier begegnete Klenze 

erstmals einer Farbigkeit in der Architektur, die 

nicht mehr auf archäologische Rekonstruktion 

zielte, sondern integraler Bestandteil einer mo

dernen, in „griechischem Geist” weiterentwickel

ten Baukunst war.

Für Klenzes Einstellung zur Anwendung der Po

lychromie gewannen zwei theoretische Beiträge 

besondere Bedeutung: Gottfried Sempers polemi

sche Schrift „Vorläufige Bemerkungen über viel

farbige Architektur und Plastik bei den Alten” 

(18 3 4),28 die bereits den Ansatz zu seiner umfas

senden Stil-Theorie ahnen ließ, und Franz Kug

lers Antwort darauf unter dem Titel „Ueber die 

Polychromie der griechischen Architektur und 

Skulptur und ihre Grenzen” (183 5),29 in der die 

Polychromie-Frage auf bloße historisch-archäolo
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gische Erkenntnisse zurückgestutzt wurde.

Der damals einunddreißigjährige Semper - ein 

Schüler der Klenze-Gegner Gärtner, Gau und 

Hittorff - beginnt seinen Traktat mit einem vehe

menten Angriff gegen den Architekturrationalis

mus des „Schachbrettkanzlers” Durand,30 dessen 

theoretische Gedanken der junge Klenze in seiner 

Schrift über ein „Lutherdenkmal” (1805)31 erst

mals in Deutschland vertreten hatte. Auch den 

zweiten Angriff gegen den historischen Eklekti

zismus einer „Walhalla ä la Parthenon, einer Basi

lika ä la Monreale” und eines „Palastes ä la Pitti” 

durfte Klenze auf sich beziehen.32

Wie verärgert Klenze über Sempers Traktat war, 

zeigte sein Brief an Semper vom 2. Februar 

1835.33 Er enthält die Kopie eines zurechtweisen

den Schreibens an den Architekten Eduard Metz

ger, der Semper die abfälligen Äußerungen Klen

zes über die „Vorläufigen Bemerkungen” schon 

im Juni 1834 hintertragen hatte: „Ich muß Ihnen 

sagen, daß es mir sehr unangenehm gewesen ist, 

daß Sie meine Äußerungen über Herrn Semper 

ihm auf eine Art mitgetheilt haben, welche auf 

mich den Schein eines hochmüthigen Überhe

bens macht, welches (ich hoffe, Sie wissen es, wie 

alle, die mich kennen) so ganz außer meinem 

Charakter liegt... Wenn ich sagte, ich kenne 

Herrn Semper nicht, so war dies ... ohne jede An

spielung auf den Werth, welchen ich seinen arti

stischen und kritischen Bestrebungen beilege 

oder nicht beilege. Als Forscher in einem meiner 

Lieblingsfächer, welchem ich, wie Sie wissen, seit 

20 Jahren mit der größten Aufmerksamkeit nach

forsche, ist mir H. Semper interessant gewesen, 

wenn ich auch in seinem Schriftchen noch nichts 

mir Neues fand...” Besser hätte kein Berufsdi

plomat sein Urteil verpacken können. In einem 

zweiten Brief vom 7. Juni 1835 verteidigt sich 

Klenze gegen den Eklektizismus-Vorwurf: „Was 

die eklektische Richtung der Architektur in unse

rer Zeit anbelangt, so glauben Sie mir, daß sie nie

mand tiefer und schmerzlicher fühlt als ich.” 

Klenze, der offentsichtlich die Funktion der Po

lychromie für Sempers Theoriebildung schon da

mals erkannte, fährt warnend fort, daß es in der 

Architektur „nur noch ein schlimmeres Unter

nehmen” geben könne, „nämlich aus reiner Ab

straktion und Theorie eine neue Architektur bil

den zu wollen.”34

Für Semper bildete die Polychromie den Grund

stein zur späteren Bekleidungs- und Stoffwech

seltheorie, indem die Farbe eine wesentliche Rol

le bei der Entstehung des „Kunstsymbols” er

hielt.35 Er ging deshalb von einer vollständigen 

farbigen Fassung, sowohl des Stucküberzugs über 

minderwertigen Steinqualitäten als auch des un

verkleideten attischen Marmors, aus und hat im 

einzig erschienenen Heft seiner „Anwendung der 

Farben in der Architektur” (1836) eine entspre

chende, von Schinkel begeistert aufgenommene, 

Rekonstruktion des Parthenon publiziert.36 

Kugler hingegen formulierte ein eingeschränktes 

„System der Polychromie”, demzufolge „die 

Haupttheile des architektonischen Gerüstes - 

Säule, Architrav, Hängeplatte - als farblos anzu

nehmen” wären und nur die schmückenden Ar

chitekturglieder Farben aufgewiesen hätten. Dar

über hinaus koppelt Kugler den Grad der Farban

wendung mit der Charakteristik der griechischen 

Stilepochen und Lokalstile. So fordere der 

„schwere Styl” der Dorer - gerade auch in den 

Monumenten Großgriechenlands - einen stärke

ren und willkürlicheren Farbauftrag, während die 

attischen Bauten in ihrer höchsten formalen Dif

ferenziertheit eine zurückhaltendere Bemalung 

aufwiesen.37

Klenze versuchte in seinen „Aphoristischen Be

merkungen” (1838) „die offenbaren Übertreibun

gen beider Parteien vermeidend, zu einer klaren 

Ansicht über Gesetze zu gelangen, welche das Al- 

terthum leiteten.”38 Zu sehr archäologisch-histo

risch orientiert, um die Einwände Kuglers gegen 

eine extensive Polychromieauffassung zu ignorie

ren, aber andererseits Praktiker genug, um nicht 

die künstlerischen Chancen einer starken Bunt

farbigkeit der Architektur zu erkennen, sucht er 
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einen Mittelweg zwischen den „Übertreibungen” 

der „geistreichen Theorie Sempers” und den „er

gänzungsbedürftigen Lücken” im polychromen 

System des „trefflichen Kugler”. Dem entspricht 

seine Überzeugung, daß die Polychromie-Frage 

„erst durch die Mittelglieder der Kontroverse 

nach und nach zu allgemeiner, klarer und fester 

Begründung gelangen kann.”39

Klenze kommt deshalb zu dem Schluß, daß man 

„sowohl nur sehr wenig mit farbigen Zierden 

geschmückte, als ganz mit lebhaften Farben be

deckte Gebäude anwendete und fand.”40 Dieser 

Pragmatismus entsprach der etwas unentschiede

nen Linie, die König Ludwig hinsichtlich der „die 

meine Kenntnisse bereichert habenden 2 Ab

handlungen über die Polychromie” vertrat: Aus 

der zweiten ergebe sich, „daß keineswegs ausge

macht war, ja kein Beleg dafür spricht, daß in der 

Perikl. Zeit selbst Gebäude, deren Art minder 

kostspielig als Marmor, ganz bemalt gewesen wä

ren. Ob das tempelartige Denkmal im Englischen 

Garten dennoch so werden soll, dieses ist noch 

erst in Erwägung zu ziehen... ”41

Eine Folge dieses Pragmatismus ist, daß die Farbe 

für Klenze ein bloßes Akzidens bleibt. Er sieht 

den Endzweck der Polychromie in einem „gro

ßen heiteren Eindruck”, ihren Ursprung „in der 

Lebendigkeit der griechischen Natur, das Leben 

und die Kunst zu verschönern”, nämlich als „Zu

gabe von Schönheit, Reiz, Zierde.”42 Nach der 

häufigen Kritik Klenzes an der „oberflächlichen” 

Architekturauffassung seines Auftraggebers ver

wundert es, ihn von einem „leicht anzuwenden

den Augenreiz” schwärmen zu hören. Hier habe 

sich der „spielenden Phantasie des Künstlers” ein 

Feld eröffnet, „worin sie sich, ohne die keusche 

Reinheit strengbegrenzter Formen zu verletzen, 

frei bewegen konnte.”43

Es gibt nach Klenze in der Anwendung der Far

ben keine festen Regeln, außer daß Lage, Beleuch

tung und allgemeines „Schönheitsgefühl” in Hin

sicht auf Harmonie und Wirkung zu beachten sei

en. Lediglich Halbtöne dürften nicht verwendet 

werden, wenn man nicht wieder beim Eindruck 

der Grisaille enden wolle. Mit Semper plädiert 

Klenze für eine „glückliche Kombination greller 

Töne”, die sich gleichsam im Auge des Betrach

ters mischen und das Gebäude „in gewisser Ent

fernung” mit seiner Umgebung harmonisieren.44 

Hier schlägt sich bereits die für den Impressionis

mus konstitutive Theorie der optischen Farbmi

schung bzw. „simultanite” vom M. E. Chevreul 

(1828)45 nieder. Klenzes Argumentation verdeut

licht das Zurücktreten der archäologischen Frage 

hinter eine neue, primär malerische Klassizismus- 

Auffassung.

Man muß am Ende zugeben, daß Klenze sich der 

dogmatischen Kontroverse elegant entzogen und 

die Polychromie zu einem relativ frei verfügba

ren Gestaltungsmittel gemacht hat. Zwar waren 

Schinkel (mit den bereits erwähnten Entwürfen) 

und Hittorff (etwa mit den geplanten Parkbauter 

an den Champs-Elysees) Klenze knapp voraus, 

doch war Klenze wohl tatsächlich der erste, der 

noch vor Hittorffs „Cirque d’ Ete” (1838) und 

Bindesbolls Thorwaldsen-Museum in Kopenha

gen (1839) polychrome Entwürfe verwirklichte. 

Seine Anwendung von Farbe war keineswegs 

„furchtsam” und endete auch nicht nach den er

sten Versuchen, wie van Zanten behauptet.46 

Besonderer Stolz erfüllte Klenze über die Fertig

stellung des seit 1822 geplanten und im Laufe des 

Jahres 1836 vollendeten Monopteros im Engli

schen Garten. Dies klingt in einem Brief an, den 

Klenze am 2. Juni 1837 an das Institute of British 

Architects zusammen mit einer farbig angelegten 

Ansicht des Tempels47 schickte, um sich für die 

Mitgliedschaft und die Gastfreundschaft während 

seiner Englandreise im vergangenen Sommer zu 

bedanken. Sein Brief wurde als Diskussionsbei

trag beim General Meeting des Instituts am 4. De

zember 1837 verlesen und in einer englischen 

Architektur-Zeitschrift publiziert.48 In dem 

Schreiben wird hervorgehoben, daß der Monop

teros „das erste Beispiel der Lithochromie in un

serer Zeit darstellt”. Klenze gibt eine relativ
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Abb. 1. L. v. Klenze, Farbig gefaßte Ansicht des Monopteros im Englischen Garten, 1837. 

British Architectural Libary, London
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Klenze, Farbige Planzeichnung zum Postgebäude am Max-Josephplatz, 1834/35.Abb. 2. L. v.

Münchner Stadtmuseum, Slg. Lang

genaue Beschreibung: „Das Innere hat die Form 

einer Halbkuppel, die kassettiert und gleichmäßig 

bemalt ist. Der Grund der Kassetten... ist ab

wechselnd rot und grün, die Verzierungen in 

Sternform sind in Weiß daraufgesetzt.” Die äuße

re Farbgebung gehe aus der beigelegten Zeich

nung hervor (Abb. 1). Sie zeigt die Behandlung 

des Gebälks, der Antefixe und der ionischen Ka

pitelle mit den dominanten Farben Rot und Blau, 

zurückgenommen Gelb und Grün, wobei insbe

sondere die hellgrüne Tönung der Schnecken auf

fällt. Das architektonische Gerüst von Sockel und 

Säulenschäften ist - der Forderung Kuglers ent

sprechend - in heller Natursteinfarbe belassen. 

Der Monopteros wurde kürzlich entsprechend 

restauriert.

Die Pläne zum Postgebäude am Max-Joseph-Platz 

gehen auf das Jahr 1833 zurück und wurden be

reits zu diesem Zeitpunkt genehmigt. Die extensi

ve Farbfassung wurde erst 1834/35 konzipiert49 

(Abb. 2). Der pomejanisch-rote Grund der Arka

denloggia, auf dem die Malereien Hiltenspergers 

angebracht wurden, steht in seiner Folien-Wir- 

kung der Ruhmeshalle und damit dem Schinkel- 

schen Museum nahe: „Das bas-reliefe Ornament 

im Friese am Hauptgesimse ist weiß, auf rother 

Grundfarbe; das Hauptgesims, sowie die anderen 

Gesimse und Fenstereinfassungen sind größten- 

theils mit enkaustischen Farben, nach der an 

mehreren altgriechischen Monumenten noch 

sichtbaren Art, mit Laub und Schnörkel bunt 

verziert”, berichtet die Allgemeine Bauzeitung 
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1836 und unterstreicht, daß die „zweckmäßige 

Färbung der Hauptmassen, und nach Art der alt

griechischen Polychromie gehaltene Verzierun

gen ... einen Effekt... erzeugt, der, so fremdartig 

er sein mag (weil man buntverzierte Fassaden zu 

sehen, noch nicht gewohnt ist), dennoch sehr har

monisch genannt werden muß.”50 Mit der poly

chromen Fassung hat Klenze zugleich sein Vor

bild, das Florentiner Findelhaus Brunelleschis, aus 

der Erstarrung eines „Durandesque Quattrocen

to” (van Zanten) befreit, als auch in der Platzgestal

tung selbst einen kräftigen städtebaulichen Akzent 

gesetzt, der nicht zuletzt auf den Blick aus den Ge

mächern des gegenüberliegenden Königshaus be

rechnet war. König Ludwig war sehr daran gele

gen, „den Bau noch ehe er den neuen Schloßflügel 

bezogen hätte, vollendet zu sehen.”51

Zur gleichen Zeit, nämlich im Mai 1836, erhielt 

Klenze von Ludwig den Auftrag, einen Entwurf 

„zur Verzierung des neuen Hoftheaters mit farbi

gen Ornamenten und Malereien zu machen... 

Der König sagte mir, wie er täglich mehr an der 

Schönheit des neuen Postgebäudes sich erfreue 

und diesen Schmuck der Polychromie auch auf 

dem Theater, welches ihm täglich vor Augen ste

he, haben mögte.” Klenze, der sich in diesem Fall 

nur als „Eurer Majestät polychromatischer Sekre

tär” verstehen wollte, beschränkte die Farbge

bung an Fischers beliebtem Bau auf die Giebelzo

ne: „Ich machte darauf aufmerksam, wie gefähr

lich es sei, sich an dem architektonischen Palladi

um des Münchner Publikums zu vergreifen.”52 

Im Portikus des Festsaalbaus der Residenz (ausge

führt ab 1838), an der Bayerischen Ruhmeshalle 

(1843-53) und in den Propyläen (ab 1848) setzte 

Klenze die Polychromie dagegen wiederum in der 

Funktion eines sich nach außen öffnenden Innen

raums ein.

Wie bahnbrechend Klenzes polychrome Versu

che um 1840 wirkten, zeigen bisher unbekannte 

Notizen des englischen Architekten und Aegine- 

ten-Ausgräbers Charles Robert Cockerell von ei

ner Münchenreise,53 in denen er Klenzes Farban

wendung kritisch analysiert: „Die polychrome 

Architektur erregte meine höchste Neugier & die 

hier realisierten Beispiele in einem großen und 

homogenen Maßstab ermöglichen uns, ihre Wir

kung zu beurteilen. Generell erscheint mir die 

Polychromie im Inneren sehr zulässig, am Äuße

ren angreifbar. Im Portikus des Theaters bei

spielsweise ist das Giebelfeld blau, die Rückwand 

des Portikus hinter den Säulen aber weiß - nun, 

da Blau eine fliehende und Weiß eine hervortre

tende Farbe ist, verkehrt die Wirkung der Bema

lung die Absichten des Architekten in ihr Gegen

teil, denn der blaue Giebel signalisiert Tiefe, wäh

rend die Rückseite des Portikus nach vorn 

drängt.”

Cockerell mißbilligt also den Widerspruch zwi

schen Farbe und architektonischer Struktur, ob

wohl ihm die ursprüngliche Autorschaft Carl 

von Fischers für den Theaterbau nicht einmal be

kannt zu sein schien. Insgesamt wirke der Farbef

fekt hier nicht nur unkünstlerisch, sondern auch 

würdelos: „ ... der ganze äußere Effekt des Thea

ters mit seinen zwei farbigen Giebeln bewirkt ei

ne triviale Erscheinung & entbehrt des Ernstes, 

dessen ein architektonisches Monument bedarf. 

Es sieht aus, als sei es zu irgendeiner zufälligen 

Gelegenheit aufgestellt und diene den Anstren

gungen des fahrenden Volkes, auf dem Jahrmarkt 

die Einheimischen anzulocken,” umschreibt 

Cockerell die plakative Signalwirkung der Farbe. 

Hingegen findet der Schinkelsche Effekt des far

bigen Aufleuchtens aus der Tiefe den ungeteilten 

Beifall des Engländers, der als nächstes die Loggia 

des Festsaalbaus analysiert: „Die Wirkung dieses 

Arrangements ist sehr akzeptabel, denn die Arka

den sind perfekt artikuliert & ihre architektoni

schen Linien sind (durch die Farbe) unterstützt 

und großartig ausgeschmückt... (Die Loggia) 

scheint sich nach innen zu öffnen und geräumiger 

zu werden. Die Aufmerksamkeit wird sehr ge

spannt & wir glauben, daß die Passanten Vergnü

gen an all den Figuren und Details haben müssen, 

die sich ihrer Beobachtung darbieten. Unterdes
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sen ist außen, bzw. zur Wetterseite die Farbe weg

gelassen, wie es richtig und vernünftig erscheint.” 

Die unterstützende Funktion der Farbe ist es 

auch, die Cockerell am neuen Postgebäude begei

stert: „Auch im Postgebäude wird eine glückli

chere Wirkung erreicht, denn die auf dünnen Säu

len aufruhenden Archivolten, die die Loggia bil

den, werden durch die rote Farbe stark hervorge

hoben und ebenso durch den Dekor auf der 

Stirnwand, der die Säulen wunderbar und mit ei

nem warmen und angenehmen Effekt hervortre

ten läßt.” Cockerell, einer der Inauguratoren der 

Polychromie-Diskussion, kommt insgesamt den

noch zu einer skeptischen Beurteilung: „Der tota

le Unterschied im Farbsystem des Theaters und 

des Postgebäudes offenbart den experimentellen 

Charakter und die Unsicherheit, sowie den Man

gel an Prinzipien bis heute. Diese Mannigfaltig

keit und Verschiedenheit in Stil und Charakter 

der’ Bauten auf den drei Platzseiten ist unange

nehm und hat etwas Kapriziöses.”

Franz Kugler äußert sich aus archäologischer Per

spektive gleichfalls kritisch zur willkürlichen 

Farbwahl Klenzes. In der Besprechung der Berli

ner Kunstausstellung 1836 verweist er auf Klenzes 

(verschollenes) Gemälde „Ansicht der Südwest

seite eines Schlosses für den inneren Kerameikos” 

- eine Gemäldefassung seines Entwurfsprojektes 

für König Otto - und tadelt die unharmonische 

Zusammenstellung von blauen Triglyphen und 

roten Metopen.54 Es gehörte zu den reinen Archi

tekturbildern Klenzes, in denen seine Vorstellung 

der polychromen Architektur und ihrer maleri

schen Wirkung im Färb- und Lichtklang eines 

Gesamtpanoramas hervorragend verdeutlicht 

wurde. Erinnert sei auch an die Idealansichten der 

Akropolis (1846), der Piazza Contarena in Udine 

(1850), des Domplatzes von Amalfi (1859) und 

Athens im Altertum (1862).55

Semper, für den die Polychromie-Frage inzwi

schen ganz zur theoretischen Stil-Frage geworden 

war, zeigte sich 1851 entsetzt vom „zierlich-ver- 

blasenen Marzipanstil”, der sich „griechisch ge

rierte”: „Wahrlich die ersten polychromen Ver

suche in Deutschland waren keine Ermunterung 

zu der Verfolgung eines Unternehmens, an des

sen Zeitgemäßheit ich zu zweifeln begann.” Er 

habe seither auf jeden Versuch der Anwendung 

antiker Polychromie verzichtet.56 Doch die Aus

einandersetzung der Antipoden Klenze und Sem

per war damit noch nicht beendet:

Wie Semper mit Klenzes Praxis, so ging der alte 

Klenze kurz vor seinem Tod mit Sempers Theo

riebildung ins Gericht. Unter den umfangreichen 

Aufzeichnungen zu seinem nicht veröffentlichten 

Buch „Architektonische Erwiderungen und Er

örterungen über Griechisches und Nichtgriechi

sches von einem Architekten” befindet sich ein 

etwa 150 Seiten starkes Teilmanuskript, das eine 

vernichtende Kritik von Gottfried Sempers 1860 

erschienenem Hauptwerk „Der Stil in den tech

nischen und tektonischen Künsten” (Band I), oh

ne Namensnennung des Autors, darstellt: „Mit 

aller Achtung gegen den Verbreiter solcher Irr

lehre schien es uns Pflicht, derselben die Maske 

abzunehmen und ihre Nichtigkeit aufzuzei

gen.”57 Die schon in den „Aphoristischen Bemer

kungen” zutage getretenen Gegensätze in der 

Polychromie-Frage mußten sich angesichts des 

„Stil”, wo Semper die Farbe als sublimierteste 

Form der „Bekleidung” darstellt und zum 

Schlußstein seines gewaltigen, aber zweifellos for

cierten Theoriegebäudes58 erhebt, noch verschär

fen.

Während Semper mit seiner Be- und Verklei

dungstheorie bereits von den Prämissen des Histo

rismus ausging, um dessen Überwindung durch ei

ne neuerliche Versöhnung von Form und Struk

tur zu fordern, verstand sich Klenze als letzter 

Vertreter eines idealistisch ausgemünzten Archi

tekturrationalismus. Klenze, der in seinen „Er

widerungen und Erörterungen” die griechische 

Architektur unter rein funktional-tektonischen 

Gesichtspunkten verteidigt, wendet sich gegen je

den Versuch, mit Hilfe einer „Bekleidungstheo

rie” den Architekturformen eine „darstellende” 
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oder „symbolische” Funktion zuzuweisen: „Die 

Hypothese des Stoffmaskierens in den Künsten 

kann wohl nur einem literarisch-artistischen Kar

nevalstaumel zugerechnet werden. Zu welchen 

Behauptungen, zu welchen Inkonsequenzen kann 

doch ein falsches System, eine vorgefaßte Mei

nung selbst den gelehrten, scharfsichtigen Sym

bol-Ästhetiker verführen.”59 In der zentralen 

These vom „Funktionstausch” zwischen archi

tektonischem Kern und dekorativer Bekleidung, 

die Semper zu der Bemerkung „das einzig Feste 

am Hause ist dessen Kruste” veranlaßt,60 ist nach 

Klenze „das Klimax einer hohlen Hypothese er

stiegen.”61

Mit sarkastischem Witz kommt er zu einer kei

neswegs ganz abwegigen Charakterisierung von 

Sempers Stiltheorie: „Wenn wir aber dieses neue 

Krusten- und Hohlkörpersystem mit dem Beklei- 

dungs- und Maskierungssystem, mit den Behaup

tungen, daß die Polychromie der letzte Grad der 

Vergeistigung desselben in der griechischen Ar

chitektur sei, Zusammenhalten, so müßte am En

de der Stoffwechsel und das Funktionsübertragen 

von Holz auf Metall, von Metall auf Stein, von 

Stein auf die Beitze und endlich auf die unstoffli

che Farbe übertragen und die griechische Archi

tektur der Farbenstil genannt werden. Es wä

re damit dann die Versöhnung von Struktur und 

Bekleidung in vergeistigendster Art erreicht, 

denn die unstoffliche Farbe wäre das ein- 

zig Feste am Hause.”62

Klenze hielt hingegen an der nur schmückenden 

Bereicherung der Architektur durch Farbe fest, 

auch wenn er diese aus technischen Gründen zu

nehmend reduzieren mußte. Er hatte sich mit den 

technischen Verfahren der Lithochromie und En

kaustik von Montabert, Wiegmann und Fern

bach63 auseinandergesetzt, ohne zu völlig über

zeugenden Ergebnissen zu gelangen. Schon im 

März 1839 kamen Gutachten zum Theatergiebel 

und zu den polychromen Denkmälern im Engli

schen Garten - Monopteros und Werneck- 

Denkmal - zu dem Schluß, daß die Farben 

„durch den darauf gelagerten Schnee und Frost 

größtentheils durch Abblätterung der Farbstoffe 

verschwunden sind.”64 Im Falle der Propyläen 

bedauerte die Architekturkritik 1861, daß dem

entsprechend die Farbanwendung auf den geöff

neten Innenraum beschränkt bleiben mußte: 

„Leider mußte man darauf verzichten, dem Äu

ßeren prächtigen Farbenschmuck zu geben, wo

durch die Griechen den einfachen Architektur

formen des dorischen Baues den Charakter eines 

heiteren würdigen Reichthums verliehen, denn es 

ist trotz vieler Versuche noch nicht gelungen, ein 

Farbmaterial ausfindig zu machen, welches auf 

Marmorflächen den Einwirkungen unseres nordi

schen Himmels widersteht.”65 Auch im Falle der 

Walhalla hatte Klenze nach einer Entwurfspro

be66 auf eine farbige Fassung verzichtet.

Eine größere Bedeutung für die Architektur des 

19. Jahrhunderts gewann die zuerst von Schinkel 

eingeführte „strukturale” Polychromie, bei der 

die farbige Gesamtwirkung des Bauwerks aus der 

differenzierten Anwendung verschiedener Stein

sorten und Werkstoffe entsteht.67 Mit farbigen 

Inkrustationen arbeitete Klenze insbesondere bei 

seinen Entwürfen im „byzantinisch-lombardi

schen” Stil, etwa beim vierten und fünften Alter

nativentwurf zur Ruhmeshalle (1834) und beim 

Projekt einer Anstaltskirche für das Münchner 

Athenäum (Maximilianeum) von 1851.68 Da sol

che Entwürfe, bis auf die Stourdza-Kapelle in 

Baden-Baden (1864), unausgeführt blieben, stand 

Klenze rückblickend seinen eigenen Bemühun

gen um die Polychromie relativ skeptisch gegen

über. Er bedauere lebhaft, „daß es uns in einer 

langjährigen architektonischen Praxis nicht im

mer gelang, das Vorurtheil gegen bunte Architek

tur zu besiegen, besonders aber einen Farbstoff 

oder vielmehr ein Bindemittel aufzufinden, wel

ches den zerstörenden Einflüssen des nordischen 

Klimas und namentlich des Frostes widerstän

de.”69

Klenzes. Rolle als Vorreiter einer vielfarbigen, auf 

den Glanz eines lebendigen Stadtbildes zielenden 
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Architektur ist dennoch nicht gering zu schätzen. 

Einmal mehr zeigt sich in der Polychromie-Frage 

Klenzes erstaunliche Fähigkeit, neue wissen

schaftliche Erkenntnisse, moderne Architektur

trends und technische Innovationen unverzüglich 

aufzugreifen, in die Praxis umzusetzen und sich 

somit an die Spitze aktueller Entwicklungen 

zu stellen. Aller Aufwand an archäologischer 

Akribie und architekturtheoretischer Bildung 

sollte dabei letztlich der Legitimation einer 

künstlerischen Praxis dienen, die ihrerseits gänz

lich unter das Diktat der Kunstgeschichte zu gera

ten drohte. Klenze selbst äußerte am Ende die Be

fürchtung, „die Kunst unserer Zeit könne unter 

der Fluth der Kunstgeschichte erdrückt wer

den”.70
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