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Nach dem Ersten Weltkrieg wandten sich Künstler in ganz Europa erneut 
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erkennbar auch in der Kunst nieder. Dieser besonders in Frankreich und 
Italien ausgeprägte moderne Klassizismus fand bisher in der deutschen 
Kunstgeschichte wenig Beachtung. Die vorliegende Publikation versucht 
diese Lücke zu schließen. Wichtige Vertreter der Neuen Sachlichkeit wie 
Georg Schrimpf, Alexander Kanoldt oder Carlo Mense näherten sich zu 
Beginn der 1920er Jahre Formen des neuen Klassizismus an, der zeitgleich 
intensiv von Kunstkritikern diskutiert wurde. Traditionelle Kunstzentren 
wie München oder Dresden spielten bei diesem Prozess eine große Rolle. 
Gleiches gilt für die Italienerfahrung, die in Deutschland wie die Antiken-
rezeption insgesamt auf eine lange Geschichte zurückblickt. Die Korrum-
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Ende. Der während der gesamten Moderne präsente Aspekt des Konser-
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mor. Die gedachte Raumvertikale und Horizontale 
führen andeutungsweise auf den Schritt der Frau. 
Eine Diptychon-Form ist angedeutet, die Antike 
vor dunkler Tapete und die moderne Frau vor hel-
lem Hintergrund. Die Frau wird mit ihren kräftigen 
Proportionen naturalistisch dargestellt, mit wohl-
geformten Oberschenkeln, breiter Hüfte und vollen 
Brüsten. Der Büste fehlt der Körper ganz,3 streng die 
Haare geflochten und hochgesteckt. Die neue Frau 
kann mit dem Haarzipfel auf der Stirn spielerisch 
wirken. Sie ist geschminkt, die antike Statue bleibt 
farblos. Fast im 90-Grad-Winkel sind sie zueinander 
aufgestellt, als sollten sie in einen Dialog treten. Der 
Raum ist ansonsten leer. Wer ist besser, wer gewinnt 
den Vergleich, die Antike oder die Moderne? Wel-
cher Dialog wird hier in Gang gesetzt?

Jacques-Louis David hat um 1800 im Portrait der 
Madame Récamier (Abb. 2)4 einen ähnlichen Dialog 
initiiert. Napoleons Frau Joséphine zeigt sich im 
hell ausfließenden Kleid nach der neugriechischen 
Mode, dem style greque, und versinnbildlicht den 

1.1 Zwei modische Frauen von Georg 
Scholz und Jacques-Louis David

Georg Scholz lässt 1927 im Weiblichen Akt mit Gips-
kopf (Abb. 1; Farbtaf.)1 zwei Welten aufeinandertref-
fen. Eine moderne Frau sitzt neben einer antiken 
Büste.2 Die Frage stellt sich: Geht es um Vergangen-
heit und Tradition, oder um die heutige Mode und 
die richtigen Accessoires? Die Frau der Großstadt 
tritt nackt und selbstbewusst mit verspieltem Bubi-
kopf auf, ihre schwarzen Strümpfe kontrastieren mit 
der antiken Büste neben ihr. Die karge Raumhälfte 
trennt sie von ihrer antiken Vorläuferin. Der selbst-
bewusste Blick führt an ihr vorbei. Schwarze Haare 
und Strümpfe treffen auf den weißen Gips, kein Mar-

1 Einleitung

Abb. 1  Georg Scholz: Weiblicher Akt mit Gipskopf, Öl auf 
Leinwand, 79  × 69  cm, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, 
Inv.-Nr. 2799, 1927.

Abb. 2   Jacques-Louis David: Madame Récamier, Öl auf 
Leinwand, 174 × 244 cm, Musée du Louvre, Paris, 1800.
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1 Einleitung

neuesten Coup des Klassizismus. Das Fragment 
gebliebene Bild erzeugt durch den dunklen, nicht 
ausgeführten Raum eine sachliche Atmosphäre. 
Barfuß mit zerzausten, nur von einem Band gehal-
tenen Locken, zeigt sie sich erwartungsfroh und 
zugleich wie eingeschüchtert in privater Umgebung. 
Natürlichkeit war das Programm. Der Leuchter und 
das später als Récamiere bekannte Möbel stellen 
die Porträtierte gleichfalls als kluge Innenausstatte-
rin vor, die sich deutlich an der Antike orientierte. 
Bei beiden Werken, bei Scholz und David, wird ein 
modernes Stilempfinden vorgeführt.

Der Dialog ist inszeniert: Leicht lässt sich bei bei-
den die Situation als Atelierszene vorstellen. Wie vor 
ihm der große David mit Möbel und Leuchter den 
Raum arrangiert, stellt der Maler Scholz, als schnell 
arrivierter Karlsruher Kunstprofessor, aus seinem 
Fundus eine antike Büste auf, um ein feinsinniges 
Bildnis zu produzieren. Kein echtes Interieur ist 
getroffen, sondern ein arrangiertes Denkbild, das 
in dieser hohen Bezugsdichte zwischen Antike und 
Moderne in den 1920er Jahren und insgesamt in der 
neusachlichen Kunst ohne Vergleich ist. An beiden 
Bildern lassen sich in nuce die hier zu verhandeln-
den Fragen diskutieren. Scholz setzt wie David auf 
die Signale des Klassizismus. Beide Frauen wirken 
natürlich, modern und weltzugewandt. Die Antike 
fand Aktualisierung in der klassizistischen Mode 
und konnte zeitgemäß wirken: wie so häufig in der 
Geschichte als Ausstattungsstück, sei es der Juno-
Kopf im Goethehaus oder des Weimarers liebste 
Klytia.5 Nicht Kitsch und Nippes setzen Scholz und 
David, sondern die zeitlosen Formen der Antike. Die 
Antike galt seit jeher als Würdeformel, die in Port-
räts mit Büsten und kleinen Skulpturen die eigene 
Gelehrsamkeit oder Stellung ausweisen kann. Auch 
die Moderne schloss den Klassizismus keineswegs 
aus. Von diesen modernen Revivals auf die klassi-
zistische Mode, die auch der neusachliche Künstler 
Georg Scholz umsetzte, geht diese Arbeit aus.

1.2 Das Beispiel Heidegger und 
Hölderlins Wiederentdeckung 
im 20. Jahrhundert

Geschmack besaß auch Martin Heidegger. Ging 
es um die bildende Kunst, war er Paul Klee, Paul 
Cézanne und später Eduardo Chillida zugeneigt.6 
Heidegger war künstlerisch ein Modernist, kein 
Klassizist, so konservativ seine bekannte Interpreta-
tion von Van Goghs Bauernschuhen auch anmutet.7 
Heideggers Passion für die bildende Kunst waren 
klare Grenzen gesetzt. Wie Hegel in seinen Vorle-
sungen zur Ästhetik gab er am Ende des berühmten 
Kunstwerks-Aufsatzes von 1935/36 der Dichtung als 
Königin der Künste den Vorzug.8 Am stärksten ver-
ehrte Heidegger den Dichter Friedrich Hölderlin und 
seine vollendeten sprachlichen Kunstwerke. Die ers-
ten Vorlesungen über ihn datieren auf die frühen 
1930er Jahre und diese Auseinandersetzung prägte 
sein Denken bis zum Lebensende.9 In Hölderlin 
sah er den Dichter der Dichter, bei dem die Sprache 
selbst zum Sprechen kommt. Der tragische Dichter, 
Philhellenist und Autor des Hyperion führte ihn kraft 
seines Wortes an Orte jenseits des gewohnten, klas-
sischen Griechenlands, das Deutschlands gelehrte 
Welt von Winckelmann her kannte.10 Die Rangfolge 
der Gattungen und Fragen der Ästhetik prägten den 
Diskurs des Klassizismus in Deutschland bis in die 
Moderne.

Debatten um die Vorrangstellung und vor allem 
um die spezifischen Merkmale der Kunstgattungen 
durchzogen schon das gesamte 18. Jahrhundert. 
Exemplarisch dafür ist Lessings berühmte Charakte-
risierung der Malerei als räumliche Kunst, die er von 
der zeitbedingten Gattung Literatur scheidet.11 Das 
Verhältnis von Text und Bild bedurfte um 1750 der 
Erklärung.12 Der Klassizismus hatte sich in dieser 
Zeit neu an den Kunstobjekten der Antike entzün-
det, trotz oder gerade wegen Winckelmanns Einfluss 
wurde er aber schnell der bevorzugte Gegenstand 
ästhetischer Theorien, der Hermeneutik und der 
Literatur. Die Weimarer Klassik als Vollendung 
von Winckelmanns Ideen wurde ein Anliegen des 
geschriebenen Wortes, der Ästhetik. Zwei Genera-
tionen höchst talentierter Schriftsteller dominierten 
um 1800 die Kunstwelt – zumindest in Deutschland. 
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zeitlichkeit als Anfang einer anderen Geschichte, die 
nur im Rahmen einer eigentlichen Seinsgeschichte 
möglich sei. Nur über Hölderlin könne ein geschicht-
licher Wandel erzielt werden, weil er den normalen 
Ablauf der Geschichte transzendiere. Erst so seien 
Veränderungen möglich. Dieser Weg, der immer die 
Gefahr birgt, ins Ahistorische umzuschlagen, ist für 
die Philosophie der ersten Jahrhunderthälfte ent-
scheidend. Viele Intellektuelle der Zeit entwickeln 
Überlegungen, den linearen Lauf der Geschichte, 
wie ihn der Historismus vorschlägt, zu überschrei-
ten und das historische Denken  – mit Nietzsche  – 
dezidiert auf die Gegenwart auszurichten.18 Mit 
der Kategorie des Überhistorischen reagierten sie 
unmittelbar auf die widersprüchlich gewordene 
Geschichtsphilosophie.

Die Rezeption des Klassizismus soll hier mit 
Heideggers Begriffen „Erwiderung“ und „Widerruf“ 
beschrieben werden. „Widerruf“ meint bei Heideg-
ger die Ablehnung von Vergangenheit und Tradi-
tion, „Erwiderung“ bedeutet Zustimmung. In dem 
Moment, wo an die Vergangenheit angeknüpft, 
sie also im Sinne Heideggers „erwidert“ wird, setzt 
gleichzeitig eine unmittelbare Neuschöpfung ein, 
eben der „Widerruf“ der Tradition. Im Wechselspiel 
der Begriffe entsteht dann so etwas wie eine Kippfi-
gur, die beide Momente gleichzeitig zu ihrem Recht 
kommen lässt. Noch im Begriff der „Horizontver-
schmelzung“ taucht diese Kippfigur zwischen Ges-
tern und Heute erneut auf. Heidegger bringt mit 
dem Konzept des Seins zum Tode, dem Bewusstsein 
der eigenen Sterblichkeit, eine Zukunftsperspektive 
in die geschichtsphilosophische Konstruktion. Wal-
ter Benjamins Entwurf zielte in ähnlicher Weise auf 
eine Erlösungsgeschichte.19 Aby Warburg sah einen 
weit ausgreifenden rationalisierten Zivilisationspro-
zess von und mit Bildern begleitet, den er noch 1929 
in seiner Einleitung zum Bilderatlas Mnemosyne 
konzeptionell entwarf.20 Heidegger knüpfte spä-
ter im Kontext seiner Griechenlandreisen in einem 
unveröffentlichten Manuskript an die Gedanken 
Warburgs zur Figur der Mnemosyne an.21 Mit der 
Krise des Historismus ging eine starke Tendenz zur 
Enthistorisierung, Utopisierung und Auratisierung 
der Geschichte einher. Die Geschichtsbilder wurden 
in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts ontologi-

Eine umfassende Literarisierung aller künstleri-
schen Bereiche im Sinne der Weimarer Klassik war 
die Folge.13

Nicht nur die Gattungen entwickelten sich 
um 1800 unterschiedlich, Künstler standen dem 
Klassizismus Weimarer Prägung bald ablehnend 
gegenüber. Nicht nur die Romantiker, gerade die 
Außenseiterstellung Hölderlins zeigte Dichtern und 
Künstlern bis in das 20. Jahrhundert immer wieder 
neue Wege auf  – und damit andere Lesarten der 
Antike und des Klassizismus. Heidegger knüpfte mit 
seiner Interpretation Hölderlins etwa an die Idee 
einer vermeintlich ursprünglichen Welt des vorso-
kratischen und, wichtiger noch, vormetaphysischen 
Denkens an – und trat damit in die Moderne.14 Die 
Blaupause lieferte der schwäbische Dichter, der 
durch den Germanisten Norbert von Hellingrath 
wieder ins Bewusstsein der Geisteswelt gebracht 
wurde. Das von Wahnsinn und Weltschmerz zer-
fressene Genie passte zum Zeitgeist des frühen 20. 
Jahrhundert. Durch die Auseinandersetzung mit 
solchen Extrempositionen setzte sich die Griechen-
landbegeisterung bis in die Moderne fort. In Heideg-
gers Hölderlin-Rezeption verbanden sich moderne 
Positionen seines Denkens mit dem Erlebnis schö-
ner Literatur aus der Zeit um 1800 sowie den durch 
sie mitgeprägten Vorstellungen von Antike und 
Klassizismus.15 Die Vorrangstellung des Außensei-
ters Hölderlin wirkte sich gattungsübergreifend auf 
die moderne Ästhetik aus.

Im Falle des Traditionalismus16 übernehmen 
nicht nur solche Symbolfiguren, sondern häufig 
die philosophische Ästhetik und historiographische 
Betrachtungen die Aufgabe von Manifesten. Heideg-
ger entwickelte selbst 1927 in seinem Hauptwerk 
Sein und Zeit ein geschichtsphilosophisches Raster, 
das den Prozess der Traditionsaneignung erläutert. 
Heidegger bestimmt das Fortschreiten des Seienden 
als quasi-diesseitige Geschichte mit den Begriffen 
„Erwiderung“ und „Widerruf“  – zunächst als ein-
facher Wechsel von Tradition und Neubeginn, der 
allgemein die geschichtliche Entwicklung und auch 
die Kunstproduktion bestimmt.17 In den 1930er Jah-
ren fügt Heidegger vor dem Hintergrund seiner Höl-
derlin-Studien dem eine überhistorische Kategorie 
hinzu. Es handelt sich um die Vorstellung von Über-
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1.3 Der Klassizismus als strukturelles 
Problem der Moderne-Forschung

Nach den zwei beispielhaft eingeführten Konstel-
lationen, die einen Eindruck von der Komplexi-
tät der Rezeptionsgeschichte geben, ist zu fragen: 
Unter welchen Voraussetzungen kann der moderne 
Klassizismus als Phänomen der Kunst im 20. Jahr-
hundert greifbar werden? Und worin unterscheidet 
sich der hier verfolgte Ansatz von der bisherigen 
Betrachtung des Klassizismus in der Moderne-For-
schung? Von wenigen Ausnahmen abgesehen, hat 
die Kunstgeschichte erst Ende der 1980er Jahre 
begonnen, den Klassizismus als modernes Stil-
phänomen in den Blick zu nehmen – zunächst bei 
Picasso.27 Die Disziplin reagierte damit auf die vehe-
mente Kritik Benjamin Buchlohs, der im Lichte des 
Neoexpressionismus zu Beginn der 1980er Jahre 

siert sowie stark idiosynkratisch bzw. künstlerisch 
aufgefasst und stärker auf das eigene Ich und die 
eigene Gegenwart bezogen. Heidegger und andere 
Philosophen entwickelten in den Jahren von 1920 
bis 1960 Muster der Historisierung, die das Ver-
ständnis des Klassizismus und der Antike funda-
mental veränderten.

Geschichte ließ sich auch in der Wirklichkeit 
erfühlen: 1962 fand Martin Heidegger zum ersten 
Mal die Gelegenheit, selbst nach Griechenland zu 
kommen. Mit dem Schiff reiste er von Venedig aus 
an. Ihn faszinierte vor allem die Insel Delos, die 
anderen Sehenswürdigkeiten wie die Akropolis oder 
das Orakel von Delphi ließen sein erträumtes magi-
sches Griechenland-Bild nur bedingt aufflackern.22 
Vor der Insel Korfu, das alte Kephallenia, las er das 
sechste Buch der Odyssee und spürte nichts vom 
historischen Geist des Ortes. Auch Ithaka ließ ihn 
kalt. Nach Jahrzehnten der Beschäftigung mit der 
griechischen Philosophie, Hölderlin und den anti-
ken Mythen wurde Heidegger zum enttäuschten 
Reisenden, der gelangweilt vor den großen Zeug-
nissen der Vergangenheit steht.23 Heidegger, ein 
gewöhnlicher Tourist? In seinem Kunstwerk-Auf-
satz aus dem Jahre 1935/36 war es immerhin der 
griechische Tempel, der als prächtiges literarisches 
Bild herhalten musste, um die große theoretische 
Konstruktion seiner Kunsttheorie zum Leben zu 
erwecken.24 Der Hölderlin-Leser und Ursprungs-
sucher Heidegger, so problematisch er in den letz-
ten Jahrzehnten erschien, erlebte die Antike gern 
emphatisch. Legendär sind die Vorlesungen zu 
den großen Philosophen des Abendlandes, die er 
bilderstürmerisch entgrenzte und vom Ballast der 
Überlieferung befreien wollte, ihnen aber so doch 
verbunden blieb.25 Gleiches geschah mit den Zeu-
gen der Zeit um 1800, die er wie Hölderlin produk-
tiv weiterdenken wollte. 1929 erschien sein Buch 
über Kant.26 Dass sich das gewünschte Gefühl von 
Ursprünglichkeit auf der Griechenland-Reise nicht 
einstellte, zeigt die Schwierigkeiten dieser Positions-
bestimmungen – im 20. Jahrhundert wurde das Ver-
hältnis zur Vergangenheit ambivalent, es wurde ein 
weites Feld offener Möglichkeiten zwischen Erwide-
rung und Widerruf.

Abb. 3  Pablo Picasso: Sitzender Akt, sich den Fuß trock-
nend (Nu assis s’essuyant le pied), Pastell auf Papier, 66 × 
50,8  cm, Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie, 
Sammlung Berggruen, 1921.
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Kenneth E. Silver gelang es schließlich erstmals, 
diese kunsthistorische Entwicklung differenziert 
mit dem politischen Geschehen der Zeit zu verknüp-
fen. Der Klassizismus in Frankreich trat durch seine 
Arbeit aus dem Jahr 1989 als Reflex auf die Not des 
Ersten Weltkriegs und als Produkt des Kulturkamp-
fes gegen Deutschland erkennbar hervor. In Rück-
bezug zur Tektonik Cézannes knüpften die Künstler 
an die französische Tradition an, als Paradebeispiel 
eines modernen Klassizismus avant la lettre inner-
halb der eigenen Nation, der bis zu Poussin und Ing-
res zurückreichte. Silvers Thesen blieben nicht ohne 
Widerspruch,32 aber es lag erstmals eine politische 
Analyse des modernen Klassizismus im 20. Jahr-
hundert vor.

Schon 1996 konnte in der unter anderem von 
Gottfried Boehm kuratierten Schau Canto d’amore 
exemplarisch vorgeführt werden, wie facettenreich 
der moderne Klassizismus in Kunst, Musik, Litera-
tur und anderen Kunstgattungen auftrat.33 Diese 

jede figurative Kunst nach dem Ersten Weltkrieg 
als konservativ abwertete.28 Gleichzeitig wurde so 
das Bewusstsein für die figürliche Kunst und mögli-
che politische Implikationen erneut geweckt. Diese 
erste Phase lässt sich als Zeit der Gegenstandssiche-
rung in der kunsthistorischen Forschung beschrei-
ben, die stark vom Gedanken bestimmt war, sich 
von der bisherigen Avantgarde-Forschung abzuset-
zen – mit wechselndem Erfolg.29 Mit Picassos Büh-
nenbild für das Ballett Parade von 1917 lokalisierte 
die Forschung einen zentralen Ort der klassizisti-
schen Moderne. Die sich in Paris an die Vorstellung 
anschließenden Diskussionen lassen sich als ersten 
programmatischen Moment des modernen Klassi-
zismus ausmachen, der bis zu Jean Cocteaus später 
Textsammlung Le Rappel à l’ordre im Jahr 1926 führ-
te.30 Der moderne Klassizismus in Frankreich wurde 
als kriegsbedingtes Ordnungsphänomen zwischen 
dem Kubismus und dem sich anschließenden Sur-
realismus der späten 1920er Jahre eingeordnet. Im 
Zeitraum von 1917 bis 1925 galt Picassos Klassizis-
mus als fest im Stilrepertoire der Moderne etabliert. 
Exemplarisch stand die Werkgruppe der sogenann-
ten Schweren Frauen für diesen Weg, etwa als weib-
liche Variante des Dornausziehers (Abb. 3). 

Das lag besonders daran, dass der ständige Wan-
del des eigenen Stils bei Schlüsselfiguren wie Picasso 
weder eine Entwicklungslogik noch die politische 
Ausrichtung erkennen ließ. Picasso stellte bekannt-
lich in den Studien (Abb. 4) von 1920 neben die 
kubistischen Konstruktionen als gleichberechtigte 
Stiloption klassisch-realistische Körperstudien.31 Das 
kann genauso freiheitlich wie konservativ gedeu-
tet werden. Picassos Stilpluralismus kann kunst-
historisch als Zeichen von Progressivität gelten, er 
erschwerte aber den Zugang zum modernen Klas-
sizismus, weil dieser bei ihm oft nur als ironische 
Stiloption figurierte, nicht als einziges Ziel seiner Ent-
wicklung. Schließlich entfernte sich die Forschung 
nach und nach vom Nukleus Picasso. Anhand der 
Periodisierung von Picassos Klassizismus von 1917 
bis 1925 und der stilistischen Zuschreibungen in 
seinem Œuvre konnten nun parallele Phänomene 
untersucht werden, sei es der Orphismus oder seien 
es einzelne Werke von Fernand Léger, Francis Picabia 
oder gar Joan Miró.

Abb. 4  Pablo Picasso: Studien (Études), Öl auf Leinwand, 
100 × 81 cm, Musée Picasso, Paris (Zervos IV, 266/MP 65), 
1920.
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lands betrafen, das wiederum die Grundlage der 
heutigen westlichen Demokratien ist.38 Dem heuti-
gen Ruf nach Identitätsstiftung innerhalb Europas 
folgend, macht gerade der Klassizismus den Rück-
bezug auf das eigene Erbe schwierig. Im 20. Jahr-
hundert wurde diese Tradition in Frage gestellt, 
einerseits durch die Korrumpierung des Stils in den 
diktatorischen Systemen, andererseits durch die 
neuen voluntaristischen oder dekonstruktivisti-
schen Zugänge in den Avantgarde-Bewegungen.

Die Kunstgeschichtsschreibung griff den Grün-
dungsmythos der Moderne bereitwillig auf, der 
besagte, dass die künstlerische Weiterentwicklung 
nur mit dem völligen Traditionsbruch möglich 
war.39 Nur absolute Gegenwärtigkeit zählte.40 Das 
Alte und Überkommene sahen die Neuerer in den 
großen staatlichen Akademien, Institutionen und 
Lehrweisen vertreten,41 gegen die sich die Künstler 
spätestens seit der Jahrhundertwende vehement 
aufrichteten. Das akademische Kunstideal verkam 
zum reinen Hinderungsgrund. Nicht mehr Zeichnen 
und Proportionsstudien nach antiken Vorbildern, 
sondern hinaus ins Leben führte der Weg. Schon 
bei Baudelaire waren es nicht mehr die traditionell 
‚historischen‘ Bezugsgrößen der Antike, nicht die 
der Renaissance und auch nicht die des normati-
ven Klassizismus neuerer Prägung, die Vorbild sein 
sollten für die Kunst – nur die Gegenwart zählte.42 
Die Geste des Traditionsbruchs lässt sich geschicht-
lich sicher vordatieren,43 aber um 1900 brach das 
Verhältnis restlos auf. Und dieses Narrativ der völ-
ligen Loslösung wurde von der Moderne-Forschung 
immer wieder bereitwillig aufgenommen. Die 
Moderne erhielt eine Sonderstellung.44

Häufig wurden bei den Ausstellungen zum moder-
nen Klassizismus Länder und Regionen vernach-
lässigt, in denen das neoklassizistische Projekt der 
1920er Jahre scheiterte oder dieses nur schwer in 
die modernistische Kunstlandschaft integriert wer-
den konnte, allen voran Deutschland. Gerade hier 
übersah die Forschung den modernen Klassizismus, 
da der Traditionalismus in den historischen Debat-
ten meist pejorativ verwendet wurde und letzt-
lich ein verschwindender, marginalisierter Diskurs 
blieb. Dies gilt auch für die zentral- und osteuropäi-
schen Länder oder Amerika. Der Klassizismus ist für 

Ausstellung hatte sicher Vorbildwirkung für viele 
anschließende kunsthistorische Arbeiten, die immer 
wieder den Charakter der klassizistischen Moderne 
herauszuarbeiten suchten. Eine dezidiert politische 
Lesart vermieden die Kuratoren jedoch – sie bleibt 
weiterhin Desiderat der Forschung. Nur in einzel-
nen Absätzen äußerte sich Boehm zur politischen 
Ausrichtung des Klassizismus. Er schlug dabei ein 
Interpretationsmuster vor, das auf die konservati-
ven Kreise der 1920er Jahre zurückgeführt werden 
kann.34 Diese Ansätze wurden seither in der For-
schung nicht weiterverfolgt, sollen hier aber fortge-
setzt werden. Das Ergebnis der Baseler Ausstellung 
lautet nichtsdestotrotz, dass der ostentative Bruch 
mit der Vergangenheit in der Moderne zu relativie-
ren ist. Traditionelle Elemente spielten weiterhin eine 
große Rolle. Im Begriff der „anderen Moderne“ stellt 
Boehm den neuen Klassizismus gleichberechtigt 
neben andere Strömungen der Moderne. Neben der 
französischen Kunstgeschichte konnte dieser Schnitt 
weitestgehend auch für die Künstler in Italien gesetzt 
werden, die von der rapiden Beschleunigung des 
Futurismus gegen Ende des Ersten Weltkriegs eben-
falls zurück zur Tradition fanden. Der Rest Europas 
bleibt fast vollständig ausgeblendet.

Die internationale Kunstgeschichtsschreibung 
löst dieses Paradoxon einer janusköpfigen Moder
ne35 relativ schnell mit einer emphatischen und 
bejahenden Lesart auf. Der neue Klassizismus der 
1920er Jahre wurde in großen Ausstellungen gezeigt 
und die Präsentationen erinnerten häufig an die 
Siegergeschichte der Moderne, nicht an kritische 
Aufarbeitungen, bedingt auch durch den Erfolg 
des Art Deco.36 Die Ausstellungsmacher wollten 
und sollten die exemplarischen und qualitätvollen 
Werke einem großen Publikum zeigen, gerade weil 
sie realistisch-figurativ gestaltet waren und gefälli-
ger wirkten als die großen formalen Experimente 
der Avantgarde. Einerseits wurde so der bestehende 
Kanon zementiert und das kritische Potential einer 
„anderen Moderne“ oder gar „Gegen-Moderne“ zum 
Teil wieder eingeebnet.37 Im Wechsel zwischen ver-
meintlich kritischen und affirmativen Lesarten tra-
ten dabei immer wieder grundlegende Probleme der 
Rezeptionsgeschichte auf, die besonders die Antike 
als Fundament des europäisch geprägten Abend-
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genug, den Konservativismus als Problem der 
Kunstgeschichte ernst zu nehmen.

	– Idiosynkratische/subjektivistische Überformun­
gen und der Wunsch nach privaten Rückzugs­
orten verändern den Klassizismus nachhaltig. 
Schon das noch der eigentlichen Klassik ver-
pflichtete Antikenbild der Maler Arnold Böcklin 
und Hans von Marées war stark von subjekti-
ven Einschüben durchzogen.49 Diese Situation 
radikalisierte sich in den 1920er Jahren.50 Klas-
sische Motivkreise werden zu privaten Mytholo-
gien umgearbeitet, mit denen die Künstler ihre 
eigene Gegenwart zu bewältigen suchen. Es geht 
um den Wunsch nach Ordnung und Beruhi-
gung einer zunehmend als hektisch empfunde-
nen Lebenswelt. „Du musst dein Leben ändern“, 
schreibt Rainer Maria Rilke im emphatischen 
Sinne angesichts des Archaischen Torsos Apoll.51 
Rilke bezieht sich auf griechische Antiken aus 
der gerade erst entdeckten archaischen Zeit.52 
Phänomene wie der Primitivismus, das Inter-
esse an der Mythologie oder die Archaik wer-
den innerhalb der Moderne-Forschung häufig 
eilig in Richtung ihres progressiven Potentials 
gedeutet. Seltener wird der Tatsache Beachtung 
geschenkt, dass sie oftmals Rückzugspunkte in 
einer beschleunigten und säkularisierten Welt 
markieren. In ähnlicher Weise ist mit dem Klas-
sizismus ein Wunsch nach Ordnung formuliert, 
der jenseits politischer Bestimmungen auf die 
zeitlosen Belange von Künstlern wie Rezipienten 
zielt. Innigkeit, Esoterik, die Suche nach Arka-
dien, Sinnstiftung und ein Mittel gegen die tran-
szendentale Obdachlosigkeit53 spielen zu Beginn 
des 20. Jahrhunderts eine große Rolle.

Darüber hinaus unterscheidet sich diese Unter-
suchung von der Perspektive der internationalen 
Forschung dadurch, dass sie den Klassizismus in 
Deutschland unmittelbar aus dem letzten kulturel-
len Höhenkamm der Nation ableitet. Das Land der 
Dichter und Denker hatte mit Weimar einen kultu-
rellen Rückzugs- und Restitutionsort, der die Natio-
nenbildung bestimmte, andere Zentren überstrahlte 
und auch das Bild der eigenen Vergangenheitsent-
würfe in historischer Nähe strukturierte.54 Es war 
die letzte Klassik einer großen Kulturnation, und 

die internationale Moderne-Forschung ein struktu-
relles Problem, weil sie letztlich affirmativ verfährt 
und nur unter schwierigen Umständen unterschied-
liche Grade des politisch Konservativen und künst-
lerisch Rückständigen integrieren kann. Es hat sich 
für die westlich bzw. amerikanisch orientierte Pari-
ser Moderne45 ein neues Narrativ etabliert, das den 
modernen Klassizismus freiheitlich-liberal interpre-
tiert und von der immanenten Formentwicklung 
her über Spitzenleistungen der großen modernen 
Meister à la Picasso oder Léger integriert. Der ameri-
kanische Germanist Theodore Ziolkowski hat dieses 
neoklassizistische Narrativ 2015 an den Beispielen 
Pablo Picasso, T.  S. Eliot und Igor Strawinsky dis-
kutiert – als Siegergeschichte der Moderne bis nach 
1945, die zwar konservativ ist, aber dennoch Frei-
heit und Liberalität ausstrahlt.46

Auf dieses strukturelle Problem kann mit drei 
Prämissen reagiert werden: 

	– Der Klassizismus tritt in jeder Epoche als gül­
tige Stiloption auf. Verwendung fand er ständig, 
etwa bei öffentlichen Bauten, oder allgemein bei 
der skulpturalen Ausstattung. Gerade in Orten 
abseits der Zentren bot er eine verlässliche Stil-
option. Daher müssen auch weniger bekannte 
Künstler und Regionen in den Blick geraten. 
Der Klassizismus ist kontextabhängig und nie 
ganz wertfrei. Diese Erkenntnis ist wieder auf die 
moderne Malerei zurückzuwenden.

	– Zweitens ist die politische Dimension stärker 
zu differenzieren. Die Moderne in Deutschland 
zeigt einen antimodernen Zug, schon vor 1933. 
Der Klassizismus im Sinne des Symbolortes Wei-
mar ließ sich leicht für nationalistische Ideen ver-
einnahmen.47 In der Mitte des 20. Jahrhunderts 
wurde er ein charakteristisches Element diktato-
rischer Systeme, wie die parallelen Phänomene 
im NS-Staat und in der Sowjetunion zeigen. Dass 
sich bei den neuen Herrschenden im NS-System 
gerade eine traditionelle Kunstauffassung durch-
setzen konnte, hat das Sensorium für deren poli-
tische Bedingtheit nachträglich geschärft. Der 
Religionsphilosoph Klaus Heinrich sprach im 
Zusammenhang mit der Schinkel-Rezeption im 
NS-Staat von der Willfährigkeit des Klassizis-
mus.48 Kein deutscher Sonderweg, aber Aufruf 
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und Raffael als Höhepunkte feiern, zeigt, dass sich 
die Höhenkämme von Gattung zu Gattung unter-
scheiden können und nicht notwendig synchron 
verlaufen. Frühneuzeitlich bleiben die Blütezeiten 
in jedem Fall an das Vorbild der Antike gebunden, 
später werden die zurückliegenden nationalen Klas-
siken zu wichtigen Bezugspunkten.

Neben dem epochen- und gattungsmäßig 
bestimmbaren, zeitlich eingegrenzten Phänomen 
einer nationalen Klassik trägt der Begriff eine über-
zeitliche Komponente in sich, einen ewigen Wert. 
Mit diesem begrifflichen Instrumentarium konnte 
der gegenwärtigen Kunst und Literatur prospek-
tiv in Aussicht gestellt werden, selbst klassisch zu 
werden.58 Klassisch wurde eine Epoche nicht erst 
nachträglich im Blick des Historikers, sondern 
Klassisch-Werden wurde ein wichtiger Antrieb, die 
Kunst der eigenen Zeit zu bewerten. Deutschland 
hatte diesbezüglich im 18. Jahrhundert den größ-
ten Nachholbedarf, fehlte ihm als verspäteter Nation 
doch nicht nur der einheitliche Staat, sondern als 
Korrelat die entsprechende kulturelle Blütezeit. Im 
Rahmen eines prosperierenden Staatswesens kann 
im Idealfall aus einem beliebigen Klassizismus die 
eine Klassik werden.59 Wie zu zeigen sein wird, spielt 
die Naherwartung einer neuen Klassik auch im frü-
hen 20. Jahrhundert eine gewisse Rolle. Der Blick 
auf zurückliegende Größe befördert das Wollen 
einer neuen Blüte. Der Dualismus von Normativität 
und Historizität gehörte zu den wichtigsten Charak-
teristika der Klassik.60

Im hier im Mittelpunkt stehenden Deutsch-
land grundierte gegen Ende des 18. Jahrhunderts 
der Antagonismus zwischen den Romantikern und 
den zukünftigen Klassikern den dualistischen Dis-
kurs der Weimarer Kunstepoche.61 Schillers Über 
naive und sentimentalische Dichtung62 prolongierte 
die alten Debatten aus der französischen Querelle in 
die Gegenwart der Jahre um 1800 und prägte die fol-
genden Diskussionen. Dies wurde durch Aussagen 
Goethes noch zu Lebzeiten bestätigt. Er bemerkte 
1831 im Gespräch mit Eckermann, dass Schiller und 
er selbst es gewesen seien, die die deutsche Querelle 
zwischen der klassischen und romantischen Poesie 
begründet hätten.63 Die zweifelsohne folgenreichere 
Aussage formulierte Goethe ein Jahr zuvor, als er 

Deutschland gründete seinen ersten republikani-
schen Staat auf diesen Ort – die Weimarer Republik. 
Als die Republik Edwin Redslob zum Reichskunst-
wart bestellte, versuchte sie, auch im Sinne des 
Humanismus an die Zeit um 1800 anzuknüpfen und 
dem Staat eine Identität zu geben. In die moderne 
Massengesellschaft drangen diese Gedanken kaum 
noch.

1.4 Der Klassizismus in Deutschland 
und Europa als Geschichte 
dualistischer Debatten

Es ist nötig, die historische Entstehung des Klassi-
zismus-Begriffs kurz nachzuzeichnen, besonders da 
sich in Deutschland hier die späteren Entwicklun-
gen der Moderne vorprägen. Seit der Frühen Neuzeit 
wurden mit Hilfe verschiedener Begriffe Diskussio-
nen um das Verhältnis zur Vergangenheit geführt. 
Im klassizistischen Frankreich des 17. Jahrhunderts 
galt die Querelle des Anciens et des Modernes als großes 
Politikum, weil sie bis in die höchsten gesellschaftli-
chen Kreise vordrang.55 Dem normativen Anspruch 
der Antike stellten sich diejenigen entgegen, die 
die eigene Gegenwart gegenüber der Alten betont 
sehen wollten. Damit begann schon im frühneuzeit-
lichen Frankreich der Prozess einer langsamen und 
schmerzlich empfundenen Loslösung vom antiken 
Kanon, der sich, teils als politisch grundierter Rich-
tungsstreit, in vielen Ländern Europas wiederholen 
sollte.56 Operiert wurde dabei in Deutschland erst ab 
dem späten 18. bzw. frühen 19. Jahrhundert mit dem 
Wort- und Begriffsfeld „Klassik“.57 Der vom antiken 
Wort classicus herrührende Begriff des Klassischen, 
ursprünglich die Bezeichnung der ersten römischen 
Steuerklasse, umfasste in seiner jeweiligen zeitge-
nössischen Ausformung eine als absolute Höchst-
leistung begriffene Kunstperiode einer Nation. Das 
Zeitalter Ludwigs  XIV. im 17. Jahrhundert ist der 
Höhepunkt des französischen classicisme, die Eng-
länder verstehen die Shakespeare-Zeit als klassische 
Blütezeit ihrer Nation. Dass die Italiener literatur-
historisch die Zeit Dantes favorisieren, mit Vasari 
in der bildenden Kunst aber lieber Michelangelo 

L E
 S E P R

 O
 B E



1.4 Der Klassizismus in Deutschland und Europa als Geschichte dualistischer Debatten

17

Strömungen in Frankreich bedeutete. Es existierte 
auch ein Berliner Klassizismus, der sich bewusst 
von Weimar absetzte.68 Keiner dieser Künstler 
konnte aber tatsächlich komplementär zu den Klas-
sikern Goethe und Schiller stehen oder deren Ein-
fluss oder Popularität erreichen. Das Kunstzentrum 
Weimar wurde als Ort der Klassik nicht übertroffen. 
Goethes Projekt der Klassik, ausformuliert um 1797 
in den Propyläen, versuchte stets, auf die bildende 
Kunst Einfluss zu nehmen. Gleichzeitig gehörte die 
Malerei in Deutschland nicht zu den europäischen 
Spitzenrängen. Nur die Romantiker Friedrich und 
Runge sind im europäischen Kontext kanonfähig 
geblieben und vertreten wichtige Positionen in der 
Entwicklungsgeschichte der beginnenden Moderne. 
Mit der Jahrhundertausstellung 1906 wurden Fried-
rich und Runge inmitten der Klassischen Moderne 
wiederentdeckt, was die Rezeption der nächsten 
Jahrzehnte stark beeinflusste.69

Gleichfalls entstanden im Rahmen der beiden 
Optionen „Klassik“ und „Romantik“ vielgestaltige 
Mischformen. Johann Heinrich Füssli in London 
stand der romantischen Bewegung näher, trotz der 
klassizistischen Positionen, die er als Akademie-
professor in London vertrat.70 Karl Friedrich Schin-
kels Werk zeigt ebenfalls das Problem des Stilmix, 
das sich bis in die Moderne verlängerte.71 Bevor die 
Werke entstanden, die ihn zum berühmten Archi-
tekten machten, war Schinkel als romantischer Maler 
tätig. Spätere Entwürfe enthielten ägyptische oder 
byzantinische Elemente. Da diesbezüglich der Begriff 
des romantischen Klassizismus gefasst wurde, wer-
den die Grenzen eines solchen Zuschreibungs- und 
Kanonisierungssystems schnell deutlich.72 Um dem 
allzu engen binären Korsett zu entkommen, hat 
deshalb gerade die germanistische Forschung den 
literarischen Kanon der Goethezeit auf mindestens 
drei große Linien ausgeweitet. Neben den Klassikern 
Goethe und Schiller und ihren romantischen Oppo-
nenten stehen die abseitigen Autoren der Zeit um 
1800, die das Epochenbild differenzieren. Zum schon 
genannten großen Außenseiter Hölderlin treten Hein-
rich von Kleist und Jean Paul. Gerade diese Autoren 
werden in der Moderne wieder verstärkt aufgegrif-
fen.73 Besonders dieses Außenseitertum wurde zum 
Künstlermythos der Moderne.74 Das nahm um 1800 

1829 im Gespräch mit Eckermann meinte, dass die 
Romantik das Kranke, die Klassik aber das Gesunde 
sei.64 Der Nationalsozialismus zog Konsequenzen 
daraus, dass im 19. Jahrhundert aus solchen Bemer-
kungen biologistische wie pathologische Argumente 
für die Kunstpolitik gewonnen wurden. Der Begriff 
„Klassik„ bzw. „Klassizismus“ wuchs in Deutschland 
zusammen mit dem Komplementärbegriff „Roman-
tik“ auf und ließ die Rezeptionswege im 20. Jahr-
hundert diffus werden.

Die beiden Epochenbezeichnungen wurden auf 
nationale Stereotype übertragen: Die Deutschen als 
nordalpine Nation galten verstärkt als romantisch. 
Die romanischen bzw. lateinischen Länder im Süden 
sahen sich demgegenüber von Natur als klassisch. 
Die Romantik konnte sich dort als Kunstbegriff nicht 
so stark durchsetzen. Da die Klassik eine höhere Dig-
nität aufwies, gerade im Bereich der Nation und in 
der Bildung, musste die besondere Verwandtschaft 
zu den antiken Griechen in Deutschland eigens 
konstruiert werden. Sie sollte die eigene Klassizi-
tät zusichern, trotz der geografischen und genea-
logischen Ferne zum Mittelmeerraum. Festhalten 
lässt sich: Die Besonderheit des deutschen Diskur-
ses ist der Hang zum dichotomischen Denken, der 
in der Klassischen Moderne und Zwischenkriegs-
zeit erstarkte.65 Diese Zweiteilung der ästhetischen 
Debatten ist auf die Zeit um 1800 zurückzuführen, 
auf die Trennung von Klassik und Romantik.66

Welche Auswirkungen hatte diese sich langsam 
entwickelnde binäre Struktur in Deutschland, die 
ursprünglich von der literarischen Szene ausging, 
auf die bildende Kunst der Zeit um 1800? Größere 
Schwierigkeiten bei dieser Konstruktion des künst-
lerischen Feldes entstehen durch die Frage nach 
der Qualität und der regionalen Wertigkeit der 
Kunstzentren in Deutschland, dem eine Hauptstadt 
fehlte. Einmal sind es die klassizistischen Maler, die 
in Deutschland dem Vorbild Jacques-Louis Davids 
oder später Jean-Auguste-Dominique Ingres folgten. 
Die Malerfamilie Tischbein folgt den französischen 
Vorbildern, früh besonders Johann Heinrich aus 
Kassel und später der berühmte Johann Heinrich 
Wilhelm im Umfeld Goethes. Philipp Hetsch und 
Gottlieb Schick sind mit dem süddeutschen Raum67 
assoziiert, was eine Nähe zu den klassizistischen 
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zuwirken. Lösen konnte er sie nicht. Die Geschichte 
der Kunst in den Jahren zwischen 1770 und 1830 
ist die einer tiefen Krise, weitab jener Blütezeit der 
Weimarer Klassik. Werner Hofmann und Werner 
Busch haben das Bewusstsein für eine solche kri-
senhafte Epochensignatur schärfen können.80 Das 
traditionelle System der Ikonografie brach zusam-
men: Schon Winckelmann echauffierte sich über die 
kaum lesbaren fürstlichen Dekorationsprogramme 
und forderte Klarheit in den Zeichensystemen. Die 
Säkularisation machte einen großen Teil der Kunst-
produktion obsolet, vor allem, weil die kirchlichen 
Aufträge deutlich zurückgingen. Erst langsam wan-
delte sich der Hof- zum Ausstellungskünstler bzw. 
zum Produzenten für einen freien Markt.81 Nicht 
weniger folgenreich war das Zusammenbrechen der 
Gattungshierarchien, was sich vor allem an der Krise 
der Historienmalerei zeigte. Im 19. Jahrhundert 
trat die Landschaftsmalerei dieses schwierige Erbe 
an. Schon die Aufsplitterung in Klassizismus und 
Romantik ist als Symptom der Krise zu verstehen, 
wie immer, wenn sich die Kunstproduktion einer 
Zeit nicht mehr unter einen Begriff fassen lässt.82 
Werner Hofmann lässt daher die unlösbaren Dualis-
men der Epoche in den Bildern selbst erscheinen. Die 
Werke nehmen die Widersprüche der Epoche in sich 
auf, lösen sie aber nicht. Das Jahrhundert bleibt im 
Sinne Hofmanns entzweit. Für ihn ist das mehrdeu-
tige, polyfokale Werk in diesem Sinne das künstle-
rische Ergebnis einer ersten Beschleunigungsphase 
der kommenden Moderne.83 Klassik und Klassizis-
mus werden daher als Moderne I gefasst, ein Projekt, 
das zu Beginn des 20. Jahrhunderts als Moderne II 
vollendet wird.84 Die krisenhafte Epochensignatur 
der Zeit um 1800 lässt sich so deuten: Der Klassizis-
mus markiert den letzten Versuch, Einheit zu stiften, 
vor dem Untergang der Ordnungssysteme des Ancien 
Régime. Mit allen traditionsstiftenden Instrumenten, 
mit der Legitimationskraft der Antike und mit einer 
normativen Ästhetik reagierten die Menschen auf 
die gesamtgesellschaftliche Ausdifferenzierung und 
die Unsicherheit der Weltläufe. So beschreibt auch 
Wilhelm Voßkamp die Klassik unter dem Einfluss 
der Modernisierungsphasen und unter diesem Para-
digma setzte sie sich auch zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts fort.85

mit Künstlern wie Francisco de Goya oder William 
Blake ihren Anfang. Als einer der wenigen Außen-
seiter in Deutschland gilt Asmus Jacob Carstens, der 
eine Affinität zur modernen Entgrenzung aufweist.75 
Nicht wenige Künstler verschärften den Richtungs-
streit zwischen Klassik und Romantik, bis die Naza-
rener eine christliche Kunst propagierten. Die auf den 
zweiten Blick differenzierte Szene um 1800 bereitete 
die spätere Aufsplittung der Klassischen Moderne in 
unterschiedliche Ismen und Stile vor.

Die angloamerikanische Forschung sucht zu einem 
einheitlicheren Epochenbild zu kommen. Es ist 
außerhalb Deutschlands durchaus üblich, die Epo-
che von 1770 bis 1830, die unter den Begriffen „Klas-
sik“ und „Romantik“ gefasst wird, einfach insgesamt 
in den Kontext der Romantik zu stellen bzw. als 
romantische Epoche zu bezeichnen.76 Aufgegriffen 
wurde die Idee einer einheitlichen Epochensignatur 
unter anderem von Albert Meier, der „Klassik“ nicht 
als Epochenbegriff verwendet wissen will, sondern 
allenfalls als Bezeichnung einer Stilvariante inner-
halb der Romantik.77 Die Klassik sei zunächst als 
ein ästhetisches Konzept zu verstehen, das mittels 
Distanzierung und Affektvermeidung auf die Natür-
lichkeitsbewegungen des 18. Jahrhunderts reagierte. 
Die klassische Dämpfung sowie ihre Ruhe und Ein-
fachheit seien Stilmittel, mit denen bei Kunstwerken 
Illusionseffekte und zu starke Einfühlung verhindert 
werden sollen. Dies diene der Beförderung des ethi-
schen Gedankens: Mit der so gestalteten einfachen 
und schönen Kunst bilden sich die Individuen zu 
idealen menschlichen Wesen. Meier vergleicht diese 
Strategien gar mit Brechts epischem Theater.78 Im 
Kern wäre die so verstandene klassizistische Kunst 
aber romantisch. Als Brecht’sche Distanzierungs-
strategie rückt Meier den Klassizismus als epochale 
Erscheinung wieder näher an die Moderne heran.79

Welche Epochensignaturen hat die Kunst-
geschichtsschreibung selbst hervorgebracht? Im 
Unterschied zum absoluten Höhenkamm der deut-
schen Literatur um 1800 tritt die bildende Kunst 
in dieser Zeit, wie schon angedeutet, meist deut-
lich hinter die Produktion der europäischen Nach-
barn zurück. Winckelmann schuf sein klassisches 
Konzept aus dem Geist der Antike gerade, um der 
prekären Situation der Gegenwartskunst entgegen-
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Neuen Sachlichkeit ist. Die Forschung hat bisher 
Hartlaubs als klassizistisch apostrophiertem Flügel 
der Neuen Sachlichkeit wenig Beachtung geschenkt. 
Nur einige Werke von Max Beckmann oder Oskar 
Schlemmer wurden im Zusammenhang von Boehms 
Ausstellung diskutiert. Neben seiner Auswahl der 
Künstler für Mannheim muss Hartlaubs Konzept 
ideengeschichtlich neu kontextualisiert werden.93 
Er nutzt erkennbar das Alltagsverständnis des Wor-
tes „konservativ“, nicht den zu seiner Zeit virulenten 
Ton des modernen Konservativismus – zu denken ist 
etwa an die Jungkonservativen um Arthur Moeller 
van den Bruck.94 Hartlaub will alleinig den allgemein 
regressiven Zug in der zeitgenössischen Kunst benen-
nen. Gerade der Konservativismus könnte, sofern 
sich Vertreter zur Kunst geäußert haben, Aufschluss 
geben über die Verfasstheit der klassizistischen Kunst 
in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts.95 An ihm 
lässt sich womöglich eine bestimmte Rezeptionshal-
tung, vermittelt durch ihre geschichtsphilosophische 
Haltung, näher beleuchten. Hartlaub und Roh haben 
beide als Kunstkritiker indirekt zur Historisierung 
der Kunstströmungen ihrer eigenen Zeit beigetragen 
und die Diskurse gelenkt. Diesem Prozess gilt es an 
der Kunstkritik, den Künstlern und dem Konservati-
vismus nachzugehen.

1.6 Gliederung

Die Arbeit ist in einzelne Gegenstands- und The-
menbereiche gegliedert und verbindet Werkbe-
trachtungen mit der Analyse umliegender Diskurse, 
die historischer, politischer, literatur- bzw. philoso-
phiegeschichtlicher oder soziologischer Natur sind. 
Im Vordergrund stehen in der Malerei die Gattung 
der Landschaft und vor allem die klassischen Figu-
renbilder und Akte, Letzteres gilt auch in der Plas-
tik.96 In drei Kapiteln werden die 1920er, 1930er 
und 1940er Jahre abgehandelt, wobei dies Vor- und 
Rückgriffe nicht generell ausschließt. Am Anfang 
eines jeden Kapitels stehen übergreifende theore-
tische Überlegungen, die den ideengeschichtlichen 
Horizont umreißen. Unterkapitel und Zwischenka-
pitel gliedern zusätzlich die einzelnen Abschnitte. 

1.5 Klassizismus in der deutschen 
Kunst des 20. Jahrhunderts

Die ursprüngliche Frage  – welche Formen des 
Klassizismus gibt es in der Kunst des 20. Jahrhun-
derts? – schließt die Zeit um 1800 mit ein.86 Gustav 
Hartlaub spricht zur Vorbereitung der berühmten 
Mannheimer Ausstellung Neue Sachlichkeit davon, 
dass der rechte Flügel der Bewegung „konservativ 
bis zum Klassizismus“ sei.87 Hartlaubs Aussage ist 
Teil der Flügelscheidung, die die Neue Sachlich-
keit in den linken Verismus und den rechten Klas-
sizismus trennt: Links Künstler wie Otto Dix und 
George Grosz, rechts stehen Alexander Kanoldt oder 
Georg Schrimpf.88 Hartlaubs Flügelscheidung hat 
dabei viele der feinen Differenzierungen überdeckt, 
die die politische Ausrichtung und Entwicklung 
der einzelnen Künstler ausmachten.89 Gleichsam 
charakterisiert Hartlaub die Zuschreibung zum 
Klassizismus kunstgeschichtlich nicht näher, er ver-
wendet den Begriff eher allgemein oder beschreibt 
wichtige Einflüsse der Künstler. Er stellt im eigent-
lichen Sinne aber keine konkreten Verbindungen 
zur Zeit um 1800 her oder macht tiefergehende Aus-
sagen zur Natur dieses Rückbezuges. Es sollte Franz 
Roh sein, der diese Lücke füllt und an die Zeit um 
1800 anknüpft. Von seinen Thesen geht das vor-
liegende Buch konzeptionell aus. Rohs Publikation 
Nach-Expressionismus ergänzt Hartlaubs Ausstel-
lungsprojekt und konstituiert die Neue Sachlichkeit 
als wichtigste Kunstströmung der 1920er Jahre.90 
Der Weg bis zu diesen Ideen, die in der deutschen 
Kunstgeschichte nach dem Ersten Weltkrieg ihren 
Ausgang nahmen, ist bisher noch nicht untersucht 
worden.91 Einflussreich waren indirekt der französi-
sche Rappel à l’ordre und der neue Klassizismus in 
Italien, so dass die deutsche Kunstkritik ab 1918 die 
Frage diskutierte, ob der Klassizismus als neue nach-
expressionistische Kunstform herhalten kann.92

Im Kontrast zum Bemühen der Kunstkritik ent-
stand in der Zeit kein geschlossenes künstlerisches 
Programm des Klassizismus. Etwaige klassizistische 
Themen und Stiltendenzen sind im Œuvre der deut-
schen Künstler der 1920er Jahre zu suchen. Es geht 
um ein Binnenphänomen der Kunst nach dem Ers-
ten Weltkrieg, das Teil der Formierungsphase der 
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1 Einleitung

wird das Erbe der Goethezeit über die Gestalttheorie 
fortgesetzt (Kap. 2.6). Als Summe dieser Tendenzen 
soll im letzten Unterkapitel die Klassikrezeption im 
Umfeld des Bauhauses betrachtet werden. Oskar 
Schlemmer nahm klassizistische Ideen vor allem 
über seine Beschäftigung mit dem Menschenbild 
auf, die er durch weitschweifende Lektüren zu Goe-
the, Kleist oder Schiller anreicherte (Kap.  2.7). Das 
zeigte eine Alternative zur antimodernen Lesart des 
Klassizismus auf. Hier bestand die Möglichkeit, die 
goethezeitliche Ästhetik progressiv in die Moderne 
zu integrieren.

Die Frage nach dem Verlust des klassischen 
Menschenbildes steht im Zentrum des zweiten 
Kapitels, das die 1930er Jahre umfasst (Kap.  3.1).99 
Körperlichkeit und forciertes Menschenbild sind 
Themen der NS-Kunst, die in ihrem staatlichen Klas-
sizismus und im Rückgriff auf die Antike versuchte, 
ein geschlossenes Kunst- und Kulturprogramm zu 
entwickeln.100 Das Berliner Reichssportfeld zeigt 
in seinem Ausstattungsprogramm die Ambivalenz 
klassizistischer Tendenzen innerhalb der zeitgenös-
sischen Plastik (Kap.  3.2). Sport und Fitness kam 
um 1900 in der Lebensreform-Bewegung auf, und 
diese Einflüsse wurde in Leni Riefenstahls Olympia-
Film unter veränderten Vorzeichen aufgenommen. 
Künstler reagierten auf die Indienstnahme des Klas-
sizismus und der Reformschulen. Rudolf Schlich-
ter oder George Grosz etwa antworteten mit den 
Mitteln einer idiosynkratischen, ästhetizistischen 
und letztlich romantischen Kunst.101 Beckmann 
wandte sich einem Feld zu, das grob mit dem Begriff 
„Mythos und Moderne“ umschrieben werden kann. 
Seine voluntaristische wie synkretistische Mythen-
verarbeitung stellte dem Nationalsozialismus eine 
vielgestaltige Tradition entgegen. Sein Gigantismus 
wurde kurzzeitig als neue Klassik gefeiert (Kap. 3.3). 
Auf den modernen Klassizismus der 1920er Jahre 
folgten romantische Tendenzen. Ab 1932 wurde das 
Phänomen der Neuromantik virulent, das im Über-
gang zur sogenannten Machtergreifung der Natio-
nalsozialisten auftrat.102 Andere Künstler brachen 
mit der Darstellung von Gewalt aus dem System 
aus, suchten nach einem neuen Mythos103 oder ver-
schrieben sich einem zurückgezogenen Eskapismus 
(Kap.  3.4). Gebündelt treten diese Fragen bei Otto 

In den 1920er Jahren sollen dabei folgende Statio-
nen berücksichtigt werden: Die gesamte Entwick-
lung des rechten Flügels wurde gewissermaßen von 
Georg Schrimpf vorweggenommen,97 der in Mün-
chen in den 1920er Jahren früh zu einem neuen 
klassizistischen Stil fand (Kap.  2.1). Die Kunststadt 
München mit ihrer langen akademischen Tradition 
hatte darauf großen Einfluss, zuvorderst als Aus-
stellungs- und Vermittlungsort, der von Künstlern 
wie Kritikern aufmerksam beobachtet wurde. Der 
Weg der Münchner Szene kulminierte in den Rei-
sen des Jahres 1924, ein exemplarischer Moment 
des neuen Klassizismus.98 Der Fokus liegt auf dem 
Münchner Kunstkritiker Franz Roh, dessen kunst-
kritische Arbeiten eine neue klassizistische Malerei 
in Deutschland vorbereiten und begleiten sollten. 
Zudem rezipierte Schrimpf im Verbund mit Alexan-
der Kanoldt und Carlo Mense die italienische Kunst 
um Carlo Carrà und die Zeitschrift Valori Plastici. Das 
Wirken dieser losen Gruppierung bildete den Kern 
des späteren rechten Flügels, kam in München aber 
zu einem frühen Ende (Kap. 2.2). Diese Entwicklung 
ist in den Kontext der klassizistischen Tendenzen in 
Europa zu stellen, auch etwa zu denen in Picassos 
Werk, und umfassend zu erläutern.

Danach wird die Klassik- und Antikenrezeption 
im Deutschland der 1920er Jahre vorgestellt, die 
sich nach ähnlichem Muster auch in Künstlerkrei-
sen anderer Städte wiederholt. Inhaltlich umkreist 
die Kunst das Problem des klassischen Figurenbilds 
(Kap 2.3). Künstler wie Theodor Däubler fungieren 
als Vermittler zwischen den Ländern, die die neue 
Klassikrezeption mitprägten (Kap.  2.4). Die Frage 
lautet insgesamt, inwiefern der moderne Klassizis-
mus bloße zitathafte Referenzen machte oder sich 
auf formale Innovationen berufen konnte, egal ob 
aus den europäischen Nachbarländern oder der 
eigenen Geschichte. Anders gesagt, welche Berech-
tigung hatte die damalige Kunstkritik, einen neuen 
Klassizismus zu proklamieren und sich auf aktu-
elle Trends in Frankreich oder Italien und/oder die 
eigene Klassik um 1800 zu beziehen? Auf welche 
Modelle konnte sie dabei zurückgreifen? Ein Blick 
auf die allgemeinen Bildungstendenzen der Zeit 
(Kap. 2.5) verrät ein gebrochenes Erbe der Goethe-
zeit in der Gesellschaft. Im akademischen Diskurs 
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