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WALDMULLERS ANTIAKADEMISMUS UND SEINE TRADITION

Werner Busch

Ferdinand Georg Waldmullers grundsatzliche Infragestel-
lung des Existenzrechts einer Akademie als Ausbildungs-
institut fur Kunstler entstand nicht ohne Voraussetzung.
Sein Angriff auf die Akademie, deren Mitglied er war, dien-
te der Entwicklung und Rechtfertigung seiner Realismus-
auffassung. Antiakademische Tendenzen gibt es, seit es
Akademien gibt. Kunstakademien haben von Anfang an
ein Konzept propagiert, das einerseits Kunst einen idealis-
tischen Uberbau verschaffen soll, Kunst als Resultat geis-
tiger Produktion begreift, andererseits Kunst fur lehr- und
lernbar deklariert. Der Transmissionsriemen dabei ist die
Entwurfszeichnung, ist der disegno, der, um seine Funk-
tion austiben zu kdnnen, doppelt konnotiert ist. Disegno
ist ein geistiger Entwurf, der seinen unmittelbaren Nieder-
schlag in der umreiRenden Linie findet. Die Linie als das
Abstrakt der Form ist dabei dem Geist am nachsten. Sehr
im Gegensatz zur Farbe, die bloR eine Materialisierung der
Form bewerkstelligt und damit zweitrangig ist. Lehr- und
lernbar sind einerseits der hohe Anspruch von Kunst als
geistiger Produktion und andererseits die Umsetzung der
im Entwurf niedergelegten prima idea in eine fixe Form
durch Modellstudium und Studium vorbildhafter Werke.
Anleitungen zum Modellstudium kénnen dabei helfen. Ein
derartiges Konzept von theoretischem Uberbau und prak-
tischem Unterbau drangt es zu einer beides verbindenden
Theoriebildung. Ungezahlte kunsttheoretische Traktate
haben die Grundgedanken verfeinert und weitergetragen.

Demgegentiber behauptet sich von Anfang an eine
ganzlich kontrare Auffassung, der, da sie von der Malpra-
Xis ausgeht, von akademischer Seite immer der Vorwurf
gemacht wurde, sie propagiere plumpe Naturnachah-
mung, sei geistloses Handwerk. Sie ist von keinem abge-
hobenen Ideekonzept geleitet, verzichtet weitgehend auf
den zeichnerischen Entwurf, ja auf Perspektiv- und Ana-
tomiestudium, das in akademischer Tradition die Basis al-
ler Ausfiihrung bildet, probiert nicht selten gleich auf der
Leinwand mit dem Pinsel, um zur farbigen Gestalt zu ge-

Abb. 1: Adolph Menzel, Titelblatt zu Athanasius Graf Raczynskis
Geschichte der neueren deutschen Kunst, B_d. 3, Berlin 1841
Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstichkabinett
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langen. Da kein verpflichtender Entwurf zugrunde liegt,
kommt es im Malprozess regelmaBig zu Korrekturen,
denn bei der Gestaltwerdung haben die Formen aufei-
nander zu reagieren und kénnen sich wechselseitig mo-
difizieren.

Dies ist kein theoriefahiges Verfahren, aber doch eines,
das nach einer historischen Legitimation verlangt, um
nicht dem allgegenwartigen Verdikt zu verfallen, es gebe
nur wieder, was der Kunstler vor sich sehe, und lasse jede
geistige Arbeit vermissen. Vertreter dieses Konzepts
konnten sich durch den Bezug auf die antiken Kunstler
gerechtfertigt senen. Nun ist die antike Plastik, und sei es
in romischen Kopien, breit Uberliefert und konnte far den
akademischen Kunstler Modellcharakter annehmen. Nicht
Uberliefert dagegen ist die antike Malerei. Allerdings ken-
nen wir vor allem aus Plinius’ Naturgeschichte die Namen
der antiken Kunstler und ihren hohen gesellschaftlichen
Rang, zudem werden bestimmte Werke exemplarisch be-
schrieben.2 Und die literarische Form, in der das geschieht,
ist die Kunstleranekdote.® Kern der allermeisten Kunstler-
anekdoten ist das Vermogen der Kunstler, die Wirklichkeit
staunenswert und tauschend echt wiederzugeben. Wenn
Plinius von Lysipp spricht, dann lasst er ihn sagen (und
markiert damit ein durchaus als antiakademisch zu ver-
stehendes Argument): ,Die Natur, nicht das Vorbild eines
Klnstlers, sei nachzuahmen®, ,naturam ipsam imitandam
esse, non artificem”.* Es geht um die Eroberung der Natur
durch die Kunst. Und dieser Eroberungsfeldzug findet
verschiedenartig Niederschlag in den Anekdoten: Zeuxis
malt Weintrauben, an denen herbeifliegende Vogel zu pi-
cken suchen, ein Hengst versucht, die von Apelles gemal-
te Stute zu bespringen, das Bild einer Schlange lasst die
Voégel verstummen, Wachteln versuchen, sich zu einer
von Protogenes gemalten Wachtel zu gesellen, Vorbeige-
hende erweisen einem in ein Fenster gestellten Portrat
ihre Reverenz usw.® Letztere Anekdote stammt allerdings
nicht von Plinius, sondern wird in der Vita Tizians von Va-
sari berichtet, und bei dem im Bildnis Dargestellten soll es
sich um Papst Paul lll. gehandelt haben.® Anekdoten pfle-
gen topisch zu werden, und so findet die Tizian-Anekdote
in leichter Variation auch auf Rembrandt Anwendung.’



Tizian und Rembrandt sind gleichermalien einer maleri-
schen Tradition verpflichtet, die auf Kompositionsentwdr-
fe weitgehend verzichtet und zur Bildfindung auf der
Leinwand selbst in einem suchenden Prozess gelangt.
Von Tizian existieren entsprechend so gut wie keine vor-
bereitenden Zeichnungen, von Rembrandt allerdings sind
Hunderte von Zeichnungen uberliefert. Untersucht man
sie jedoch, so stellt man verbluffenderweise fest, dass
kaum zwanzig in einem direkten Werkzusammenhang
stehen. Und untersucht man wiederum diese genauer, so
ergibt sich, dass es sich weitestgehend um Zeichnungen
handelt, die intermediaren Charakter haben: Sie entstan-
den, wenn der Kunstler mitten im Arbeitsprozess auf der
Leinwand nicht weiterkam, Korrekturen dort zu keinem
Ergebnis gefuhrt hatten und er nun auf dem Zeichen-
papier in fluchtigen Entwurfen zu einer Losung des Pro-
blems zu gelangen suchte — wobei es nicht um perspek-
tivische und vor allem anatomische Richtigkeit ging,
sondern allein um die Erschaffung eines Uberzeugenden
Erscheinungsphanomens. Entsprechendes gilt im Ubri-
gen auch fur die wenigen existierenden Tizian'schen
Zeichnungen, auch sie entstanden wahrend des Malpro-
zesses.®

So ist an diesem Punkt festzuhalten: Zwei Arten der
Kunstproduktion stehen einander gegenuber, eine akade-
mische und eine unakademische, eine linien- und eine
farbenbasierte, eine, die geistige Invention Uber alles stellt,
und eine, die Inspiration als im materiellen Prozess sich
einstellend begreift. Die eine will auf die Idealnatur hinaus,
die andere sieht sich allein dem Naturstoff verpflichtet.

Im spateren 18. Jahrhundert wird der Angriff auf die
Vorherrschaft der Akademie noch von einer anderen War-
te aus gefuhrt, weil sich der Kunstler von der Akademie in
seiner freien Entfaltung gegangelt sieht. Verkurzt gesagt:
Sturm und Drang mit dem Entwurf eines Geniekonzepts
und wenig spater die Philosophie mit der Propagierung
kunstlerischer Autonomie sind die Voraussetzungen da-
far. Dass unbedingte Naturverpflichtung und Genie- bzw.
Autonomiebegriff in einem Konzept zusammenfinden
kénnen, ist nicht ganz leicht zu begreifen, doch fur das
Verstandnis der Position Waldmullers grundlegend. Vor
allem aber, auch das werden die Schriften Waldmullers
zeigen, kommt so bei einem antiakademischen Konzept
der Geist durch die Hintertur wieder ins Spiel. Denn die
Freiheit der unabhangigen Entscheidung ist leicht als Er-
gebnis geistiger Prozesse zu deuten.

Die zweifellos einschlagigste Kombination von Anti-
akademismus und Autonomiekonzept stammt von Asmus
Jakob Carstens in einem zu Recht berihmten Brief vom
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20. Februar 1796 an den Kurator der Berliner Kunstakade-
mie Minister Friedrich Anton von Heinitz, der Carstens im-
merhin ein Romstipendium hatte zukommen lassen.’
Schon zuvor war er seinem Génner von Heinitz, der ihn
zum Professor der Koniglichen Berliner Akademie ge-
macht hatte, reichlich freimUtig entgegengetreten, indem
er ihm aus Rom in Vorbereitung einer Ausstellung seiner
Werke in einer Invektive gegen die Akademie schrieb: ,Die
ZweckmaRigkeit dieses Instituts steht ohnehin auf schwa-
chen FuRen."° Er flgt hinzu, es sei die Pflicht eines Ko6-
nigs, ein Genie, wenn die Natur einmal eines hervorge-
bracht hatte, zu unterstttzen. Und wortlich: ,Es ist einem
Monarchen so viel Ehre fur die Nachwelt, ein Genie unter-
stUtzt als eine Schlacht gewonnen und Provinzen erobert
zu haben."* Das war starker Tobak, der im nachsten Jahr
noch deutlich Uberboten wurde, als von Heinitz Carstens
seine romischen Ausstellungsbilder als der Berliner Aka-
demie gehorend abverlangte: ,Uebrigens muf ich Euer
Exzellenz sagen, daR ich nicht der Berliner Akademie,
sondern der Menschheit angehdre; und nie ist es mir in
den Sinn gekommen, auch habe ich nicht versprochen,
mich fur eine Pension, die man mir auf einige Jahre zur
Ausbildung meines Talents schenkte, auf Zeitlebens zum
Leibeigenen einer Akademie zu verdingen [..]. Mir sind
meine Fahigkeiten von Gott anvertraut; ich mull daruber
ein gewissenhafter Haushalter sein, damit, wenn es heif3t:
Thue Rechnung von deinem Haushalten! Ich nicht sagen
darf: Herr, ich habe das Pfund, so du mir anvertrauet, in
Berlin vergraben.”? Es ist nicht so schwer, die Herkunft
dieser so selbstbewussten Gedanken zu bestimmen.
Carstens lebte in Rom mit Carl Ludwig Fernow zusam-
men, ursprunglich selbst Kunstler, der zum Kunsttheoreti-
ker geworden war und in Rom fur die deutschen Kinstler
Vorlesungen in Kant'scher Philosophie hielt, hatte er doch
in Jena beim Kant-Schuler Carl Leonhard Reinhold stu-
diert. Er wird Carstens bei der Abfassung seines Briefes
geholfen haben, sowohl was die Anwendung des Auto-
nomiegedankens als auch was Carstens’ privatrechtliche
Anspruche gegenuber einer staatlichen Institution wie der
Akademie anging. Fernow selbst hatte formuliert: Die
Klnstler seien im ,Ghetto einer Akademie zusammenge-
pfercht [...] wo man sie néthigt, in das Getriebe der Staats-
maschine mechanisch mit einzugreifen™®. Daraus erfolge
kunstlerische Deformation. Und zum Autonomiebegriff
heillt es bei ihm: ,Die freigewordene Kunst, der Stutze
aber zugleich des Zwanges der Religion enthoben, mus
hinfort auf sich selbst ruhen [..]."#* Doch Carstens war auf
diese Gedanken auch schon in Berlin vorbereitet worden,
und zwar auf den Autonomiegedanken durch Karl Philipp



Moritz — wie Carstens Lehrer an der Berliner Akademie.
Moritz hatte schon 1785, also noch vor Kants Kritik der
Urteilskraft von 1790, einen Aufsatz mit dem Titel ,Uber
den Begriff des in sich selbst Vollendeten” geschrieben?®
und 1788 in seinem Beitrag ,Uber die bildende Nachah-
mung des Schoénen” bemerkt: ,Das Schone will eben so-
wohl bloR um sein selbst willen betrachtet und empfun-
den, als hervorgebracht sein."*¢ Ferner gehérte Carstens in
Berlin zum Kreis um den Architekten Hans Christian Ge-
nelli, Senatsmitglied der Akademie und Mitglied einer
Kommission, die Vorschlage zur Reform der Akademie
machen sollte. Daraus wurde bei Genelli eine umfassende
Schrift, deren Einfluss auf Carstens nicht gesehen wurde,
weil sie erst im Jahr 1800 publiziert wurde.”” Der Auftrag
erging jedoch bald nach dem Regierungsantritt Friedrich
Wilhelms II. 1786 und stand im Zusammenhang mit der
von von Heinitz vollzogenen Akademiereform.*®

Es scheint mir mehr als naheliegend, dass Waldmuller
diese Schrift bei seinen Vorschlagen zur Akademiere-
form, die in die Empfehlung der ganzlichen Auflésung
mindeten, zur Kenntnis genommen hat. Die Uberein-
stimmungen sind weitgehend. Genelli stellt gleich zu
Anfang seiner Schrift fest: ,Es ist nehmlich mir, so gut wie
manchem andern, immer aufgefallen, wie die Epoche
der Errichtung der Akademien, jederzeit die des Verfalls
der Kunste, in jeglichem Lande, wo diese sonst bluhten,
begleitet hat."® ,Dieser Umstand scheint mir aber doch
eine starke Vermuthung zu geben, daB eben die Akade-
mien, wenigstens zur Beschleunigung jenes Verfalls, das
ihrige beigetragen haben.”?® Einen Kunstler kénne man
nicht auf einen Stil festlegen. Das akademische Curricu-
lum lehre Dinge, ,die ihrer Natur nach nicht gelehrt wer-
den kénnen, sondern durchaus eigener Bildung Uberlassen
bleiben muissen?. Er halte die strikte Gattungs-
trennung fir schadlich: ,Denn die besonderen Zweige
gehen Hand in Hand, und machen eigentlich nur Eine
Kunst aus.”? Waldmuller wird dies beinah wortlich ge-
nauso formulieren. Das Verhéltnis von Schuler und Leh-
rer moge ein privates sein. Und so fordert schon Genelli,
was das Credo Waldmullers werden wird: Meisterklassen
in Form einer persoénlichen Ateliergemeinschaft.?® Au-
Rerdem empfiehlt er, dem Kunstler nach seiner Ausbil -
dung von staatlicher Seite Auftrage zukommen zu las-
sen, um ihm ein Auskommen zu sichern.?* Auch dieser
Vorschlag findet sich bei Waldmuller, sodass es verwun-
dern mag, dass die Vorbildhaftigkeit der Schrift von Ge-
nelli fur Waldmdiller bisher nicht gesehen wurde. Man
kénnte die Parallelen bis in kleinste Details weiterverfol-
gen. Denn auch Genelli, der gegen alle akademischen
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Normen argumentierte, l6ste mit seinen Vorschlagen die
Akademie von innen her auf — was auch Waldmuillers
Ziel war.

Doch bevor wir uns endgultig Waldmdiller zuwenden,
sei noch eine weitere Position referiert, die Waldmdllers
Natur- und Wirklichkeitsverstandnis héchst vergleichbar
ist: diejenige Adolph Menzels, die ihrerseits auf den Uber-
legungen Gottfried Schadows und Aloys Hirts fuRt. Da
Menzel selbst nicht eigentlich theoretisch reflektiert
hat, sei allein eine programmatische Grafik etwas genauer
untersucht, sein Titelblatt von 1835 zu Athanasius Graf
Raczynskis drittem Band der Geschichte der neueren
deutschen Kunst.*> Das Datum ist insofern von Wichtig-
keit, als Raczynski seinen Text zum dritten Band, der pri-
mar der Berliner Kunst seit Carstens gewidmet sein sollte,
1835 noch gar nicht geschrieben hatte. Menzel gibt von
daher seine Sicht auf die neuere, im Ubrigen nicht nur
deutsche Kunst wieder, die, wie sich zeigen lieRe, der Auf-
fassung von Raczynski in vielen Punkten véllig wider-
spricht. Dennoch fungierte Menzels Grafik bei Erscheinen
des dritten Bandes 1841 als Titelblatt (Abb. 1). Interessan-
terweise kam Raczynskis Werk zuerst in franzosischer
Sprache heraus. Menzels Titelblatt folgt den Prinzipien der
Arabeske, wie sie Philipp Otto Runge ausgebildet hatte:
Achsensymmetrie, Ursprung des arabesken Gebildes auf
dem unteren Abschnitt der Symmetrieachse, Aufwachsen
von dort nach beiden Seiten, um oben in der Mitte wieder
zusammengefuhrt zu werden. Das Ganze ist, wie schon
bei Runge, als dialektischer Dreischritt zu denken: These,
Antithese, Synthese oder Genese im Unterirdischen,
Sichentfalten im Irdischen, um ins Uberirdische zu muin-
den, so jedenfalls bei Philipp Otto Runge oder Eugen
Napoleon Neureuther.?® Menzel und nicht anders im Ub-
rigen E. T. A. Hoffmann bei seinen von ihm selbst entwor-
fenen Titelblattern nutzen die Dialektik eher mit kriti-
schem Witz, ihnen erscheint die romantische Hoffnung
auf Jenseitiges vor der Folie gegenwartiger Verhaltnisse
wenig Uberzeugend, sie konterkarieren das Bestehende.

So ist auch der Ursprung bei Menzel, die Quelle alles
Folgenden, am unteren Ende der Symmetrieachse alles
andere als positiv besetzt. Bei Runge ist die Quelle im Tag
seines Zeitenzyklus die Nahrmutter fur das sich entfalten-
de Wachstum, dargestellt durch ein Fischmaul, das Quell-
wasser stiftet. Bei Menzel dagegen in offensichtlich ironi-
scher Paraphrase auf Runges lebenspendende Quelle
reiRt ein Esel mit Scheuklappen sein Maul auf und schreibt
mit gezlckter Feder in ein Buch, das mit ,Recensio” be-
schriftet ist. Bei ihm handelt es sich um den dummen
Eselskritiker, der fur das Elend der bestehenden Kunstver-



haltnisse in der Gegenwart verantwortlich ist. Denn von
ihm aus entfaltet sich zu beiden Seiten die Arabeske und
scheidet sechs Felder aus, die verschiedenen Kunstposi-
tionen gewidmet sind — und sie alle verfallen dem Men-
zel'schen Verdikt. Ausgangspunkt Uber dem Eselskopf
sind links ein Barde und rechts eine Verkorperung der
Religio, sie verweisen auf die profane und die christliche
Historienmalerei, die in den Feldern daneben links von
Wilhelm von Kaulbach und seinen Anhangern und rechts
von Peter von Cornelius und Gefolge vertreten werden,
Antipoden in der Munchner Kunstszene. Kaulbach auf-
recht und herausfordernd, Cornelius mit Heiligenschein
bei Abfassung des Jungsten Gerichts in der Ludwigskir-
che, das sein Waterloo in MUnchen verursachen sollte.
Im linken Strang Uber Kaulbach taucht zuerst die Schule
von David auf, der Meister arbeitet wohl an der Ausfuh-
rung der Sabinerinnen. Darulber, lang gewandet, eine
Nazarenerschar. Rechts Uber Cornelius in einer Rocaille-
kartusche wird das Rokoko als naturentstellend kritisiert.
Die Blume, aus der die Hand des Klnstlers erwachst, er-
weist sich als spitzenbesetzte Manschette, die Venus da-
neben tragt eine Krinoline — das Motiv ist eine Erfindung
von William Hogarth, der sich damit Uber den Geschmack
der Hochkultur lustig gemacht hat.?” Ein Satyr im Schei-
tel der Kartusche mokiert sich Uber dieses Vexierbild, da-
ruber eine wurdige Versammlung im Pantheon, wobei
allerdings gerade dem Apoll von Belvedere ein vatikani-
sches Feigenblatt verpasst wird, auch hier also aller Klas-
sizitat zum Trotz entstellte Natur. Von den beiden obers-
ten seitlichen Feldern wird auf die Mitte verwiesen, hier
soll die Arabeske ihre synthetische Aufldsung, ihre
Transzendierung in der Runge’'schen Tradition erfahren,
nur Menzel glaubt nicht daran. Im Mittelfeld schreitet
Durer mit einer die Welt erleuchtenden riesigen Fackel in
einer Erscheinungswolke, die allerdings durch einen
Weihrauchkessel gebildet wird, auf uns zu, hinterfangen
von Peter Vischer, dem Schoépfer des Sebaldusgrabmals
in NUrnberg, Lucas Cranach d. A. und Hans Holbein d. J.
Das Altdeutsche als das Ursprungliche soll das Vorbild
fur die Kunst der Gegenwart abgeben. Das hatten so-
wohl die Nazarener propagiert als auch Goethe mit sei-
ner Empfehlung, Durers Illustrationen zum Gebetbuch
Kaiser Maximilians I. in den lithografischen Nachstichen
von Johann Nepomuk Strixner zu folgen.?® Denn Goethe
ist es, der die Schar der Pantheonbesucher anflhrt und
auf Durer weist. Doch seine Empfehlung, den Weg zu-
ruck zu DUrer anzutreten, erweist sich als ein Krebsgang,
wie der Hummer im Scheitel des Arabeskfeldes verdeut-
licht. Und bei den Nazarenern links wird der Weg zum
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Durer'schen Heil durch einen Wegweiser konterkariert,
der in die entgegengesetzte Richtung weist.

Warum aber sind all die von Menzel vorgefuhrten
Kunstpositionen nicht zielfuhrend? Weil sie samt und
sonders die Natur verraten haben, wie Menzel in einem
Anagramm, das sich leicht als ,Natura” mit Fragezeichen
auflosen lasst, auf den Punkt bringt. Es findet sich auf der
Symmetrieachse Uber dem Barden und der Religio. Die
Natur hatte der Ausgangspunkt der jingeren Kunstent-
wicklung sein mussen, so dagegen fuhrte der Weg in die
Irre. Eine einzige Figur der ganzen Arabeske ist von die-
sem Irrweg ausgenommen: Gottfried Schadow, der im
oberen rechten Arabeskfeld vor Goethe in Gegenrichtung
sitzt, leicht am sommers wie winters getragenen Pelz und
am Augenschirm zu erkennen. Ihre GegenUberstellung
verweist auf den im Jahr 1800/01 ausgefochtenen Streit
Uber die Berliner Kunst.?® Goethe hatte ihr plumpen Natu-
ralismus, prosaischen Zeitgeist, der Poesie tote, vorge-
worfen. Schuld daran sei auch ein Nationalismus, der die
Verpflichtung auf die Menschheit als solche auBer Kraft
setze. Schadow hatte mit verblUffender Direktheit auf
Deutschlands bis dato unangefochtenen Geistesheroen
geantwortet, seinen Idealismus fur bloRe Ziererei erklart
und einen charakteristischen Wirklichkeitsbegriff vertei-
digt. Er fungierte dabei, der Begriff des Charakteristischen
verrat es, als Sprachrohr von Aloys Hirt, den Goethe und
Schiller aufgefordert hatten, zu Schillers Horen 1797 einen
Beitrag Uber das Charakteristische unter dem Titel ,Ver-
such Uber das Kunstschéne” zu liefern. Mit dem Ergebnis
waren sie alles andere als zufrieden. Fur Hirt gab es keinen
grundsatzlichen Unterschied zwischen dem Kunst- und
dem Naturschonen. Die Natur sei das Allgemeine, das die
Kunst individuell zum Ausdruck bringe. Nach Hirt erweist
sich das Individuelle von allein als charakteristische Be-
stimmung des Allgemeinen, von allein auch werde es ty-
pisch. Goethe war emport Uber diese Amalgamierung. Fur
ihn, im Gefolge von Kant, konnte nur im Kunstwerk der
Schénheit als héchstem geistigem Wirkungsgesetz Ge-
rechtigkeit widerfahren. Wahrend Goethe am Ideal fest-
hielt, wollten Hirt und Schadow die Verpflichtung auf ab-
solute Naturrichtigkeit zudem naturwissenschaftlich
legitimieren, etwa durch Korpermessung in den Stufen
der menschlichen Entwicklung. Sie folgten dabei letztlich
aufklarerischen Traditionen wie dem genetischen Modell
von Georges-Louis Leclerc de Buffon in dessen Histoire
naturelle, das durchaus seinen Niederschlag in der Kunst
gefunden hat, etwa wenn Pigalle aus den klassischen Put-
ten Babys mit groRem Kopf, Fettpolsterchen und kindli-
chem Koérper werden lieR.*°



Dem von Hirt und Schadow propagierten Wirklich-
keitsverstandnis fuhlte sich Menzel ganzlich verpflichtet:
Naturwahrheit anstelle idealisierter Naturschénheit.
Ebendiese Gegenuberstellung griff auch Waldmuller auf.
Und auch der Menzel'sche Angriff auf die Kunstkritik als
verantwortlich fur die Fehlentwicklung der Kunst wurde
von Waldmuller noch und noch fortgeschrieben. Wer aus
dieser Quelle trinkt, hat kontaminiertes Wasser zu sich
genommen, geschopft aus idealistischer Theorie, Akade-
mismus und klassischen Kunstvorbildern unter Verleug-
nung der Natur als der wahren Quelle der Kunst. Wald-
muller hat seinen Antiakademismus vor allem in drei
Schriften ausgebreitet: Die erste trug den Titel Das Be-
durfnis eines zweckmdssigen Unterrichts in der Malerei
und plastischen Kunst angedeutet nach eigenen Erfah-
rungen, Wien 1846, erweitert 1847 durch ein langeres
Vorwort zur zweiten Auflage. Daraus resultierten als zwei-
te seine Vorschldge zur Reform der Ssterreichisch-kaiser-
lichen Akademie der bildenden Kiinste von 1849. Die drit-
te umfassende Schrift nannte sich scheinbar bescheiden
Andeutungen zur Belebung der vaterléndischen bilden-
den Kunst, Wien 1857. Wahrend die ersten Verlautbarun-
gen noch gerade so als Reformvorschlage zur Institution
Akademie gelesen werden konnten, ist die spatere Schrift
ein unverhillter Frontalangriff auf das Existenzrecht der
Akademie. Das konnte nur in Waldmdillers Suspendierung
munden. Die Argumente in den Schriften wiederholen
sich, doch werden sie immer dringlicher. Basis ist die ab-
solute Naturverpflichtung. Doch schon friih begriff Wald-
muller, darin Hirt, Schadow, aber auch Menzel verwandt,
dass aus einer Forderung nach génzlicher Naturbefolgung
geradezu notwendig der Vorwurf bloRen, plumpen Natu-
ralismus ohne geistigen Anteil resultieren musste. Inso-
fern schien es ihm gleich am Anfang seiner ,Begrindung”
von 1847 gefordert, den Anteil des Geistes an seinem Ver-
fahren der Kunstproduktion hervorzukehren. Die Bindung
der Kunst an vorgegebene Normen flhre sie zur Unwahr-
heit. Nur die Natur sei ein ungetrubter Spiegel der Wahr-
heit, der der Kuinstler verpflichtet sei. ,Allerdings verleihtin
dem Kunstwerke der Geist, welcher die Formen beseelt,
demselben erst als solches sein Geprage; aber Geist und
Form mussen gleich wahr seyn, sonst ist die Wirkung stets
nur unvollkommen. Die Wahrheit im Geiste wird sich
ohnedieR nie mit der Affektation in der Form befreunden
und die vollendetste Schonheit der Form uns nicht mit der
geistigen Affektation in der Konzeption versbhnen kon-
nen.”* Ganzlich klar wird Waldmullers Geistbegriff weder
hier noch in spateren Formulierungen. Wir mussen uns
seine Vorstellung wohl wie folgt denken: Der Kunstler
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blickt in die Wirklichkeit menschlichen Geschehens, sein
Gefuhl uberzeugt ihn von der Wahrhaftigkeit des Gesehe-
nen. Indem er es darstellt, enthillt er die dem Gesehenen
zugrunde liegende moralische Dimension. Offenbar ge-
schieht dies wie bei Hirt und Schadow automatisch. So ist
die Kunstproduktion selbst ein Erkenntnisvorgang, und
ebendies markiert ihren geistigen Anteil. Denn der Kiinst-
ler ist in der Lage, das Wahrhaftige vom Unwahrhaftigen
Zu scheiden.

Dieser Gedanke entstammt aufklarerischen Traditio-
nen, wie Waldmullers Verwendung des Begriffs ,Affekta-
tion” verrat. In Julius Bernhard von Rohrs Einleitung zur
Ceremoniel-Wissenschaft der Privat-Personen von 1728
wird angemessenes Verhalten allein moralphilosophisch
legitimiert, nicht umsonst war Rohr ein Schiler von Chris-
tian Wolff, und so heillt es bei ihm: ,Die héchsten und
vollkommensten Eigenschafften verliehren ihren Werth,
wenn sie mit Affectation verbunden; ein jedermann siehet
sie so dann mehr als einen geklnstelten Zwang, als vor
eine freye und naturliche Wurkung einer wahrhafften Ge-
schicklichkeit an.”*? In direkter Nachfolge dieser Tradition
steht Daniel Chodowieckis grafische Folge Nattirliche und
affectirte Handlungen des Lebens von 1778/79, die im
Gottinger Taschen-Calender erschien.® Verinnerlichtes
wird gegen verauBerlichtes Verhalten gestellt, und verin-
nerlichtem Verhalten wird Geist als seelische Regung at-
testiert. Der Geist zielt so nicht auf ein ideales Abstrakt,
sondern auf konkretes inneres Gefuhl, so jedenfalls Wald-
muller.

Doch man kann dies noch praziser fassen. Denn hinter
Waldmullers Geistkonzept steht ganz offensichtlich neo-
platonisches Gedankengut, wie bewusst auch immer. Und
dies verbindet nicht etwa nur Hirt, Schadow und Wald-
muller, sondern auch, trotz aller vermeintlichen Differen-
zen, diese Naturalisten mit Goethe und der gesamten
neoplatonischen Tradition. Dazu nur Weniges: Bei Direr,
den seine NUrnberger Humanistenfreunde mit Marsilio Fi-
cinos Neoplatonismus vertraut gemacht hatten, heiRt es,
die Kunst sei eine Gabe Gottes, die den Klnstler von der
wahren Schénheit des Menschenleibes erfille. ,Gott weiR
solches allein, wem er’s offenbarte, der weiR es auch.“3
Und diese kunstlerische Inspiration, so Durer, ,will kom-
men von den oberen EingieRungen”®. Auf diese Weise sei
der Kunstler ,inwendig voller Figur*¢. Aus dieser Tradition
mag sich erklaren, warum Waldmdiller allein das Studium
der menschlichen Gestalt ins Zentrum stellt. Goethe hat
den Vorgang der Inspiration in den ,Maximen und Reflexio-
nen” auf grandiose Weise formuliert: ,Das ist die wahre
Symbolik, wo das Besondere das Allgemeine reprasen-



tiert, nicht als Traum und Schatten, sondern als leben-
dig-augenblickliche Offenbarung des Unerforschlichen.”’
Dies hatten Hirt und Schadow und eben auch Waldmuller
durchaus unterschreiben konnen. Schadow kam Goethe
spater entgegen, indem er sein in der Auseinandersetzung
mit Goethe bewusst forciert vorgetragenes Naturalismus-
konzept insofern modifizierte, als er quasi als kunstleri-
sche Zutat zum bloRen Ergreifen des in der Natur Gese-
henen eine Dimension von Grazie forderte® Grazie
hatten Goethe und Schiller definiert als Schénheit in der
Bewegung. Wenn Schadow seinen bildhauerischen Wer-
ken Grazie attestiert, dann hebt er auf den Vorgang kunst-
lerischer Animation ab. Nicht nur der Kunstler ist inspiriert,
sondern schliefllich auch das Werk. Vergeistigung er-
scheint in der Wirkung des Werks als Verlebendigung -
dies markiert das Credo aller realistischen Kunst und in
Sonderheit dasjenige von Waldmuller.

Es fragt sich, ob Uber den Geistbegriff hinaus Wald-
mullers Kunst ein anschauliches Aquivalent zur Verleben-
digung nun auch des Werks selbst stiftet. Das ist in der Tat
der Fall, und es verkérpert sich in Waldmullers Vorstellung
von der Rolle des Lichts.*® Die besonders in seinem Spat-
werk ausgepragte Ausleuchtung seiner Figuren durch tief
stehendes Morgen- oder Abendlicht, das zugleich starke,
i lange Schatten erzeugt und damit den Kontrast von Hell
und Dunkel verstarkt, ist als eine Art Kraftubertragung auf
die Figuren zu denken, als ein Animationsvorgang durch
den gottlichen Lichtstrahl. Es soll hier nicht Thema sein,
dass einer derartigen Verstarkung in der Erscheinungs-
wirklichkeit zugleich eine Tendenz zur Erstarrung inne-
wohnt, als seien die Figuren im Moment heftigster Bewe-
gung arretiert worden. Es ist dies das Schicksal allen
Hyperrealismus. Hier ist es wichtig, darauf hinzuweisen,
dass wir vor der Folie von Waldmullers Geist-, Inspira-
tions- und Verlebendigungskonzept auch zu einem Ver-
standnis von Waldmullers Kernstuck seiner Akademiekritik
vorstoRen kdnnen, seinem Vorschlag, das gesamte aka-
demische Curriculum durch ein Meisterklassensystem
abzuldsen. Er hat dieses System in der Schule von David in
Paris studieren kdnnen, er durfte Genellis Propagierung
der Meisterklassen als Anregung begriffen haben, und
auch Wilhelm Schadows Reform der Dusseldorfer Akade-
mie, niedergelegt in dessen Abhandlung Meine Gedanken
uber eine folgerichtige Ausbildung des Malers von 1828,
die ebenfalls in den Vorschlag von Meisterklassen munde-
te*® und noch Joseph Beuys bei seinen Angriffen auf die
Dusseldorfer Akademie getragen haben durfte, war fur ihn
zweifellos vorbildhaft. |hr tieferer Sinn durfte darin zu se-
hen sein, dass der Meister als ein Inspirierter zu gelten hat,
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der durch sein Vorbild die Schuler im Wortsinne begeis-
tern will, sodass sie selbst jeder auf seine Weise — worauf
Waldmuller besonderen Wert legt — zu Inspirierten wer-
den. Nicht der Stil des Meisters ist zu imitieren — nichts
lehnt Waldmuller vehementer ab —, vielmehr soll allein
seine Kunstlerexistenz Vorbildcharakter haben. Insofern
fordert er die ,Geistesfreiheit der Kunst”, ist gegen alles
LStylisieren”, sient wie Carstens den Staat in der Pflicht,
den auserwahlten Kunstler zu alimentieren, lehnt ,die Ein-
theilung in Kunstfacher” ab und propagiert die Autonomie
von Kunst und Kunstler: ,[...] die Grundfeste aller Kunst ist
vollkommen in sich selbst.”#* So sollte man Waldmdullers
Angriffe auf die Akademie nicht primar als Verlautbarung
eines Kunstlers lesen, dem es an &ffentlicher Anerken-
nung mangelte und der darauf geradezu querulantisch
reagiert habe, sondern als das, was sie eigentlich sind: der
Entwurf eines alternativen Kunst- und Kunstlerbildes, ver-
bluffenderweise im Gewand eines forcierten Realismus.
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