
GOYAS AKADEMIEKRITIK

Von Jutta Held

In dem Archiv der Academia de San Fernando in 

Madrid fand sich im Manuskript folgendes Schreiben 

von Goya1:

Ex.m° S.or

Cumpliendo por mi parte con la orden de U.E. para que cada 

uno de nosotros exponga lo que tenga por conveniente sobre el 

Estudio de las Artes, digo: Que las Academias, no deben ser 

privativas, ni servir mas que de auxilio ä los que libremente 

quieran estudiar en ellas, desterrando toda sugecion servil de 

Escuela de Ninos, preceptos mecanicos, premios mensuales, 

ayudas de costa, y otras pequeneces que envilecen, y afeminan 

un Arte tan liberal y noble como es la Pintura; tampoco se debe 

prefijar tiempo de que estudien Geometria, ni Perspectiva para 

vencer dificultades en el dibujo, que este mismo las pide nece- 

sariamente ä su tiempoä los que descubren disposicion, y talento, 

y quanto mas adelantados en el, mas facilmente consiguen la 

ciencia en las demas Artes, como tenemos los exemplares delos 

que mas han subido en este punto, que no los cito por ser cosa 

tan notoria. Dare una prueva para demostrar con hechos, que no 

hay reglas en la Pintura, y que la opresion, ü obligacion servil de 

hacer estudiar o seguir ä todos por un mismo camino, es un 

grande impedimento ä los Jovenes que profesan este arte tan 

dificil, que toca mas en lo Divino que ningun otro, por significar 

quanto Dios hä criado; el que mas se haya acercado, podra dar 

pocas reglas delas profundas funciones del entendimiento que 

para esto se necesitan, ni decir en que consiste haber sido mas 

feliz tal vez en la obra de menos cuidado, que en la de mayor 

csmero; jque profundo, e impenetrable arcano se encierra en la 

imitacion de la divina naturaleza, que sin ella nada hay bueno, 

no solo en la Pintura (que no tiene otro oficio que su puntual 

imitacion) sino en los demas ciencias!

Anibal Carche, resucito la Pintura que desde el tiempo de Ra­

fael estaba decaida; con la liberalidad de su genio, dio ä luz mas 

discipulos, y mejores que quantos Profesores hä habido, dejando 

ä cada uno correr por donde su espiritu le inclinaba, sin precisar 

ä ninguno ä seguir su estilo, ni metodo, poniendo solo aquellas 

correcciones que se dirigen ä conseguir la imitacion dela verdad, 

y asi se ven los diferentes estilos, de Guido, Guarchino, Andrea, 

Saqui, Lanfranco, Albano etc.

No puedo dejar de dar otra prueba mas clara. De los Pintores 

que hemos conocido de mas abilidad, y que mas se han esmerado 

en ensenar el camino de sus fatigados estilos (segun nos hän 

dado ä entender) ^ Quantos discipulos han sacado? en donde 

estän estos progresos? estas reglas? este metodo? ^ Delo que 

han escrito se ha conseguido otro adelantam.to mas que inte- 

resar ä los que no son, ni han podido ser Profesores, con el 

objeto de que realzasen mas sus obras, y darles amplias facul- 

tades para decidir aun ä presencia delos inteligentes de una tan 

sagrada Ciencia que tanto estudio exige (aun delos que han 

nacido para ella) para entender y discernir lo mejor?

Me es imposible expresar el dolor que me causa el ver correr 

tal vez la licenciosa, 6 eloquente pluma (que tanto arrastra al no 

profesor) e incurrir en la debilidad de no conocer ä fondo la 

materia que estä tratando jque escandalo no causarä, el oir 

despreciar la naturaleza en comparacion de las Estatuas Griegas, 

por quien no conoce ni lo uno, ni lo otro, sin atender q.e la mas 

pequeha parte de la naturaleza confunde, y admira ä los que mas 

han sabido! {Que Estatua ni forma de ella habrä, que no sea 

copiada de la Divina naturaleza? g por mas excelente Profesor 

que sea el que la haya copiado, dejarä de decir ä gritos puesta ä 

su lado, que la una es obra de Dios, y la otra de nuestras mise­

rables manos? g El que quiera apartarse, y enmendarla sin buscar 

lo mejor de ella, dejarä de incurrir en una manera reprensible 

monotona de Pinturas, de modelos de Yeso, como ha sucedido 

ä todos los que puntualm.te lo han hecho? Parece que me aparto 

del fin primero, pero nada hay mas preciso, si hubiera remedio, 

para la actual decadencia de las Artes sino que se sepa que no 

deben ser arrastradas del poder, ni de la sabiduria de las otras 

ciencias, y si governadas del merito de ellas, como siempre ha 

sucedido quando ha habido grandes ingeniös florecientes: en- 

tonces cesan los despoticos entusiastas, y nacen los prudentes 

amadores, que aprecian, veneran, y animan ä los que sobresalen, 

proporcionandoles obras en que puedan adelantar mas su inge- 

nio, ayudandolos con el mayor esfuerzo ä producir todo quanto 

su disposicion promete; esta es la verdadera proteccion delas 

Artes, y siempre se ha verificado que las obras han creado los 

hombres grandes. Por ultimo S.°r yo no encuentro otro medio 

mas eficaz de adelantar las Artes, ni creo que le haya, sino el de 

premiar y proteger al que despunte en ellas; el de dar mucha 

estimacion al Profesor que lo sea; y el de dejar en su plena liber- 

tad correr el genio delos Discipulos que quieren aprenderlas, sin 

oprimirlo, ni poner medios para torcer la inclinacion que mani- 

fiestan, ä este, o aquel estilo, en la Pintura.

He dicho mi parecer, cumpliendo con el encargo de U E, mas 

si mi mano no govierna la pluma como yo quisiera para dar ä 

entender lo que comprendo, espero que U. E. la disculparä, pues 

la he tenido ocupada toda mi vida deseando conseguir el fruto 

delo que estoy tratando.

Madrid 14 de octubre de 1792

Ex.m° S.or

Fran.c° de Goya

Übersetzung:

Auf die Anordnung Ihrer Excellenz hin, der gemäß jeder von 

uns darlegen soll, was er für das Studium der Künste für an­

gemessen hält, sage ich : Daß die Akademien nicht beschränkend 

wirken dürfen, sondern nur als Hilfe denen dienen sollen, die 

frei in ihnen studieren wollen; indem sie jede sklavische Unter­

würfigkeit wie in Kinderschulen üblich, verbannen : mechanische 

Vorschriften, monatliche Prämien, Kostenbeihilfe und andere 

Kleinlichkeiten, die eine so freie und noble Kunst wie die Ma­

lerei es ist, verderben und verweichlichen. Ebensowenig soll 

eine Studienzeit für Geometrie und Perspektive vorgeschrieben 
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werden, um Schwierigkeiten in der Zeichnung zu bewältigen, 

denn diese fordert jene notwendig und zu ihrer Zeit, von denen, 

die in sich Neigung und Talent entdecken. Und je fortgeschrit­

tener sie hierin sind, um so leichter erlangen sie das Wissen in 

den übrigen Künsten, wie uns das Beispiel derjenigen lehrt, die 

in dieser Hinsicht am meisten erreicht haben, und die ich nicht 

nenne, da sie allgemein bekannt sind. Ich will ein Beispiel an­

führen, um mit Tatsachen zu beweisen, daß es in der Malerei 

keine Regeln gibt, und daß der Zwang oder die Verpflichtung, 

alle auf gleiche Weise studieren und den gleichen Weg ein­

schlagen zu lassen, ein großes Hindernis für die Jungen ist, die 

diese schwierige Kunst ausüben, die näher an das Göttliche 

rührt als jede andere, da sie darstellt, was Gott geschaffen hat. 

Wer am weitesten eingedrungen ist, kann wenige Regeln für die 

tiefen Verständnisvorgänge geben, die hierfür nötig sind, noch 

kann er sagen, worauf es beruht, daß er vielleicht glücklicher in 

einem Werk geringerer Sorgfalt war als in einem von größerer 

Geschicklichkeit. Welch tiefes und undurchdringliches Geheim­

nis liegt in der Nachahmung der göttlichen Natur beschlossen, 

daß es ohne sie nichts Gutes gibt, nicht nur in der Malerei (die 

keine andere Aufgabe hat als ihre genaue Nachahmung), son­

dern auch in den übrigen Wissenschaften.

Annibale Carracci erweckte die Malerei, die seit der Zeit Ra­

phaels verfallen war, zu neuem Leben. Durch die Liberalität 

seines Geistes brachte er mehr und bessere Schüler hervor, als 

alle Lehrer, die es gegeben hat, indem er jeden sich dorthin 

wenden ließ, wohin ihn sein Geist führte, ohne irgendjemand 

anzuhalten, seinem Stil und seiner Methode zu folgen, und in­

dem er nur solche Korrekturen vornahm, die sich darauf be­

zogen, die Nachahmung der Wahrheit zu erreichen, und so sieht 

man die verschiedenen Stile von Guido, Guercino, Andrea 

Sacchi, Lanfranco, Albani usw.

Ich kann mir nicht versagen, einen weiteren, klareren Beweis 

zu geben. Die befähigsten Künstler, die wir gekannt haben und 

die sich am meisten bemühten, ihren verbrauchten Stil (wie sie 

uns zu verstehen gaben) zu lehren - wie viele Schüler haben sie 

gewonnen? Worin bestehen die Fortschritte? Die Regeln? Die 

Methode? Ist mit dem, was sie geschrieben haben, mehr erreicht 

worden, als diejenigen zu interessieren, die nicht Künstler sind 

noch es sein konnten, mit der Absicht, daß sie jener Werke 

rühmen und ihnen weitreichende Möglichkeiten zu geben, selbst 

in Gegenwart der Sachverständigen über eine derart geheiligte 

Wissenschaft zu entscheiden, die soviel Studium erfordert (selbst 

von denen, die für sie geboren sind), um das Beste zu erkennen 

und zu unterscheiden.

Es ist mir unmöglich auszudrücken, welchen Schmerz es mir 

verursacht zu sehen, wie die ungezügelte oder redselige Feder 

läuft (die den Nicht-Sachverständigen derart fortreißt), und in 

die Schwäche verfällt, die Materie, die sie behandeln, nicht von 

Grund auf zu kennen. Welche Empörung verursacht es zu hören, 

wie die Natur im Vergleich zu den griechischen Statuen gering 

geachtet wird, von denen, die weder das eine noch das andere 

kennen, ohne zu beachten, daß der kleinste Teil der Natur die, 

die am meisten wußten, verwirrt und voll Bewunderung erfüllt. 

Welche Statue noch Form nach ihr wird es geben, die nicht 

nach der göttlichen Natur kopiert wäre?

Wie hervorragend der Autor der Kopie auch sei, würde sie 

nicht, neben die Natur gestellt, schreiend deutlich machen, daß 

die eine Gottes Werk ist und die andere das Werk unserer arm­

seligen Hände? Wird derjenige, der sich von ihr entfernen und 

sie verbessern möchte, ohne das Beste aus ihr auszusuchen, 

nicht in eine tadelnswert monotone Manier verfallen, von Ge­

mälden, von Gipsmodellen, wie es allen ergangen ist, die es 

genau so gemacht haben? Es scheint, daß ich mich vom Aus­

gangspunkt entferne, aber es gibt nichts Notwendigeres, falls es 

ein Mittel gegen den augenblicklichen Verfall der Künste geben 

sollte, als zu wissen, daß man sie nicht vom Können und Wissen 

der übrigen Wissenschaften abzuspalten hat, wohl dagegen von 

deren Errungenschaften bestimmen zu lassen hat, wie es immer 

gewesen ist, wenn große Genies wirkten: dann weichen die 

despotischen Enthusiasten und werden vernünftige Liebhaber 

geboren, die die Hervorragenden zu schätzen wissen, sie ver­

ehren, ermutigen und ihnen Aufträge verschaffen, in denen sie 

am besten ihre Begabung voranbringen können, und ihnen mit 

allen' Mitteln helfen, alles zu verwirklichen, was ihre Anlage 

verspricht - das ist die wahre Protektion der Künste, und es hat 

sich immer gezeigt, daß die Aufgaben die Menschen groß 

gemacht haben. Letzten Endes weiß ich kein wirksameres Mit­

tel, die Künste zu fördern und glaubte auch nicht, daß es ein 

anderes gibt, als denjenigen auszuzeichnen und zu protegieren, 

der sich in ihnen hervortut, dem Künstler, der einer ist, große 

Achtung zu erweisen, und den Genius der Schüler, die die 

Künste erlernen wollen, sich in voller Freiheit entfalten zu lassen, 

ohne ihn zu unterdrücken noch Mittel anzuwenden, sie von der 

Neigung die sie zu diesem oder jenem Stil in der Malerei zeigen, 

äbzubringen.

Ich habe meine Meinung gesagt und damit den Auftrag Ihrer 

Exzellenz erfüllt, wenn jedoch meine Hand die Feder nicht so 

beherrscht wie ich möchte, um zu verstehen zu geben, was ich 

meine, hoffe ich, daß Ihre Exzellenz sie entschuldigen wird, 

denn ich habe sie mein ganzes Leben hindurch beschäftigt gehal­

ten, das zu verwirklichen, wovon ich schreibe.

Madrid, 14. Oktober 1792

Der Anlaß zu Goyas Schreiben war eine Reform 

des Unterrichtswesens, die die Academia de San Fer­

nando in Madrid plante. Goya war seit 1780 Mitglied 

der Akademie, seit 1785 »teniente director«. Damit 

hatte er Stimmrecht in den » Juntas ordinarias« und 

die Aufgabe zu unterrichten2.

In der Sitzung vom 1. Juli 1792 wurde beschlossen, 

die Studien neu zu regeln3. Am 28. Oktober und 2. De­

zember 1792 wurden die Resümees der Gutachten vor­

getragen4. Unter den Malern äußerten sich außer Goya 

Francisco Bayeu, Maella, Paret y Alcäzar, Carnicero, 

Carmona5. Die Gutachten dieser Künstler sind im 

Vergleich zu Goyas pragmatischer. Bestimmte Miß­

stände und Vorschläge sie zu beheben werden erläu­

tert, eine Reihenfolge der wichtigsten Studien wird 

vorgeschlagen. Besonderer Wert wird auf das theo­

retische Studium gelegt. Paret y Alcazar fordert Ab­
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Handlungen und Kurse über Proportionslehre, Ana­

tomie, Geometrie und Perspektive. Bayeu schlägt eine 

praktikablere Lehre der perspektivischen Regeln vor. 

Das theoretische Studium der Proportionen und Ana­

tomie soll nach Maella dem Zeichnen vorangehen. Im 

Zeichenstudium sollen Kopfzeichen, Zeichnen nach 

Stichen oder Zeichnungen vorbildlicher Meister, nach 

Gipsmodellen, nach dem lebenden Modell aufein­

ander folgen. Welche Zeichnungen als Vorlagen taug­

lich seien, soll neu bestimmt werden. Einig waren sich 

fast alle Künstler - Bayeu begründet es ausführlich - 

daß die monatlichen Prämien das Studium der Schüler 

nicht gefördert hatten. Sie wurden daraufhin ab- 

geschafft6.

Diese Vorschläge richten sich nach alter akademi­

scher Tradition. Schon Leonardo empfahl, von der 

Perspektive und Proportionslehre auszugehen und 

dann nacheinander nach den Werken anerkannter Mei­

ster, nach Skulpturen und schließlich nach dem leben­

den Modell zu zeichnen7. In Spanien hatte schon Palo­

mino diese Studienfolge in seinen Lehrgang für die 

Ausbildung des Künstlers aufgenommen8. Im einzel­

nen orientierten sich die spanischen Maler an dem 

Lehrplan der Pariser Akademie, der auch für andere 

Akademien im i8. Jahrhundert vorbildlich war9. In 

ihren Statuten hatte sich die Madrider Akademie, die 

'757 gegründet worden war, eng an die Pariser an­

geschlossen, sie hatte sich aber auch die Statuten von 

San Luca in Rom kommen lassen und zum Beispiel 

das nun verworfene System der Prämien von ihr über­

nommen10. So ist anzunehmen, daß auch derselbe 

Lehrplan, jedenfalls als Postulat, von Anfang an be­

stand11.

1766 hatte dann Mengs gefordert, das Antiken- und 

Modellstudium zu intensivieren (er vermachte der 

Academia de San Fernando seine eigenen Gipsabgüsse 

nach antiken Statuen, die Carlos III aus Italien kom­

men ließ). Auf seine Initiative hin sollten auch theo­

retische Studienfächer - Perspektive, Geometrie, Ana­

tomie - eingerichtet werden und neue Zeichnungen 

als Vorlagen ausgewählt bzw. neu angefertigt wer­

den12. Um auch die Farbgebung zu schulen, sollten 

Bilder großer Meister kopiert werden13 (Später schlug 

Mengs vor, die Bilder im königlichen Besitz möglichst 

so zu hängen, daß sie auch den Malern zugänglich 

seien, und er entwarf den Plan einer Gemäldegalerie 14).

Da die Maler 1792 nahezu dieselben Forderungen 

wiederholen, waren sie auf Mengs' Rat hin, obwohl 

von der Akademie grundsätzlich akzeptiert, wahr­

scheinlich nicht praktisch durchgeführt worden. Wäh­

rend Mengs selbst auf Widerstand in der Madrider 

Akademie gestoßen war15, wird er nun als Autorität 

zitiert. 1793 wird beschlossen, seine Schriften, vor 

allem die über Organisation und Aufgaben einer Aka­

demie, neu zu veröffentlichen und im Unterricht zu 

verwenden16.

Allein Goyas Schreiben weicht von der üblichen 

akademischen Lehrmeinung völlig ab. Seiner Ansicht 

nach kann die Akademie überhaupt nicht viel lehren, 

allenfalls wenig Hilfestellung leisten. Wichtiger als 

normative Vorschriften für den Lehrbetrieb zu geben, 

ist ihm, dem Schüler Freiheit zu garantieren, und seine 

individuelle Begabung auszubilden. So hält sich Goya 

gar nicht damit auf, zu den einzelnen Fragen des Un­

terrichts Stellung zu nehmen, womit die übrigen Gut­

achter Seiten füllen. Goyas eigenes Interesse am Leh­

ren muß gering gewesen sein. Er hatte Gehilfen, fand 

Kopisten und Nachahmer, doch bildete er keine 

Schule17. Er selbst hatte als Lernender an Akademien 

wenig Erfolg gehabt. Obwohl er sich mehrmals be­

warb, hatte er nur einmal einen zweiten Preis gewon­

nen18. Sein Können verdankte er nicht einer akademi­

schen Ausbildung. Die Skepsis gegenüber der Wirk­

samkeit des akademischen Unterrichts teilte Goya mit 

Denkern der Aufklärung, Voltaire, Diderot, D'Alem- 

bert19. Am nachhaltigsten hatte sich Rousseau für eine 

individuelle Erziehung eingesetzt und gegen schema­

tische Lehrmethoden auch im Kunstunterricht argu­

mentiert20. Das freie Erziehungswesen, das er propa­

gierte, wurde in den Pestalozzischulen praktiziert. 

Eine solche Schule wurde 1805 in Madrid gegründet 

und Goya, der ihr Wappen entwarf, muß ein Interesse 

für sie gehabt haben21.

Daß jeder Künstler seiner eigenen Neigung folgen 

solle, war auch schon von der älteren Kunsttheorie 

gefordert worden. Lomazzo begründet es ausführlich, 

und Palomino nahm seine Argumente auf22. Doch 

diese gewährte künstlerische Freiheit wurde auf die 

» maniera«, die persönliche Handschrift, und die Aus­

wahl des Bildvorwurfs beschränkt. Sie beeinträchtigte 

nicht die Gültigkeit der zahlreichen Regeln, die auch 

diese Theoretiker aufstellten.

Goya dagegen, viel radikaler, lehnt jegliche Regeln 

in der Malerei ab. Er widerspricht damit schroff den 

akademischen Ansprüchen, die Päret in seinem Gut­

achten noch einmal grundsätzlich formuliert hatte: 
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»El sublime idioma de la Naturaleza cuya visible ex- 

presiön son las Bellas Artes, tiene como todo lenguage 

su particular mecanismo y por consiguiente sus reglas 

que deben considerarse como el primer objeto de una 

Academia establecida para fixar los Principios mas 

seguros asi especulativos como practicos«23. - Nach 

dieser akademischen Lehrmeinung lassen sich all­

gemeinverbindliche Gesetze für das methodische Vor­

gehen in der Kunst wie für ihre Ziele festsetzen. Goyas 

Meinung dagegen ist, daß die künstlerische Freiheit 

sowohl die Freiheit im Studiengang als auch die von 

den akademischen Regeln der richtigen Naturnach­

ahmung einschließen muß. Die akademischen Diszi­

plinen, die die Wiedergabe der Natur zu regeln hatten, 

hält er nicht für eine notwendige Grundlage der 

Kunst der Malerei. Geometrie und Perspektive 

können wohl im Einzelfall nützliche Hilfe bieten, doch 

läßt sich weder Reihenfolge noch Wichtigkeit dieser 

einzelnen Elemente der Malerei fixieren. Der gesamte 

Prozeß der Ausführung soll der persönlichen Kon­

zeption des Künstlers freistehen.

Goya wendet sich gegen den analytischen Charakter 

der akademischen Methode, die nach klassizistischen 

Kategorien in der Kunst einzelne Elemente lehrte und 

bewertete, aus denen man glaubte, das Kunstwerk und 

seinen Wert quasi addieren zu können. Sie hatte an der 

Pariser Akademie zu den pedantischen Bildanalysen 

geführt, in denen Komposition, Zeichnung, Kolorit, 

Ausdruck usw. mit verschiedenen Punkten bewertet 

wurden24. Zwar wurde an der Pariser Akademie selbst 

diese dogmatische Systematisierung im mittleren 18. 

Jahrhundert ignoriert, und man widersetzte sich ihr 

auch, zurückhaltend, theoretisch25. Doch folgte Mengs 

bei seinen Bildbetrachtungen grundsätzlich wieder 

derselben Methode26.

Goya dagegen sieht jedes Kunstwerk als Indivi­

dualität. Es stellt jeweils eigene, nicht auf Regeln 

reduzierbare Anforderungen an den Künstler. Ein 

skizzenhaft gemaltes Bild kann daher genauso voll­

kommen sein wie ein sorgfältig ausgeführtes. - Der 

erste, der Zeichnungen als den persönlichsten Aus­

druck des künstlerischen Genius zu schätzen ge­

wußt hatte, war Dürer gewesen27. Im 18. Jahrhundert 

waren dann Skizzen bei Liebhabern allgemein hoch 

gewertet worden28. Doch hatte im späteren 18.Jahr­

hundert in der Kunst, die höheren Anspruch stellte, 

die auf die Reinheit der Bildidee allen Wert legte, 

wieder die Zeichnung den absoluten Vorrang. Flax­

man reduzierte sie bis auf reine Umrisse29. Diderot 

tadelte an Hubert Roberts Bildern ihre skizzenhafte, 

undeutliche Ausführung, und nach Mengs' Urteil 

hatte nicht einmal Poussin, das Ideal der zeichneri­

schen Richtung im frühen i8. Jahrhundert, exakt und 

gleichmäßig genug alle Teile im Bild durchgezeich­

net30. -

Obwohl Goya die Gesetzmäßigkeit der Kunst leug­

net, spricht er mehrfach davon, daß die Kunst eine Wis­

senschaft sei und zu den freien Künsten zähle (in dem 

alten Streit um die Rangordnung der Künste gibt er 

der Malerei den ersten Platz31). Diese traditionelle Klas­

sifizierung, deren Begründung Goya doch ablehnt, 

kann für ihn nur noch den Sinn haben, die Würde der 

Malerei hervorzuheben. Mit der Anerkennung der 

Malerei als Wissenschaft war seit der Renaissance ihr 

Ansehen wie das der Künstler verbunden worden32. -

Die einzige Autorität, auf die sich Goya bei aller 

Ablehnung beschränkender Normen beruft, ist die 

Natur. Ihre genaue Nachahmung ist die einzige Auf­

gabe der Malerei. - In der herrschenden Kunsttheorie 

war jedoch diese alte These im klassizistischen Sinne 

auf Nachahmung der »schönen Natur« eingeschränkt 

worden. Schon Alberti33 spricht davon, daß der 

Künstler aus der Natur auswählen, über die Natur­

wahrheit hinausgehen und das Schöne anstreben soll, 

das sich in der Natur nur auf verschiedene Individuen 

verteilt findet. Im Manierismus war über der Forde­

rung nach Zusammenschau des in der Natur nicht 

gegebenen, sondern im Geiste des Künstlers geform­

ten Bildes dessen Bezug zur Natur wenig beachtet 

worden34. Im Gegensatz zu dieser manieristischen 

Theorie, die mit verschiedenen Varianten Lomazzo 

und Zuccari und in Spanien Pacheco vertraten35, be­

tonte dann Bellori, daß dies Bild der Schönheit nur 

aus der Natur selbst zu gewinnen sei, daß man sie 

nachahmen, zugleich aber verbessern solle36. Er pole­

misierte sowohl gegen den bloßen Naturalismus der 

Caravaggisten als auch gegen den reinen Idealismus 

der Manieristen. Die Kunst, die zwischen Naturnach­

ahmung und Idealisierung die rechte Mitte hielt, sah 

Bellori in der Malerei der Carracci verwirklicht. Seine 

mittlere Position wurde von der klassizistischen fran­

zösischen Kunsttheorie übernommen37. In Spanien 

vertrat sie Palomino und für die Dichtkunst Luzän38. 

Mengs wiederholte sie im Wesentlichen und ver­

mittelte sie an die folgende spanische Kunstliteratur39.

Was Schönheit war, glaubte man objektiv bestim­
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men zu können. Proportionen, Regelmaß, Harmonie, 

Vernunftgemäßheit kennzeichnen sie nach klassizisti­

scher Vorstellung 40. Anschaulich lehrte die antike Pla­

stik, was schöne Form ist. Sie galt seit der Renaissance 

als Maßstab41. Die Antike war »schöne Natur«, sie 

hatte die notwendige Auswahl aus der Natur getroffen 

und lehrte daher erst, wie noch Diderot sagte, die 

Natur richtig zu sehen42. Schon Leonardo empfahl 

daher das Kopieren nach Antiken, und an den Akade­

mien wurde es bis ins 19.Jahrhundert hin geübt43. 

Zwar war im mittleren 18.Jahrhundert das Antiken­

studium in den Hintergrund getreten, doch blieb theo­

retisch das Dogma von der Vorbildlichkeit der Antike 

an den Akademien unbestritten. Winckelmann und 

Mengs bewirkten im späteren 18.Jahrhundert, daß 

auch die Praxis des Antikenstudiums wieder erneuert 

wurde44.

Goya bezweifelte dagegen mit den Regeln zugleich 

die Bestimmbarkeit der Schönheit. In einem Schrei­

ben der Academia de San Fernando vom 2.5.1800, 

das sich auf die Akademiereform von 1799 bezieht, 

heißt es, daß Goya mit dem Plan einverstanden sei, 

doch »solamente en el articulo del plan donde se dice 

que se han de formar quadernos que traten de la 

belleza.. . dice que habia algunas dificultades por que 

todos que han tratado sobre este punto han quedado 

menos airosos de lo que se creian.. .45. -

So wie Goya einschränkende Regeln und Vorstel­

lungen von Schönheit verwirft, so läßt er auch weder 

die Antike noch einen anderen geschichtlichen Stil 

als allgemein vorbildlich gelten. Ja, er beweist die 

Regelfreiheit der Malerei damit, daß es in deren Ge­

schichte verschiedene Stile gegeben habe, die, sofern 

sie sich an die Natur hielten, gleich vollkommen seien. 

Einer der Hauptpunkte seines Schreibens ist, daß er 

die Antike als Vorbild für die Gegenwart ablehnt. -

Regeln, Nachahmung der schönen Natur, Antike 

als Vorbild, das sind die klassizistischen Formeln, de­

nen Goya die seinen gegenüberstellt: Regelfreiheit, 

freie Nachahmung der Natur, Ablehnung der Antike 

als Maßstab. - Auch sie sind aus älterer Tradition her­

vorgegangen. Daß die Natur das größte Vorbild der 

Kunst sei, ist eine These der Renaissance. Gegenüber 

dem Mittelalter betonten die Theoretiker, daß die Auf­

gabe der Kunst die unmittelbare Nachahmung der 

Natur sei46. Leonardo äußerte sich gegen die Maler, 

die die Naturdinge verbessern wollen47. Auch warnte 

er, ebenso wie Lomazzo, davor, die Werke anderer 

Meister statt der Natur zumVorbild zu nehmen, was 

zu einer verwerflichen Manier führe48. - Doch waren 

nach Auffassung der Renaissance Natur und Kunst 

durch feste Gesetze verbunden, und es waren zuerst 

die Renaissance-Theoretiker gewesen, die die Regeln 

der Malerei festgestellt hatten49.

Daß die Kunstübung frei sein müsse, forderten da­

gegen die Manieristen50. Giordano Bruno, in diesem 

Punkt mit ihnen einig, ging so weit zu sagen, daß es 

soviele Regeln wie wahre Dichter gäbe51. Die künst­

lerische Idee hängt hiernach nicht von äußeren Regu­

lativen ab. Mit den Regeln wurde auch die Maßgeb­

lichkeit des Natureindrucks, auf den diese sich be­

ziehen, in Frage gestellt52.

Goya dagegen verbindet seine Forderung nach 

Regelfreiheit gerade mit der nach strikter Naturnach­

ahmung. Er lehnt auch diejenigen Regeln ab, wenn 

auch weniger scharf und konsequent als die Regeln 

der Schönheit, die, wie die Perspektive, gerade der 

genauen Naturnachahmung dienen. Damit spricht er 

sich für eine unmittelbare, intuitive Annäherung des 

Künstlers an die Natur aus, wie sie nach Auffassung 

des 18.Jahrhunderts, besonders betont im deutschen 

»Sturm und Drang« dem Genie möglich ist, in dem 

sich die Natur selbst äußert, frei von aller » Beschöni­

gung« durch kunstvolle Auswahl53.

Als der Natur gemäß verstand man die freie Äuße­

rung der Empfindungen des Schaffenden, die keinen 

äußeren Regeln entsprechen mußte und die Wieder­

gabe einer Wirklichkeit, deren Vielfalt und Größe sich 

immer weniger auf die Schemata des klassizistischen 

Kanons reduzieren ließ. Die Theoretiker der zweiten 

Hälfte des 18.Jahrhunderts begnügten sich nicht mit 

dem Zugeständnis künstlerischer Freiheiten, einer per­

sönlichen, lockeren Handschrift, die dem Bild eine 

über Regelrechtigkeit hinausgehende Anmut ver­

leihen konnte54. Dieses war für Künstler und Lieb­

haber um die Mitte des 18.Jahrhunderts selbstver­

ständlich geworden55. Doch war das Leitbild die 

» belle nature« geblieben, die nun praktisch weniger an 

der Antike gemessen wurde als an dem - theoretisch 

kaum definierten - gesellschaftlichen Geschmack56. - 

Watelet und Young forderten dagegen, der Schön­

heit als Kontrast die unbeschönte Natur entgegen­

zusetzen und dem Künstler die Freiheit zu geben, die 

Natur in der Mannigfaltigkeit darzustellen, die sie 

charakterisiere57. - Mit dem Begriff des Sublimen be­

nannte man die positive ästhetische Wirkung neu ent­
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deckter Natureindrücke, wie die des grenzenlosen 

Ozeans, jäher Abgründe und steiler Bergmassive, die 

mit dem klassizistischen Begriff des Schönen nicht zu 

begreifen waren58. Der Malerei wurden damit neue 

Bereiche der Natur als darstellbar bestätigt59. - Die 

Deutschen prägten den Begriff des Charakteristischen, 

der dem des klassizistisch Schönen entgegengesetzt 

wurde 60. Was man als Natur sah, ließ sich in den engen 

Grenzen klassizistischer Auswahl und Schönheits­

vorstellungen nicht mehr fassen. » Natur« wurde auch 

für die Kunst der Gegenbegriff zu jeglicher von der 

herrschenden Gesellschaft sanktionierten Konven­

tion, für die man die klassizistischen Regeln nahm61. -

Im Zusammenhang mit diesen neuen ästhetischen 

Ideen schuf man sich eine neue Tradition. Die »go­

tische« Literatur und Kunst wurden entdeckt. Ossian 

wurde in ganz Europa berühmt. Blair, einer seiner 

entschiedensten Verteidiger und zugleich auch Theo­

retiker des Sublimen, war auch in Spanien bekannt. 

Seine Vorlesungen über Rhetorik übersetzte Munär- 

riz, den Goya portraitierte, ins Spanische62. Die An­

tike begann man historisch zu sehen. Schon in der 

»Querelle des Anciens et Modernes« hatte man die 

dauernde Gültigkeit antiker Kunstvorstellungen und 

Regeln angefochten63. Im späteren i8.Jahrhundert 

ging Young gegen das Dogma von der unabänder­

lichen Überlegenheit der Antike an: Originale Werke 

können nur entstehen, wenn sich der Künstler direkt 

an die Natur hält, statt sie sich durch Kunstwerke ver­

mitteln zu lassen64. Damit suchte er das Vertrauen des 

Genies in sich selbst zu stärken. Young war in Spanien 

ebenso berühmt wie in Deutschland und Frankreich. 

Melendez Valdes zitiert ihn in seinem Gedicht » La 

Noche y la Soledad«, Cadalso imitiert ihn in seinen 

»Noches Lügubres«65. -

In der spanischen Literatur war der Klassizismus an 

der Auseinandersetzung mit der nationalen Tradition 

gescheitert. 1749 hatte Nasarre die Entremeses von 

Cervantes herausgegeben, die er gegen Lope de Vega 

und Calderön ausspielte, welche die klassischen Regeln 

mißachteten. Die Antwort war 1750 ein Diskurs, in 

dem das nationale spanische Theater mit Verve ver­

teidigt wurde66. Jede Nation habe ihre eigenen Vor­

stellungen, Regeln und eigenen Geschmack. Die nach­

ahmende Kunst solle keine anderen Regeln zulassen, 

als diejenigen, die ihr Objekt fordere. Die Nach­

ahmung der Kunst müsse frei sein: »es comercio 

franco, libre de reglas«67. Die Beschränkungen durch 

die klassischen Regeln (für das Theater Einheit von 

Zeit, Raum, Handlung) seien nicht von Natur gegeben 

und daher nicht notwendig für die späteren Autoren68. 

Eusebio Quintana verteidigte Lope und Calderön als 

»inventores del medio y restauradores del fin de la 

comedia, a la que sehalaron nuevas leyes, y exequibles 

reglas, ensehando a Griegos y Romanos (que eran 

como los demäs de carne y hueso) el modo de propor- 

cionar mejor a los Espaholes, para el logro de los fines, 

la utilidad de los medios«62. Im Tonfall, in der Re­

spektlosigkeit vor der Antike, sind diese Passagen 

Goyas Schreiben ähnlich.

Regelfreiheit für das Theater wurde in Spanien im 

Namen der alten nationalen Tradition gefordert, die, 

anders als in Frankreich, praktisch immer bestanden 

hatte. Erst mit dem Versuch einer Theaterreform 

durch Aranda und Clavijo, die sich bemühten, die 

französische Tragödie in Spanien einzuführen, wurde 

das » regellose« spanische Theater in die Verteidigung 

gedrängt. Modern und reformerisch war gerade in 

Spanien, umgekehrt wie in der französischen »Quer­

elle«, sich auf klassische Regeln und Vorbilder zu be­

rufen. - Als dann aber 1782 Massons Artikel über 

Spanien in Diderots Enzyklopädie erschien, der jedes 

kulturelle Verdienst dieses Landes leugnete, wurden 

auch die spanischen Klassizisten gedrängt, sich auf 

ihre eigene Geschichte zu besinnen und sie gegen An­

griffe der französischen Aufklärung zu verteidigen70. 

Der Klassizismus hatte also in der Literatur nie feste 

Wurzeln geschlagen. Es war daher leichter als in an­

deren Ländern, seine Regeln und Vorbilder mit dieser 

Radikalität abzulehnen. -

In der Beurteilung der bildenden Kunst wurde der 

Klassizismus ebenfalls durch die Berufung auf eine 

eigene Tradition in Frage gestellt. Jovellanos, Ceän 

Bermüdez, Ponz schrieben erstmalig eine Geschichte 

der bildenden Künste in Spanien.71 Obwohl diese 

Autoren im allgemeinen an Mengs' Kategorien fest­

hielten, wurden diese doch durch die Konfrontation 

mit der spanischen Kunst in einzelnen Fällen frag­

würdig. Jovellanos reiht in längerer Diskussion Ve- 

lazquez unter die größten Künstler ein, obwohl er 

sich mit der bloßen Nachahmung der Natur begnügt 

habe und Mengs ihn daher, bei aller Bewunderung, 

zu den Malern niederen Stils gezählt hatte72. Ceän 

Bermüdez entdeckte den Reiz der sevillanischen Ma­

lerschule, obwohl auch diese, im klassizistischen Sinne, 

nur die niederste Stufe der Malerei erreicht hatte73. -
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Goya war kein Theoretiker. Er nahm zu den ästhe­

tischen Problemen seiner Zeit nicht Stellung. Wie ihn 

die Definition der Schönheit nicht interessierte, so 

nahm er auch die antiklassizistischen Begriffe seiner 

Zeit, wie den des Sublimen, nicht auf, obwohl Jovel­

lanos in seiner Akademierede, die Goya gehört hatte, 

diesen Begriff erörterte74. Goyas zwei Landschafts­

radierungen mit den gewaltigen, bedrohlichen Berg­

massiven und den im Vergleich winzigen Figuren 

scheinen ihm außerdem zu entsprechen75. Die psy­

chologische Argumentation ist Goya jedoch fremd. 

Er spricht sich nicht gegen die Regeln aus um der 

Wirkung der Kunst willen, noch fordert er Sonder­

rechte für das Genie (während Young noch unter­

schied zwischen dem, was dem Genie und dem Talent 

zukomme76). Sein Ziel ist nicht, dem subjektiven Aus­

druck des Künstlers mehr Geltung zu geben, wenn 

dies auch seine Forderungen implizieren77. Auch 

nationale Gefühle sind ihm nicht, wie den spanischen 

Literaten, Motiv für die Ablehnung der klassischen 

Regeln. Wie die Klassizisten beruft er sich auf die 

Carracci. Doch ist ihm nicht ihr Stil vorbildlich, son­

dern ihre liberale Gesinnung, die die verschiedenen 

Stilrichtungen ihrer Schüler zuließ. Damit interpre­

tiert er die bekannten Vorbilder in neuem Sinne. Er 

bleibt der eigentlichen französischen Aufklärung 

näher als Klassizisten und Verteidiger nationaler 

Kunst in Spanien78: Das Wesentliche seines Schrei­

bens ist seine Forderung nach Freiheit für die Kunst 

und für den Künstler. Das Pathos, mit dem Goya sich 

äußert, seine lapidaren Formulierungen unterstreichen 

es.

Der Künstler soll als einzig Sachverständiger in 

künstlerischen Problemen anerkannt werden. Auch 

ein Grund, die klassizistischen Gesetze abzulehnen, 

ist Goya, daß deren Kenntnis den »despotischen 

Enthusiasten« eine Handhabe gibt, über Kunst zu 

urteilen. Aufgabe der Liebhaber soll jedoch nur sein, 

dem Künstler Aufträge zu verschaffen, in denen dieser 

sich frei ausdrücken kann. Als zahlungskräftiges 

Publikum kamen in Madrid fast nur die Adligen in 

Betracht. Soweit sie Rang und Namen hatten, waren 

sie jedoch Ehrenmitglieder der Akademie. Fast alle 

Auftraggeber, für die Goya bis 1792 gearbeitet hatte, 

gehörten ihr an79. Je weniger sie von sich aus ein 

Urteil in Kunstdingen hatten, um so gewillter werden 

sie gewesen sein, sich die akademischen Prinzipien 

anzueignen. Durch die Akademie sahen sie Fort­

schritt und Niveau der Kunst in Spanien garantiert. 

Wie auch Ponz andeutet, schienen sie sich verhältnis- 

mäßig wenig, über schöne Worte hinaus, um die 

Förderung der Künste zu kümmern80. Es gab also 

nicht einen Kreis liberalerer Kenner außerhalb der 

Akademie wie in Paris. Dort hatten sich die Künstler 

gerade dafür eingesetzt, auch diesen Liebhabern ein 

Urteil zuzugestehen81. - Bis 1792 hatte Goya an erster 

Stelle Teppichentwürfe für die königliche Manufak­

tur gemalt und als Auftragarbeiten außerdem Portraits 

und religiöse Bilder. Diese Aufträge befriedigten ihn 

offenbar nicht mehr. 1791 hatte er sich geweigert, 

weitere Kartons zu malen82. 1794 schrieb er an Ber­

nardo Iriarte, daß er nun für sich male, wozu ihm Auf­

träge nicht die Gelegenheit böten83. -

Soviele Parallelen Goyas Ansichten auch in früherer 

und gleichzeitiger Kunsttheorie haben, so ist doch 

neu, daß sie innerhalb einer Akademie ausgesprochen 

werden. Nach dieser Kritik, die sich sowohl auf 

Theorie, Lehrmethode wie Hierarchie der Akademie 

bezieht, erscheint deren Daseinsberechtigung frag­

würdig. - In demselben Jahr, 1792, wurde in Paris - 

als eine Konsequenz der Revolution - beschlossen, 

alle Akademien zu schließen84. Seit Ausbruch der 

französischen Revolution hatte Floridablanca, der 

Minister Carlos' 111 versucht, Spanien gegen alle Nach­

richten aus dem Ausland abzuschirmen. Zensur und 

Inquisition wurden wieder verschärft. Aber 1792 

wurde, um bessere Beziehungen zu Frankreich zu er­

reichen, Floridablanca entlassen. Sein Nachfolger, 

der Conde de Aranda war wohl der entschiedenste 

spanische Anhänger der französischen Aufklärung. 

Er ließ die Propaganda gegen die Revolution ein­

stellen, und es drangen nun vielmehr französische 

Propagandaschriften nach Spanien. In dem einen 

Jahr, in dem er die Regierug führte, herrschte 

größere Freiheit85. Der Conde de Aranda ersetzte 

Floridablanca auch als »Protector« der Academia de 

San Fernando. Zum » Viceprotector« wurde Bernardo 

Iriarte ernannt, der später als Anhänger der französi­

schen Partei nach Bordeaux fliehen mußte. Er war es, 

der diese Reform an der Akademie vorgeschlagen 

hatte86. Goya konnte wohl annehmen, daß dies der 

Moment war, auch für die bildende Kunst Freiheit zu 

gewinnen.

Praktisch berücksichtigt wurde seine Kritik jedoch 

nicht. Noch vor Jahresende war der Conde de Aranda 

seiner Stellung als Protektor wieder enthoben wor­
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den87. Bei einem neuen Reformversuch von 1796 

schlug zwar Bosarte, der Sekretär der Akademie, vor, 

das Studium antiker Statuen sinnvoller zu gestalten. 

Doch 1799, als man noch einmal über Lehrmethoden 

und Theorie beriet, wurden wieder die altbekannten 

Thesen vorgetragen88.

Goya scheint sich jedoch mit seiner Stellungnahme 

auch nicht von der Akademie distanziert zu haben. 

1794 stellte er Bilder aus, und seine Kunst wurde in 

der Versammlung der Akademiker, auf deren Urteil 

er Wert legte, gelobt89. Seine Kritik war wieder nicht 

so radikal wie die Davids und wenige Jahre später 

Carstens', daß er sich von der Akademie getrennt oder 

daran gedacht hätte, sie abzuschaffen. Die bestehen­

den Institutionen wurden in Spanien auch von den 

aufklärerischen Geistern nicht angegriffen90. Cabar­

rus, dessen wichtige Reformschrift ebenfalls 1792 

erschien91, stellte vielmehr die Frage, wie die be­

stehenden Ordnungen, einschließlich der Monarchie, 

reformiert und doch erhalten werden könnten, um 

eine ähnliche Katastrophe wie in Frankreich zu ver­

meiden.

Goya blieb bis zu seiner Emigration nach Bordeaux 

1 824 Mitglied der Akademie, wie er auch unter drei 

Königen und wechselnden Regierungen Hofmaler 

blieb. Die Kritik, die er später äußerte, verallgemei­

nerte und verschlüsselte er in seinen »Caprichos «, 

» Desastres de la Guerra« und »Disparates«. Aber 

damals war er bereits zu isoliert, um überhaupt noch 

adäquat verstanden zu werden.
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