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Carstens und Berlin 

Die Ereignisse, die den Ausgangspunkt für die fol­
genden Überlegungen bilden, sind in der Literatur 
vollständig dokumentiert1, es genügt, sie zu resü­
mieren. Im Jahre 1790 wurde Asmus Jakob Car­
stens, knapp zwei Jahre nach seiner Ankunft in 
Berlin — vor allem auf Grund des Erfolges seiner 
in der öffentlichen Kunstausstellung gezeigten gro­
ßen und anspruchsvollen Kompositionszeichnung 
»Sturz der Engel« — zum Professor und Lehrer 
der Gipsklasse der sich neu formierenden Berliner 
»Akademie der Künste und mechanischen Wissen­
schaften« ernannt. Trotz seiner schon in seiner 
Kopenhagener Ausbildungszeit deutlich zutage 
getretenen Abneigung gegen das akademische 
Lehrsystem hatte Carstens dieses Amt angetreten, 
um auf diesem Wege der Erfüllung seines sehnlich­
sten Wunsches, einem Rom-Stipendium, näher zu 
kommen. Seine Bestallungsurkunde trug er zurück, 
weil darin eine Absprache nicht erwähnt wurde, die 
er privatim mit dem Kurator der Akademie, Mini­
ster Heinitz, getroffen hatte. Er hatte zur Bedin­
gung gemacht, nicht dem akademischen Senat bzw. 
dem Direktorium der Akademie unterstellt zu wer­
den, sondern direkt dem Freiherrn von Heinitz. 
Nach der mündlichen Zusicherung, man werde sei­
ner Bedingung gemäß verfahren, nahm Carstens 
die Urkunde an, in der er offiziell auf den König, 
das königliche Haus und die neue akademische 
Satzung von 1790 verpflichtet wurde. Auf Grund 
seiner Sonderstellung konnte Carstens sich weitge­
hend unabhängig fühlen, nachdrücklich verbat er 
sich die üblichen wöchentlichen Inspektionen seiner 
Klasse seitens der Direktion. Aus einem Brief an 
Minister Heinitz wird deutlich, daß Carstens seine 
Aufgabe als Lehrer nicht eigentlich im Rahmen des 
akademischen Curriculums sah. Es werde, schreibt 
er, »nicht allein die Nachahmung (der antiken 
Abgüsse), sondern was die Hauptsache ist, Schön­
heit und Richtigkeit gelehrt, ohne welche Begriffe 
keiner ein wirklicher Künstler werden kann«2. Zwei 
Jahre übte Carstens sein Amt in der Gipsklasse aus, 
die von ferne schon einer Meisterklasse ähnelte, 
einem Typus, den Wilhelm Schadow erst 1828 für 
Düsseldorf projektierte.3 Danach erlangte er end­
lich durch Minister Heinitz, für dessen Palais er in 

der Zwischenzeit als Freskant tätig geworden war, 
für zwei Jahre das angestrebte Rom-Stipendium 
und erreichte Rom im September 1792. 
Auch als Stipendiat verhielt er sich ungewöhnlich, 
einen Bericht über seine Anfangszeit in Rom an 
Heinitz hielt er fast ein Jahr zurück, über Resultate 
seiner künstlerischen Bemühungen berichtete er 
fast nichts. Heinitz bemängelte dies gegen Ende des 
Stipendiums nachdrücklich und forderte Carstens 
auf, Arbeiten einzusenden.4 Carstens antwortete 
dem Minister, er habe deswegen nichts von seinen 
Werken nach Berlin geschickt, weil er beabsichtige, 
in Rom eine Ausstellung zu veranstalten, Heinitz 
gestand ihm dies zu, verlängerte sein Stipendium 
um ein weiteres Jahr, wies ihn aber auch darauf 
hin, daß Arbeiten von ihm zur nächsten Berliner 
Kunstausstellung eingereicht werden müßten. 
Carstens mietete das Atelier des verstorbenen römi­
schen Künstlers Pompeo Battoni und erhob damit 
ostentativ Anspruch auf den verwaisten Platz eines 
ersten römischen Künstlers. Anfang 1795 berichtete 
er Heinitz, seine Ausstellung werde nun bald eröff­
net, und würzte seinen Brief mit sehr freimütigen 
Invektiven gegen die Institution Akademie: »Die 
Zweckmäßigkeit dieses Instituts steht ohnehin auf 
schwachen Füßen«.3 Zudem erklärte er, es sei die 
Pflicht eines Königs, ein Genie, wenn die Natur 
einmal eines hervorbrächte, zu unterstützen: »Es ist 
einem Monarchen so viel Ehre für die Nachwelt, 
ein Genie unterstützt als eine Schlacht gewonnen 
und Provinzen erobert zu haben«.6 Dies ist der 
Realität der Zeit weit vorausgedacht. Erst der nach 
den Ereignissen von 1848 zurückgetretene König 
Ludwig machte sich diese Argumentation in der 
Anrede an die Künstler bei der Grundsteinlegung 
der von ihm aus der Privatschatulle finanzierten 
Neuen Pinakothek zu eigen.7 Im April 1795 eröff­
nete Carstens die Ausstellung seiner elf Arbeiten; es 
handelte sich ausschließlich um Zeichnungen und 
in Tempera gearbeitete Kartons. Auf Ölgemälde 
hatte Carstens bewußt verzichtet, zum einen, um 
sich keine Blöße zu geben — er beherrschte die 
Technik der Ölmalerei nur unvollkommen — zum 
anderen, um gerade den gedanklichen Anspruch 
seiner komplexen Kompositionen nicht durch far­
bige Ausführung zu verdecken. Die Ausstellung 
wurde unterschiedlich aufgenommen, man bewun­
derte die Erfindungsgabe Carstens', bemängelte die 
Ausführung. Heinitz las zuerst die überaus positive 
Besprechung durch Carstens' engen Freund Carl 
Ludwig Fernow und zeigte sich erfreut, dann ließ 
er sich von dem Carstens nicht wohlgesonnenen 
Berliner Akademieprofessor Rehberg berichten und 

Originalveröffentlichung in: Günther, Sonja: Berlin zwischen 1789 und 1848 : Facetten einer Epoche, Berlin 1981, S. 81-92



glaubte seine Meinung entschieden modifizieren zu 
müssen. Er wünschte dringend, Arbeiten von Car ­
stens für die Berliner Ausstellung zu erhalten und 
forderte ihn auf, gleich mitzukommen und seinen 
Dienst als Lehrer wieder anzutreten. Carstens 
dachte nicht daran. Widerwill ig schickte er schließ­
lich drei Bilder nach Berlin. Er erklärte Heinitz 
frank und frei, für den weiteren Fortgang seiner 
künstlerischen Entwicklung sei es unerläßlich, in 
Rom angesichts der W e r k e von Raffael und 
Michelangelo zu leben." Falls er keine Verlänge­
rung seines Stipendiums erhalte, müsse er auf 
eigene Kosten in Rom zu existieren versuchen. Er 
bot Heinitz jedoch an, für die Fortzahlung seines 
akademischen Gehalts jährlich ein Gemälde nach 
Berlin zu schicken. Vorher wolle er seine Werke 
jeweils in Rom ausstellen, damit ein öffentliches 
Urteil über sie gefällt werden könne. Die folgenden 
Ausführungen, die er macht, um zu erklären, wie 
er seiner akademischen Verpfl ichtung eher gerecht 
werden könne, zeigen zum ersten Mal ganz deut­
lich und wörtlich, daß er seine Argumentation aus 
Kants 1790 erschienener »Kritik der Urteilskraft« 
bezieht: »Nach meiner Einsicht und Uberzeugung 
bin ich im Stande, den Eleven der dortigen Akade ­
mie mehr durch meine Arbeiten, als durch meine 
Lehren zu nutzen, da es mehr darauf ankommt, das 
Kunstgenie durch Muster, als durch Wor te auf 
einen guten Weg zu leiten«.9 In § 47 der Kantschen 
»Kritik der Urteilskraft« heißt es: »Da die Natur­
gabe der Kunst (als schönen Kunst) die Regel 
geben muß; welcherlei Art ist denn diese Regel? Sie 
kann in keiner Formel abgefaßt zur Vorschrift die­
nen; denn sonst würde das Urteil über das Schöne 
nach Begriffen bestimmbar sein; sondern die Regel 
muß von der Tat , d. i. vom Produkt abstrahiert 
werden, an welchem andere ihr eigenes Talent prü­
fen mögen, um sich jenes zum Muster, nicht zur 
Nachmachung, sondern der Nachahmung dienen 
zu lassen. Wie dieses möglich sei, ist schwer zu klä­
ren. Die Ideen des Künstlers erregen ähnliche 
Ideen seines Lehrlings, wenn ihn die Natur mit_ 
einer ähnlichen Proportion der Gemütskräfte ver­
sehen hat. Die Muster der schönen Kunst sind 
daher die einzigen Leitungsmittel, diese auf die 
Nachkommenschaft zu bringen: welches durch 
bloße Beschreibungen nicht geschehen könn-
te . . .« , : 

Weiter unten soll eine umfassendere Einbettung 
dieser Argumentationsweise versucht werden, hier 
genügt es, darauf hinzuweisen, daß Heinitz diese, 
wie er es sehen mußte, einseitige Aufkündigung der 
Verpflichtung der Akademie gegenüber nicht hin­

nehmen konnte. Es entspann sich ein breiter, von 
Heinitz ' Seite durchaus mit Geduld geführter, aber 
notwendig immer schärfer werdender Briefwechsel, 
in dem über Verpfl ichtungen finanzieller, rechtli­
cher und moralischer Art gestritten wurde. Er gip­
felte in Carstens' berühmtem Brief vom 20. Februar 
1796." Zuerst weist er in diesem Brief darauf hin, 
daß seine Arbeiten durch das Berliner Publikum 
doch offenbar gut aufgenommen worden seien, 
dafür habe er doch eigentlich eine fernere Pension 
und nicht seine inzwischen von Heinitz ausgespro­
chene Entlassung zu erwarten gehabt. Er arg­
wöhnt, man habe ihm bloß seine Arbeiten »ablok-
ken« wollen, um ihn dann seinem Schicksal zu 
überlassen. Er fordert von daher seine Arbeiten 
umgehend zurück. Schließlich habe man ihm 
Undank vorgeworfen, dagegen könne er sich nur 
verwahren, sein Fleiß während seiner römischen 
Zeit könne Zeugnis für ihn ablegen. Demonstrativ 

"erklärt er: »Ich habe die von Seiner König l . Maje ­
stät zu meiner Ausbildung mir geschenkte Pension 
nützlich und gewissenhaft angewendet . . . Was mir 
Seine Majestät geschenkt haben . . . kann mir kei­
ner wieder abfordern . . . Da von gegenseitigen 
Verbindlichkeiten die Rede ist, so dient darauf zur 
Antwort : daß ich gegen die Akademie nie Verbind­
lichkeiten gehabt habe. Ich habe für eine mittelmä­
ßige Besoldung, unabhängig vom Direktor ium, 
guten Unterricht ertheilt. Ich bin nicht einmal Mit­
glied. Wenn ich Verbindlichkeiten habe, so sind sie 
gegen Euer Excellenz. Aber ich habe oben schon 
gezeigt, weil ich aus Gerechtigkeit gegen mich 
selbst dazu genöthigt werde, wie sich diese gegen­
seitige Verbindlichkeit aufhebt«.'" Carstens sah 
seine Verpfl ichtung durch die Teilhabe der Öf fent ­
lichkeit an seiner Kunst während der Ausstellung 
als abgegolten an und argumentierte von daher 
gegen die Akademie, daß sie »kein Recht an meinen 
Arbeiten hat, also dieselben auch weder in Beschlag 
nehmen, noch verauktionieren kann . . . und sollte 
dieses dennoch geschehen, so werde ich mich 
öffentlich darüber, als über eine Ungerechtigkeit 
eines öffentlichen Collegiums gegen einen Privat­
mann beschweren«.11 Seine erneute Bezugnahme 
auf Kant und dessen Kategorien von öffentlichem 
und privatem Recht ist deutlich. Carstens kommt 
nun zum oft zitierten, deklamatorischen H ö h e ­
punkt des Briefes: »Uebrigens muß ich Euer Excel­
lenz sagen, daß ich nicht der Berliner Akademie, 
sondern der Menschheit angehöre; und nie ist es 
mir in den Sinn gekommen, auch habe ich nie ver­
sprochen, mich für eine Pension, die man mir auf 
einige Jahre zur Ausbi ldung meines Talents 



schenkte, auf Zeitlebens z u m Leibeigenen einer 
Akademie zu verdingen. Ich kann mich nur hier, 
unter den besten Kunstwerken , die in der W e l t 
sind, ausbilden, und werde nach meinen Kräf ten 
fortfahren, mich mit meinen Arbeiten vor der We l t 
zu rechtfertigen . . . Mir sind meine Fähigkeiten 
von Go t t anvertraut; ich muß darüber ein gewissen­
hafter Haushalter sein, damit, wenn es heißt: T h u e 
Rechnung von deinem Haushal ten! ich nicht sagen 
darf : Herr , ich habe das P fund , so du mir anver­
trauet, in Berlin vergraben«.14 Abschließend versi­
cherte er, er werde die Wahrhe i t »auch im 
Nothfa l le öffentlich bekennen, um mich vor der 
W e l t eben so zurechtfertigen, als ich vor mir selbst 
gerechtfertigt bin«.15 Diese mit geradezu lutheri­
schem Ethos vorgetragene Verteidigungsrede 
machte den Bruch irreparabel. D ie Akademie 
rückte die Bilder nicht heraus, Carstens kam den 
ihm zur Last gelegten finanziellen Verbindl ichkei ­
ten nicht nach. Hein i tz ließ fairerweise, das muß 
man ihm abschließend zugestehen, das G a n z e auf 
sich beruhen. Als Staatsbeamter aus der friderizia-
nischen Ära konte er gar nicht anders handeln, ihm 
ging das W o h l des Staates und der Vortei l der ihm 
anvertrauten Institutionen über alles, ihm mußte 
Carstens' Argumentat ion fremd und ungerechtfer­
tigt erscheinen. D a f ü r hat er Carstens noch 
erstaunlich viel Verständnis entgegengebracht. Fer-
n o w hat 1805 in einem Brief an Böttiger das P ro ­
blem auf einen Nenner gebracht: ». . . man sieht, 
daß die Verhältnisse eines Ministers und eines 
Künstlers nicht verträglich waren«.16 

W i r wollen im folgenden die Pole ein wenig ver­
schieben und fragen, warum am Ende des 18. J ahr ­
hunderts akademisches K o n z e p t und das Selbstver­
ständnis eines Künstlers wie Carstens nicht harmo ­
nieren konnten; dazu ist eine Ableitung der jeweili­
gen Positionen vonnöten. 

Akademische Lehre und Ant iakademismus 

An der Berliner Akademie kam es im Jahre 1786 
durch die Berufung des Minister von Heini tz zum 
Kurator der Akademie zu verstärkten Re formbe ­
mühungen. '' Eines der Ziele war es, in der H a u p t ­
stadt und den größeren Provinzialstädten Ze ichen-
und Modellierschulen mit unentgeltlichem Unter ­
richt für Handwerker unter Oberaufsicht der Berli­
ner Akademie einzurichten."1 Diese Schulen traten 
ganz notwendig in K o n k u r r e n z zum Ausbi ldungs -v 
monopo l der Zünfte. D e n traditionellen, innova­
tionsfeindlichen N o r m e n der Zünf te sollte durch 

eine Bindung der Handwerkerausbi ldung an die 
höheren akademischen N o r m e n mit ihrer »Idee von 
edler Simplizität und Einheit in der Mannigfal t ig­
keit«, wie es in diesem Zusammenhang von Seiten 
der Akademie hieß, entgegengearbeitet werden. 
D ie Handwerkseleven sollten nicht nur elementa­
res, mechanisches Konstrukt ionszeichnen, sondern 
auch Freihandzeichnen nach Umrißvor lagen ler­
nen. Weiter allerdings sollte ihre künstlerische Aus ­
bildung nicht gehen. Immerhin hatten sie, so die 
Akademie , mit der Beherrschung der Umrißze ich ­
nung das wichtigste, Schönheit bildende Element 
gelernt: »Denn da die eigentlichen Gestalten aller 
Gegenstände gewissermaßen von Linien umschrie­
ben werden, da diese äußern Linien auch das am 
meisten Bezeichnende derselben sind, und in der 
Richtung und Schwingung dieser Linien alles dem 
Auge Gefäll ige oder Mißfäl l ige enthalten ist; so 
wird es sehr begreifl ich, wie das Nachzeichnen der 
Umrisse des menschlichen Körpers , welcher unter 
allen Gestalten, die die Natur hervorbringt, die 
mehreste Schönheit und Mannigfalt igkeit enthält, 
sowohl das Auge als die H a n d übt, diese schönen, 
auseinander fl ießenden, und dennoch contrastiren-
den Linien darzustellen«.19 Diese Linientheorie, die 
uns im folgenden noch ausführlicher beschäftigen 
wird, auch auf die Handwerkerausbi ldung in 
Anwendung gebracht zu sehen, ist einigermaßen 
überraschend, zeigt aber, daß, Zumindestens der 
Theor ie nach, akademische und Handwerkeraus ­
bildung die gleiche Basis haben sollten. Es zeigt fer­
ner, daß Gedankengut , das letztlich Sprengstoff für 
den Akademismus birgt, in der Akademie selbst 
Verwendung fand. 

D ie Satzung von 1790 schrieb die Bemühungen um 
die Handwerkerausbi ldung fest.20 Eine Kunstze i ­
chenschule wurde der A k a d e m i e angeschlossen, 
Provinzialkunstschulen wurden gegründet. A u f der 
anderen Seite sorgte sich die neue Satzung, in § 16, 
auch um den Überbau der eigentlichen A k a d e m i ­
ker.'1 Theor ie der schönen Künste bzw. Altertums­
kunde und Mytholog ie gehörten zum Curr iculum 
der fortgeschrittenen Eleven. Mit Kar l Philipp 
Mor i t z und A loys Hirt gewann man ausgewiesene 
Gelehrte als Professoren für diese Fächer. Aus ­
drücklich hob die neue Satzung die Zunf tunabhän­
gigkeit der Akademiker , die Möglichkeit freier 
Kunstausübung im gesamten Staatsgebiet hervor . " 
Die zeichnerische Ausbi ldung der Akademiker 
allerdings verlief in gänzlich herkömmlichen Bah­
nen.2"' D ie oberste Klasse zeichnete »ganze Figuren 
mit zweierlei Krayon« , die darunterliegende » K o n ­
turen ganzer Figuren und einzelne Tei le des K ö r -



pers mit Schatten und Licht und die Einteilungen 
des Körpers nach dem Preisler«, die unterste Klasse 
»nur einzelne Teile mit Schatten und Licht und 
ebenfalls Preislers Einteilungen«, die Gipsklasse 
galt als Ergänzung für Fortgeschrittene. Das heißt, 
wenn die Eleven zu Carstens in die Gipsklasse 
kamen, hatten sie eine detaillierte und ihr Zeichen­
verfahren ein für allemal festlegende Ausbildung 
nach dem im deutschsprachigen Raum allgegen­
wärtigen Lehrbuch des Johann Daniel Preissler, das 
den Titel trug: »Die durch Theorie erfundene 
Practic oder gründlich-verfasste Regeln, deren man 
sich als eine Anleitung zu berühmter Künstler Zei-
chen-Wercken bestens bedienen kann«, Nürnberg 
1728 — 3124, hinter sich. Dessen additives Verfah­
ren, das den Studierenden die menschliche Figur 
aus Schritt für Schritt unabhängig voneinander er­
lernten und gezeichneten Körperteilen und Teilen 
von Körperteilen zusammensetzen läßt — allein für 
das Auge waren 25 Möglichkeiten vorgegeben —, 
verhindert nachdrücklich die ganzheitliche Wahr­
nehmung des menschlichen Körpers und die Erler­
nung ihrer Umsetzung in die zeichnerische Form 
nach einer selbst gewonnenen Vorstellung. Car­
stens ist dieses Verfahren ein Lebelang zuwider 
gewesen. Die Ausdeutung seiner Abneigung gerade 
dieser Methode gegenüber, mit der er schon m 
Kopenhagen traktiert worden war, bietet den 
Schlüssel zum Verständnis seiner Kunst und künst­
lerischen Existenzform. 

Seit Winckelmann2' geriet dieses Verfahren in 
zunehmenden Widerspruch zur theoretischen Kon­
zeption von Künstlerbestimmung und Kunstpraxis. 
Man kann sagen, daß die zahllosen seit 1750 neu 
gegründeten Akademien fast ausschließlich, was 
ihren theoretischen Uberbau angeht, einer neoklas­
sizistischen Ideologie winckelmannscher Prove­
nienz verpflichtet waren.20 Sie begriff künstlerische 
HervorbringMng als Entäußerungsakt des Genies, 
das das Kunstwerk nach einer nur ihm innewoh­
nenden Idee in einem Moment der Begeisterung in 
seiner Vollkommenheit und Ganzheit schaut. Die­
ser Theorie war die aufgeklärt-praktische Aufgabe 
all dieser Neugründungen — Förderung der allge­
meinen Geschmacksausbildung und der heimischen 
Industrie — nicht zu vermitteln. Denn diese setzt 
die Lern- und Lehrbarkeit des Kunstmachens nach 
festen Regeln voraus. Kunst im Dienste der natio­
nalen Wohlfahrt war bedingte, nicht dem Genie 
notwendige, nicht autonome Kunst. Aus dieser 
Konstellation heraus erklärt sich der zunehmende 
Antiakademismus der zweiten Hälfte des 18. Jahr­
hunderts, am deutlichsten zuerst greifbar in Hein-

ses »Briefen aus der Düsseldorfer Gemäldegalerie« 
von 1777 in Wielands »Teutschem Merkur«. Schon 
Heinse polemisierte gegen das mühsame Zusam­
menflicken von Kunstwerken aus auswendig ge-

„ lernten Teilen. Schiller konstatierte in einem Brief 
von 1783, akademische Regeln töteten jeglichen 
Enthusiasmus ab.27 Unter den bildenden Künstlern 
selbst entstand antiakademisches Bewußtsein 
eigentlich erst ab 1790 und zuerst und am ausge­
prägtesten eben bei Carstens. Carstens wurde in 
seiner Position bestätigt durch seinen Freund Fer-
now, der die Künstler im »Ghetto einer Akademie 
zusammengepfercht« sah, »wo man sie nöthigt, in 
das Getriebe der Staatsmaschine mechanisch mit 
einzugreifen, und dem Staate nützliche Handwer­
ker zu erziehen«28; auch sah er den Künstler durch 
die »subordinirenden Zwangsformen der bürgerli­
chen Verfassung«29 drangsaliert. Aus dem Ablauf 
der traditionellen akademischen Ausbildung heraus 
erfolge notwendig künstlerische Deformation. 
Für viele blieb der den Akademien immanente 
Widerspruch zwischen Anspruch und Verwirkli­
chung auch weiterhin unaufgehoben. Moritz 
schrieb einerseits als Akademiker noch 1793 in der 
»Deutschen Monatsschrift« einen, zugegebener­
maßen, lustlosen Aufsatz »Uber den Einfluss des 
Studiums der Schönen Künste auf Manufakturen 
und Gewerbe«30, andererseits schon 1788 in seiner 
vorkantianischen Abhandlung »Uber die bildende 
Nachahmung des Schönen«, daß der Künstler 
»zuerst um sein selbst und dann erst um unsretwil-
len da«31 sei und ferner, es könne »auch der leben­
dige Begriff von der bildenden Nachahmung des 
Schönen, nur im Gefühl der thätigen Kraft, die es 
hervorbringt, im ersten Augenblick der Entstehung 
statt finden, wo das Werk, als schon vollendet, 
durch alle Grade seines allmähligen Werdens, in 
dunkler Ahnung, auf einmal vor die Seele tritt, und 
in diesem Moment der ersten Erzeugung gleichsam 
vor seinem wirklichen Daseyn, da ist, wodurch als­
dann auch jener unnennbare Reiz entsteht, welcher 
das schaffende Genie zur immerwährenden Bil­
dung treibt«.32 

Es sei schon hier vermerkt, daß Carstens in dieser 
Schrift seines Kollegen Moritz, noch bevor sein 
Freund Fernow ihn in Rom mit Kants »Kritik der 
Urteilskraft« vertraut machte, unmittelbare Bestäti­
gung seines Selbstverständnisses finden konnte. 
Gleichgesinnte konnte er auch im Kreis um den 
ebenfalls der Akademie als Senatsmitglied verbun­
denen Architekten Hans Christian Genelli33 finden. 
Dieser hatte Carstens frühzeitig in Berlin unter­
stützt und versucht, den Gang der Akademie in sei-



nem Sinne zu beeinflussen. Zusammen mit dem 
Rektor Berger und dem Archäologen Hirt bildete 
er im Auftrage Heinitz' bald nach dem Regierungs­
antritt Friedrich Wilhelms II. eine Kommission, 
»um den Zustand und die Verfassung der hiesigen 
Akademie zu untersuchen und Vorschläge zu ihrer 
Verbesserung zu machen«.34 Unabhängig von sei­
nen Kollegen und den bestehenden Akademiever­
hältnissen legte er seine Meinung zur Aufgabe einer 
Akademie in einer umfassenden Schrift dar, deren 
Bedeutung für den Prozeß der Neuformierung der 
Berliner Akademie einerseits und für Carstens 
andererseits auf Grund ihres späten Publikations­
datums — Braunschweig 1800 — offenbar überse­
hen worden ist.35 In dieser Schrift, geradezu trotzig 
dem Freiherrn von Heinitz gewidmet, mit dem 
Titel »Idee einer Akademie der bildenden Künste«, 
stellt er gleich zu Anfang fest: »Es ist nehmlich mir, 
so gut wie manchem andern, immer aufgefallen, 
wie die Epoche der Errichtung der Akademien, 
jederzeit die des Verfalls der Künste, in jeglichem 
Lande, wo diese sonst blühten, begleitet hat«.36 

»Dieser Umstand scheint mir aber doch eine starke 
Vermuthung zu geben, daß eben die Akademien, 
wenigstens zur Beschleunigung jenes Verfalls, das 
ihrige beigetragen haben«.37 Die Ursachen dafür 
versucht er im folgenden zu analysieren. Die Fest­
legung der Künstler auf einen verbindlichen Stil 
scheint ihm eins der auslösenden Übel zu sein, die 
Tatsache, daß die Kunst so zur Dirne des Luxus 
wird, ein anderes.38 Als verantwortlich für dieses 
Dilemma sieht er in erster Linie jedoch die Form 
des akademischen Curriculums an. Die Akademie 
befasse sich damit, »Dinge öffentlich zu lehren, die 
ihrer Natur nach nicht gelehrt werden können, 
sondern durchaus eigener Bildung überlassen blei­
ben müssen«/9 Die Kunst, »die aus jeder Hand 
anders hervorgehen will«45, werde an ein phantasie­
tötendes System gebunden, sowohl praktisch als 
auch theoretisch. Genelli geht ins Detail, lehnt etwa 
die Lehre von den Gründen bei der Landschaftsma­
lerei ab, zieht die traditionellen Kompositionssche­
mata in Zweifel41 und hält die strikten Gattungs­
trennungen für schädlich4:: »Denn die besondern 
Zweige gehn Hand in Hand, und machen eigent­
lich nur Eine Kunst aus«43; das unabänderliche 
Ganze sei ohnehin »das einzige Bestreben des bil­
denden Genius«44 und ist, so mag man ergänzen, 
von daher gattungsunabhängig zu denken. Das 
Verhältnis von Lehrer und Schüler sieht er, eine 
Forderung von weitreichender Konsequenz, als ein 
privates an.43 Der öffentliche Nutzen akademischer 
Ausbildung bestehe allein in der Vermittlung gewis­

ser praktisch-technischer Fertigkeiten.46 So fordert 
er Meisterklassen und eine Art von persönlicher 
Ateliergemeinschaft, in der der Meister47 — Genelli 
spricht nicht vom Professor — allein durch sein 
Vorbild wirkt. Eine verblüffende Passage in Genel-
lis Traktat verdient noch Erwähnung, sie bezieht 
sich eindeutig auf Carstens.48 Genelli empfiehlt, 
einem Künstler am Ende seiner Ausbildung das 
Reisen für fünf Jahre zu ermöglichen, in denen 
man ihn mit Aufträgen versieht, die sein Auskom­
men sichern. Kehre ein solcher Künstler nach fünf 
Jahren zurück, so könne er sicher in seinem Lande 
vorbildhaft wirken und verdiene Rang und Gehalt 
eines akademischen Künstlers. »Kommt er dennoch 
nicht zurück, so hat doch das Land eigentlich 
durch ihn nichts verloren, und die Akademie soll 
dann eingedenk sein, daß es unbillig ist, einen 
Mann an sein Schicksal zu Hause fesseln zu wol­
len, wenn er andernwärts ein besseres finden 
kann«.49 Carstens' Fall ist hiermit beschrieben, die 
grundsätzliche individuelle Freiheit des Künstlers 
betont. Faßt man zusammen, so stellt das Traktat 
des Akademikers Genelli alle akademische Norm 
und ihren möglichen praktischen Niederschlag in 
Frage. Ein solches Konzept löst die Akademie von 
innen her auf; kein Wunder, daß man sich 
bemühte, Genelli auf eine der Provinzialkunstschu-
len abzuschieben50, kein Wunder auch, daß Genelli 
mit einem Romantiker wie August Wilhelm Schle­
gel während der Zeit von dessen Berliner Vorlesun­
gen 1802/03 befreundet war.51 Genelli sammelte 
zeit seines Lebens Gleichgesinnte um sich, seine 
Wirkung auf jüngere Künstler scheint beträchtlich 
gewesen zu sein. Sein Neffe Buonaventura Genelli 
hat ihn 1868 im letzten Blau seines Zyklus »Aus 
dem Leben eines Künstlers« (s. Abb. S. 86) lehrend 
inmitten von Geistesverwandten gezeigt.5' Bei die­
sem fiktiven Treffen in himmlischen Regionen 
scharen sich unter anderem Carstens, Koch und 
Buonaventura Genelli um ihn. Er richtet sein Wort 
an Carstens. Man könnte sich auch ein Blau vor­
stellen, auf dem Carstens selbst das Zentrum bildet 
und Nachfolger sich um ihn sammeln. Denn Car­
stens' Antiakademismus, wie er sich in der Ausein­
andersetzung mit der Berliner Akademie spiegelt, 
hat Schule gemacht bei Künstlern, die unter seinem 
unmittelbaren oder mittelbaren Einfluß standen, bei 
Romantikern wie Klassizisten. Genannt seien nur 
Wäch ter, Koch, Overbeck, Cornelius53, Schick 
oder eben auch Buonaventura Genelli, der im 
Hause seines Oheims zuerst Werke von Carstens 
sah. 



Carstens" Ausstellung 

In Rom lebte Carstens seit 1794 mit Carl Ludwig 
Fernow zusammen. Sie waren bereits S 786— J 788 
in Lübeck eng miteinander befreundet gewesen, der 
neun Jahre ältere Carstens hatte mit seinem ausge­
prägten künstlerischen Ernst den noch jungen Fer­
now, der ebenfalls Künstler zu »erden beabsich­
tigte, stark beeindruckt. Die formatisen Jahre 
jedoch, das gilt es zu betonen, verbrachten sie 
getrennt voneinander. Carstens ging nach Berlin, 
Fernow gelangte auf Umwegen 17̂ 1 nach Jena, wo 
er die Vorlesungen des Kantianers Reinhold hörte. 
Fernow blieb zwei Jahre in Jena in engem Kontakt 
zu Reinhold und wandelte sich, fasziniert von der 
Philosophie Kants, schrittweise vom Künstler /um 
Kunsttheoretiker. Als er mit einer l'nterstützung, 
die Reinhold für ihn erlangt hatte, 1794 nach Rom 
kam, gab er sein Ziel, Künstler zu werden, bald 
auf. In der Folgezeit sah er seine »ganze Hoffnung 
der Einführung eines besseren Geschmacks in die 
Kunst«54 allein auf Carstens ruhen. Als Carstens im 
Frühjahr 1795 das Atelier Battonis zur Wirberei­
tung seiner Ausstellung mietete, zog Fernow zum 
Landschaftsmaler Reinhart, arbeitete aber täglich 
in Carstens" Atelier an Aufsätzen zu ästhetischen 
Fragestellungen. Die Briefe an Heinitz und die Ber­
liner Akademie, das sei vermutet, werden sie hier 
zusamrnen formuliert haben. Fernow begann 
bereits im Winter 17c*4/£*5 insbesondere für die 

86 deutschen Künstler in Rom »Vorlesungen über die 

Kunst nach Kantischen Prinzipien«"' zu halten, er 
folgte darin hauptsächlich Kants »Kritik der 
Urteilskraft«. Er habe es, wie er Ende 1795 seinem 
Lehrer Reinhold schrieb, »dahin gebracht, man­
chem Künstler die Nothwendigkeit einer höheren 
Geistesbildung, als der Handwerker bedarf, be­
greiflich und fühlbar zu machen...1" Sein »ganzes 
Studium der Kunst«, schrieb er ebenfalls an Rein­
hold, »konzentriert sich in der Zurückführung der 
bildenden Künste auf philosophische Prinzipien, 
und der gegenseitigen Anwendung dieser auf jene 
in der Beurtheilung. Wie sehr es mich freut, durch 
die öftere Übereinstimmung mit den a priorischen 
Grundsätzen \on der Wahrheit der Kantischen 
Lehre, wie durch die Probe von der Richtigkeit 
meines Reehnungs Exempels, überzeugt zu wer­
den, brauche ich Ihnen wohl nicht sagen«.57 Fernow 
plante, ein ästhetisches Handbuch für Künstler zu 
schreiben." Zudem legte er eine Bibliothek für 
Künstler an, in der besonders die neuesten Zeit­
schriften des Goethe-Schiller-Kreises auslagen. Er 
selbst begann etwa in Wielands »Teutschem Mer­
kur« zu publizieren. Dort besprach er 1795, wie 
erwähnt, auch Carstens' Ausstellung ausführlich. In 
dieser Besprechung wurde der Anspruch der Aus­
stellung deutlich, er konnte nur auf Widerspruch 
stoßen. Fernow erklärte nicht nur, daß die Ausstel­
lung »darum merkwürdig ist, weil sie eine neue 
Epoche der Kunst zu verkündigen scheint«'1, er 
verwarf auch in Bausch und Bogen all das, was zu 
jener Zeit sonst in Rom hervorgebracht wurde. 



Carstens versuche, heißt es, »der unwürdigen 
Machwerksepoche ein Ende zu machen, und den 
einfachen, edlen und männlichen Stil des fünfzehn­
ten und sechszehnten Jahrhunderts seiner Verges­
senheit zu entziehen und in neue Aufnahme zu 
bringen«.60 Die deutschen Künstler in Rom fühlten 
sich verunglimpft, und Maler Müller schritt in meh­
rern Nummern der »Hören« des Jahrgangs 1797 zu 
einer drastischen Entgegnung auf Fernows Bespre­
chung. Bei den elf ausgestellten Werken Carstens', 
so schrieb er, handle es sich um bloße »Skizzen und 
Probestückchen«61, sie wirkten wie ein »Vor­
schuß«62, der nicht eingelöst werde. Er bemängelte 
die Verzeichnungen, die unförmigen Vergrößerun­
gen der Rumpfformen, die extremen Verkleinerun­
gen der Extremitäten, anatomische Unrichtigkei­
ten, Verdrehung der Glieder; eine Gestalt sah er so 
überstark gekrümmt, als werde ihr schlecht.63 Car­
stens' Verwendung und Neuprägung von Allego­
rien abstrakter Wesenheiten erschien ihm abwe­
gig64, allein die Gruppierung der Personen, die 
Komposition wußte er zu loben63. In gewisser Hin­
sicht erinnert Müllers Kritik an den Aufsatz des 
Freiherrn von Ramdohr gegen Caspar David Fried­
richs »Tetschner Altar«66: die Phänomene sind rich­
tig beobachtet, ihr Sinn wurde nicht verstanden. In 
beiden Fällen ist die Kritik aus dem Blickwinkel 
akademisch-klassizistischer Kunstnormen berech­
tigt. Friedrich verstößt gegen jede perspektivische 
Regel, Carstens zeichnet anatomisch falsch. Daß 
derartige Verstöße sich nicht nur unter gewissen 
Umständen mit Notwendigkeit einstellen, sondern 
auch sinnfällig sein können, soll im folgenden am 
Beispiel Carstens' gezeigt werden. Dazu ist es aller­
dings vonnöten, die gedankliche Herkunft von 
Carstens' Konzeption von Kunst und Künstler 
noch etwas detaillierter zu untersuchen. 

a) Der autonome Künstler 

In der »Kritik der Urteilskraft« spricht Kant aus­
führlich von der Autonomie des subjektiven 
Geschmacksurteils, das zwar den Anspruch auf All­
gemeingültigkeit erhebt, auf Grund seiner Subjekti-'' 
vität jedoch nicht auf fixierbare Begriffe zurückzu­
führen ist.67 Nicht jedoch beschäftigt er sich aus­
drücklich mit der sich aus seinen Überlegungen 
notwendig ergebenden Konstatierung der Autono­
mie des Künstlers selbst. An diesem Punkt konnte 
Carstens auf Moritz' bereits zitierte Überlegungen 
zum Genie und zu dessen schöpferischen Hervor­
bringungen zurückgreifen, Fernow seinen Ansatz 
durch die ästhetischen Aufsätze Schillers aus den 

Jahren 1793—1796 ergänzt sehen. In ihnen findet 
sich die umfassendste Konzeption der Zeit vom 
autonomen Künstler und seiner ethischen Rechtfer­
tigung.68 Aus der schmerzlichen Erfahrung heraus, 
daß es dem Individuum in der Gegenwart innerhalb 
der Gesellschaft nicht möglich sei, selbst nicht im 
Freundeskreis, die Welt ganzheitiich, als sinnvoll 
zu erfahren, stellt Schiller den Künstler trotz seiner 
künstlerischen Subjektivität als gesetzgebendes 
Genie der Gesellschaft gegenüber. Der Sprung des 
sich autonom setzenden Künstlers aus Zeit und 
Gesellschaft soll ihn allein befähigen, wenn schon 
nicht der existierenden Gesellschaft, so doch deren 
übergeschichtlichem Substrat, der Menschheit, ihre 
ursprüngliche Bestimmung vor Augen zu führen. 
Schon Kant hatte den Künstler aus dem Prozeß 
gesellschaftlicher Arbeit entlassen, da sein Produkt 
nicht Ware sein könne: »denn schöne Kunst muß in 
doppelter Bedeutung freie Kunst sein: sowohl daß 
sie nicht als Lohngeschäft eine Arbeit sei, deren 
Größe sich nach einem bestimmten Maßstabe beur­
teilen, erzwingen oder bezahlen läßt; sondern 
auch, daß das Gemüt sich zwar beschäftigt, aber 
dabei doch, ohne auf einen andern Zweck hinaus­
zusehen (unabhängig vom Lohne), befriedigt und 
erweckt fühlt«.69 Carstens war sich dieser Argu­
mentation bewußt, wenn er seine Schuld der Berli­
ner Akademie gegenüber durch die bloße Ausstel­
lung seiner Werke, durch die mögliche Teilhabe an 
seinem Genius, als abgegolten ansah. Aus Kants 
Überlegungen ergibt sich für Carstens auch die 
Verpflichtung der Gesellschaft, den allein zur Frei­
legung der Wahrheit befähigten Künstler zu unter­
stützen. Die bürgerliche Gesellschaft hat im Laufe 
ihrer Geschichte diesen Anspruch des Künstlers 
teilweise akzeptiert, nicht ohne allerdings für des­
sen soziale Eingliederung und die Marktgerechtig­
keit seiner Produkte zu sorgen. 

b) Das autonome Kunstwerk 

Für das Kunstwerk hatte seine Autonomsetzung 
weitreichende Konsequenzen. Als autonomer 
Organismus betrachtet, war es der einseitigen Ver­
pflichtung auf die Natur entbunden, es war nicht 
mehr Nachahmung der Wirklichkeit, sondern schuf 
sich seine Wirklichkeit selbst. Fernow, ganz im 
Sinne Kants: »In dem idealischen Werke ist nichts 
der wirklichen Natur Nachgeahmtes, oder in dem 
Karakter derselben Gebildetes vorhanden, sondern 
es ist durch die Kunst ganz und von Grund aus neu 
organisirt«. " Damit ist die Naturrichtigkeit keine 
Bedingung des Kunstwerkes mehr, die Idealisie-



rung der Natur nicht mehr Ziel des Künstlers. Dem 
korrespondiert die Entwertung des Inhaltlichen 
zugunsten der Form; nicht der Gegenstand selbst, 
sondern die Art und der Akt seiner Hervorbrin­
gung werden wichtig. 

Die Form transportiert den eigentlichen Inhalt 

Für Kant scheint die künstlerische Form sinnvoll, 
ohne daß sie einen eigentlichen Zweck hat.71 Die 
Wahrnehmung des Künstlerischen darf nicht, so 
schließt er, durch die Reflexion vorgegebener ten­
denzieller Aufgaben der dargestellten Gegenstände 
entwertet werden. Die »reine« Empfindungsart 
»gehört bloß zur Form«.72 Schon Farbe ist zu mate­
riell, ihr auf Genuß zielender Reiz lenkt vom inter­
esselosen Aufnehmen ab./J Dies impliziert die 
ebenso grandiose wie fatale Rechtfertigung 
abstrakter, objektiv sinnfreier Gebilde, des Gegen­
standslosen.74 Sinn hat es nur in sich selbst und für 
das betrachtende Subjekt. Wir sind also nach Kant 
nicht in der Lage, unser Urteil über Formen auf 
auch für andere gültige Begriffe zu bringen, wir 
können nur annehmen, daß auch die anderen 
unsere Empfindung teilen.73 Diese eben nur ange­
nommene Allgemeinheit des Urteils bringt den 
Künstler in die mißliche Lage, etwas Schönes für 
eine Menschheit produzieren zu wollen, über das er 
nicht mit ihr kommunizieren kann. Das klingt sehr 
theoretisch, hat aber, wie der Fall Carstens zeigt, 
für die Praxis weitreichende Folgen. 

d) Die autonome Linie 

Ohne auf die auch für Carstens konstitutive Tradi­
tion der Umrißzeichnung eingehen zu wollen — 
die Ableitung seiner Linienauffassung aus dieser 
Tradition ist vor allem von Rosenblum unternom­
men worden76 — sei hier nur auf die theoretische 
Legitimation dieser reinen Linienzeichnungsform, 
als einziger Möglichkeit, absolute Kunstwerke her­
vorzubringen, hingewiesen. In der Malerei, sagt 
Kant, ist die Zeichnung das Wesentliche, da nur sie 
die Form rein gibt.77 »Freie Zeichnungen, ohne 
Absicht ineinandergeschlungene Züge . . . bedeuten 
nichts, hängen von keinem bestimmten Begriffe ab 
und gefallen doch«.7* Diese Feststellung ist Kants 
weitestgehende Rechtfertigung der autonomen 
Linie, sie wiederholt sich in variierter Form an 
anderer Stelle: »So bedeuten Zeichnungen d la gre-
que, das Laubwerk zu Einfassungen oder auf 
Papiertapeten usw. für sich nichts: sie stellen nichts 
vor, kein Objekt unter einem bestimmten Begriffe, 

und sind freie Schönheiten«.79 Kant entdeckt hier 
die absolute Qualität des bloß Ornamentalen als 
allein rein Schönem. Das entscheidende Problem 
stellt sich nun: wie ist, unter dieser Voraussetzung, 
der höchste Gegenstand der Kunst, der Mensch, 
überhaupt noch kunstgemäß darzustellen? Denn 
der Mensch ist zweckgebunden: an das Gute, an 
die Moral. Die Verbindung des Schönen mit dem 
Guten macht jenes unrein. Unbefriedigende Konse­
quenz für den Urteilenden: er hat bei jedem 
Gegenstand strikt zwischen einem reinen Ge­
schmacksurteil und einem zweckgerichteten Urteil 
zu trennen.80 Für den Künstler stellt sich das Pro­
blem, wie kann er mittels der Linie darauf hinwei­
sen, daß sein Gegenstand auf zweifache Weise 
wahrzunehmen ist, die Linie als autonom und 
zugleich zweckgebunden, d. h. gegenstandsbezeich­
nend zu verstehen ist. 

e) Die Doppelfunktion der Linie bei Carstens 

Carstens versucht das angestrebte Ziel, das sei 
vorab festgestellt, mittels eines Abstraktions- bzw. 
Stilisierungsprozesses zu erreichen. Betrachten wir 
eine einzige Figur aus einem Frühwerk Carstens' 
von 1788 — dem Jahr, als er nach Berlin kam —, 
die das Problem, schon auf Grund eines noch aus­
geprägten Dilettantismus, überdeutlich zeigt. Ein­
mal auf seinen Lösungsversuch aufmerksam gewor­
den, wird man dieses zu beschreibende Vorgehen 
dann durchgehend bis ins Spätwerk finden. In sei­
ner Darstellung des »Morgen« (s. Abb.), in der der 
Sonnengott Apoll die Nacht mit ihrem Gefolge ver­
treibt, hockt etwa in der Mitte des Bildes im Vor­
dergrund eine nackte männliche Figur, die Mor­
gentau aus einer Urne von den Wolken gießt. Die 
Urne liegt zu den Füßen des Mannes, der sich weit 
vorbeugt, an den Rand der Urne greift, um den 
Tau hervorströmen zu lassen. Der Kontur seines 
von Muskeln besetzten Rückens, vom Gesäß bis 
zum Oberarm, bildet beinahe einen Dreiviertel­
kreis, die Form läuft einerseits im ausgestreckten 
rechten Arm, andererseits in der Schienbeinpartie 
des aufgestellten rechten Beines aus. Über dem 
Ausgangspunkt dieser auslaufenden Linien er­
scheint das beschattete Gesicht des Vorgebeugten. 
Diese Schattenzone wird optisch fortgeführt in der 
durch die Form des rechten Oberschenkels leicht 
geschwungenen Linie der Schattenzone zwischen 
Bein und Oberkörper. Die Schwingung des Ober­
schenkels korrespondiert in abgeflachter Form dem 
Rückenkontur. Das Gesichtsprofil hingegen wird 
optisch im Verlauf der Oberschenkelunterseite auf-



genommen. Damit trotten die auslautenden Linien 
im Gesicht, im Auge des Hockenden zusammen. 
Dies höchst artifizielle Gebilde — als menschliche 
Figur gelesen — widerspricht allen anatomischen 
Regeln. Die Länge der Rückenpartie reicht schier 
für zwei Rücken. Auch etwa der Oberarm gewinnt 
eine anatomisch undenkbare Länge. Beugung des 
Rumpfes und Streckung des Armes sind überver­
deutlicht, übercharakterisiert. Sie bezeichnen zwar 
die jeweiligen Körper, sind aber zugleich ihr funk­
tionales Abstrakt. Die reine Wesenheit der Figur 
soll anschaulich werden. Zugleich aber -wird ihre 
Form auch als bloßes, reines Linienornament wahr­
nehmbar, löst sich vom Gegenstand. Die stilisierte 
Form gewinnt Doppelfunktion. Das ist Absicht. 
Schon an der Akademie in Kopenhagen hatte Car­
stens sich akademischen Prinzipien und Anforde­
rungen widersetzt. Im Skulpturensaal zeichnete er 
nicht ab, sondern versuchte, die vorbildhaften Anti­
ken sich allein einzuprägen, ihr Charakteristisches, 
das Eigentümliche zu begreifen. Zuhause zeichnete 
er es aus dem Gedächtnis nieder. Wert legte er 
dabei allein auf das Wesentliche der gesehenen 
Figuration, nur das war haften geblieben. Heraus 
kamen dabei übercharakterisierte, auf ihr Wesen 
reduzierte, stilisierte Figuren. Nicht anders ging 
Carstens später in der Sixtina vor. Seine Figuren, 
die von der Erinnerung an Michelangelo lebten, 

wurden übermiehelangelesk. Eine Forderung nach 
anatomischer Richtigkeit konnte der Absicht Car­
stens' nur widersprechen. So außergewöhnlich uns 
Carstens* Vorgehen auch erscheinen mag, es ent­
spricht zeitgenössischen Vorstellungen. 
Wenn Goethe und sein Sprachrohr Heinrich Meyer 
1798 in einem Aufsatz »Über die Gegenstände der 
bildenden Kunst«'", den man als die Programm­
schrift für Goethes »Weimarer Preisaufgaben« 
bezeichnen kann, als höchste Gegenstände der bil­
denden Kunst »symbolische Bilder*"* deklarieren 
und darunter sinnliche Darstellungen abstrakter 
Begriffe — die Madonna als Symbol der Mutter­
liebe''" — verstehen, dann nähert sich ihre Konzep­
tion sehr der Carstenschen. Wenn Goethe und 
Meyer die ganze Geschichte der bildenden Kunst 
durchmustern, dann finden sie nur wenige überzeu­
gende Symbole in ihrem Sinne, denn selten spre­
chen sich die Dinge selbst rein aus, selten können 
sie auf zusätzliche attributive, allegorische Ver­
weise verzichten. Sie benötigen also verstandesmä­
ßige Unterstützung, ihr gefühlsmäßiger Appell 
reicht zumeist nicht aus. Aufgabe des Künstlers in 
der Gegenwart wird es nach Goethe und Mever 
sein, derartige sich selbst erfüllende S\ mbole zu 
finden. Ein Lösungsversuch in dieser Hinsicht ist 
zweifellos Carstens' Kunstsprache mit der Doppel -
funktion der Linie. Der Gegenstand ist einerseits er 



nach A. J. Carstens 
Raum und Zeit (Abb, 3 

selbst und spricht zudem sein Wesen rein aus."4 Er 
ruht in sich selbst und verweist zugleich. 

f) Carstens und die Moderne 

Ohne hier über Zusammenhänge zwischen Car­
stens' Prinzipien und dem Denken der Frühroman­
tik spekulieren zu wollen, man kann behaupten, 
daß Carstens dem Selbstverständnis der Moderne in 
verschiedenen Punkten vorgearbeitet hat. Sein 
Antiakademismus mit der Propagierung des auto­
nomen Künstlers stellt die Lern- und Lehrbarkeit 
von Kunst grundsätzlich in Frage. Seine Ablehnung 
klassizistisch-akademischer Normen hebt die 
Rangordnung der Gattungen und Gegenstände auf, 
sie zerstört — so konventionell seine eigenen The­
men auch sein mögen — letztlich alle tradierte Iko-

90 nographie und ihre allegorische Sprache und setzt 

an ihre Stelle die Autonomie der künstlerischen 
Gebilde. Sie legitimiert den gänzlichen Abstrak-
tionsvorgang der Kunst, löst sie endgültig von ihrer 
Naturverpflichtung und macht sie frei für gänzlich 
subjektive Verfügung. 
Allerdings weist Carstens der Kunst auch einen 
Platz außerhalb der Gesellschaft zu, den Künstler 
begreift er als ein übergesellschaftliches Wesen und 
bedenkt nicht, daß dieses Wesen nur allzubald vom 
Normensystem der sich formierenden bürgerlichen 
Gesellschaft eingeholt werden wird. 
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