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Werner Busch

Akademie und Autonomie

Asmus Jakob Carstens’ Auseinandersetzung
mit der Berliner Akademie

Carstens und Berlin

Die Ereignisse, die den Ausgangspunkt fiir die fol-
genden Uberlegungen bilden, sind in der Literatur
vollstindig dokumentiert', es geniigt, sie zu resii-
mieren. Im Jahre 1790 wurde Asmus Jakob Car-
stens, knapp zwel Jahre nach seiner Ankunft in
Berlin — vor allem auf Grund des Erfolges seiner
in der 6ffentlichen Kunstausstellung gezeigten gro-
flen und anspruchsvollen Kompositionszeichnung
»Sturz der Engel« — zum Professor und Lehrer
der Gipsklasse der sich neu formierenden Berliner
»Akademie der Kiinste 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 Erfillung seines sehnlich-
sten Wunsches, einem Rom-Stipendium, niher zu
kommen. Seine Bestallungsurkunde trug er zuriick,
weil darin eine Absprache nicht erwihnt 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 miindlichen Zusicherung, man werde sei-
ner Bedingung gemifl verfahren, nahm Carstens
die Urkunde an, in der er offiziell auf den Koénig,
das konigliche Haus und die neue akademische
Satzung von 1790 verpflichtet wurde. Auf Grund
seiner Sonderstellung konnte Carstens sich weitge-
hend unabhingig fithlen, nachdriicklich verbat er
sich die iiblichen wochentlichen Inspektionen seiner
Klasse seitens der Direktion. Aus einem Brief an
Minister Heinitz wird deutlich, dafl Carstens seine
Aufgabe als Lehrer nicht eigentlich im Rahmen des
akademischen Curriculums sah. Es werde, schreibt
er, »nicht allein die Nachahmung (der antiken
Abgiisse), sondern was die Hauptsache ist, Schon-
heit und Richtigkeit gelehrt, ohne welche Begriffe
keiner ein wirklicher Kiinstler werden kann«’. Zwei
Jahre iibte Carstens sein Amt in der Gipsklasse aus,
die von ferne schon einer Meisterklasse ihnelte,
einem Typus, den Wilhelm Schadow erst 1828 fiir
Diisseldorf projektierte.’ Danach erlangte er end-
lich durch Minister Heinitz, fiir dessen Palais er in

der Zwischenzeit als Freskant titig geworden war,
fir zwei Jahre das angestrebte Rom-Stipendium
und erreichte Rom im September 1792.

Auch als Stipendiat verhielt er sich ungewdhnlich,
einen Bericht iiber seine Anfangszeit in Rom an
Heinitz hielt er fast ein Jahr zuriick, iiber Resultate
seiner kiinstlerischen Bemiithungen berichtete er
fast nichts. Heinitz bemingelte dies gegen Ende des
Stipendiums nachdriicklich und forderte Carstens
auf, Arbeiten einzusenden.* 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 1thm dies zu, verlingerte sein Stipendium
um ein weiteres Jahr, wies ihn aber auch darauf
hin, dafl Arbeiten von ihm zur nichsten Berliner
Kunstausstellung eingereicht werden miifiten.
Carstens mietete das Atelier des verstorbenen rémi-
schen Kiinstlers Pompeo Battoni und erhob damit
ostentativ Anspruch auf den verwaisten Platz eines
ersten romischen Kiinstlers. Anfang 1795 berichtete
er Heinitz, seine Ausstellung werde nun bald eroff-
net, und wiirzte seinen Brief mit sehr freimiitigen
Invektiven gegen die Institution Akademie: »Die
ZweckmifBigkeit dieses Instituts steht ohnehin auf
schwachen Fiiflen«.” Zudem erklirte er, es sei die
Pflicht eines Kénigs, ein Genie, wenn die Natur
einmal eines hervorbrichte, zu unterstiitzen: »Es ist
einem Monarchen so viel Ehre fiir die Nachwelt,
ein Genie unterstiitzt als eine Schlacht gewonnen
und Provinzen erobert zu haben«.® Dies ist der
Realitit der Zeit weit vorausgedacht. Erst der nach
den Ereignissen von 1848 zuriickgetretene Konig
Ludwig machte sich diese Argumentation in der
Anrede an die Kiinstler bei der Grundsteinlegung
der von ihm aus der Privatschatulle finanzierten
Neuen Pinakothek zu eigen” Im April 1795 eroff-
nete Carstens die Ausstellung seiner elf Arbeiten; es
handelte sich ausschlieflich um Zeichnungen und
in Tempera gearbeitete Kartons. Auf Olgemilde
hatte Carstens bewufit verzichtet, zum einen, um
sich keine Blofle zu geben — er beherrschte die
Technik der Olmalerei nur unvollkommen — zum
anderen, um gerade den gedanklichen Anspruch
seiner komplexen Kompositionen nicht durch far-
bige Ausfihrung zu verdecken. Die Ausstellung
wurde unterschiedlich aufgenommen, man bewun-
derte die Erfindungsgabe Carstens’, bemingelte die
Ausfithrung. Heinitz las zuerst die tiberaus positive
Besprechung durch Carstens’ engen Freund Carl
Ludwig Fernow und zeigte sich erfreut, dann lief}
er sich von dem Carstens nicht wohlgesonnenen
Berliner Akademieprofessor Rehberg berichten und

81



82

glaubte seine Meinung entschieden modifizieren zu
missen. Er wiinschte dringend, Arbeiten von Car-
stens fiir die Berliner Ausstellung zu erhalten und
forderte ihn auf, gleich mitzukommen und seinen
Dienst als Lehrer wieder anzutreten. Carstens
dachte nicht daran. Widerwillig schickte er schliefi-
lich drei Bilder nach Berlin. Er erklirte Heinitz
frank und frei, fiic den weiteren Fortgang seiner
kiinstlerischen Entwicklung sei es unerlaflich, in
Rom angesichts der Werke von Raffael und
Michelangelo zu leben.® Falls er keine Verlinge-
rung seines Stipendiums erhalte, miisse er auf
eigene Kosten in Rom zu existieren versuchen. Er
bot Heinitz jedoch an, fiir die Fortzahlung seines
akademischen Gehalts jahrlich ein Gemilde nach
Berlin zu schicken. Vorher wolle er seine Werke
jeweils in Rom ausstellen, damit ein &ffentliches
Urteil iiber sie gefillt werden kénne. Die folgenden
Ausfithrungen, die er macht, um zu erkliren, wie
er seiner akademischen Verpflichtung eher gerecht
werden kénne, zeigen zum ersten Mal ganz deut-
lich und wortlich, daff 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 Worte auf
einen guten Weg zu leiten«.” In § 47 der Kantschen
»Kritik der Urteilskraft« heifit es: »Da die Natur-
gabe der Kunst (als schénen Kunst) die Regel
geben mufl; welcherlei Art ist denn diese Regel? Sie
kann in keiner Formel abgefaflt zur Vorschrift die-
nen; denn sonst wiirde das Urteil tiber das Schone
nach Begriffen bestimmbar sein; sondern die Regel
mul von der Tat, d.1. vom Produkt abstrahiert
werden, an welchem andere ihr eigenes Talent prii-
fen mogen, um sich jenes zum Muster, nicht zur
Nachmachung, sondern der Nachahmung dienen
zu lassen. Wie dieses moglich set, ist schwer zu kli-
ren. Die Ideen des Kiinstlers erregen ihnliche

Ideen seines Lehrlings, wenn ihn die Natur mit,

einer ihnlichen Proportion der Gemiitskrifte ver-
sehen hat. Die Muster der schénen Kunst sind
daher die einzigen Leitungsmittel, diese auf die
Nachkommenschaft zu bringen: welches durch
blofle Beschreibungen nicht geschehen konn-
te . . J(X:

Weiter unten soll eine umfassendere Einbettung
dieser Argumentationsweise versucht werden, hier
geniigt es, darauf hinzuweisen, dafl Heinitz diese,
wie er es sehen muBte, einseitige Aufkiindigung der
Verpflichtung der Akademie gegeniiber nicht hin-

nehmen konnte. Es entspann sich ein breiter, von
Heinitz’ Seite durchaus mit Geduld gefiihrter, aber
notwendig immer schirfer werdender Briefwechsel,
in dem iiber Verpflichtungen finanzieller, rechtli-
cher und moralischer Art gestritten wurde. Er gip-
felte in Carstens’ beriihmtem Brief vom 20. Februar
1796."" Zuerst weist er in diesem Brief darauf hin,
dafl seine Arbeiten durch das Berliner Publikum
doch offenbar gut aufgenommen worden scien,
dafiir habe er doch eigentlich eine fernere Pension
und nicht seine inzwischen von Heinitz ausgespro-
chene Entlassung zu erwarten gehabt. Er arg-
wohnt, man habe ihm blof seine Arbeiten »ablok-
ken« wollen, um thn dann seinem Schicksal zu
iiberlassen. Er fordert von daher seine Arbeiten
umgehend zuriick. Schlieflich habe man ihm
Undank vorgeworfen, dagegen konne er sich nur
verwahren, sein Fleil wihrend seiner rémischen
Zeit konne Zeugnis fir ihn ablegen. Demonstrativ
~erklirt er: »Ich habe die von Seiner Konigl. Maje-
stat zu meiner Ausbildung mir geschenkte Pension
niitzlich und gewissenhaft angewendet . .. Was mir
Seine Majestit geschenkt haben ... kann mir kei-
ner wieder abfordern ... Da von gegenseitigen
Verbindlichkeiten die Rede ist, so dient darauf zur
Antwort: dafl ich gegen die Akademie nie Verbind-
lichkeiten gehabt habe. Ich habe fiir eine mittelma-
fige Besoldung, unabhingig vom Direktorium,
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 genothigt werde, wie sich diese gegen-
seitige Verbindlichkeit aufhebt«.”* Carstens sah
seine Verpflichtung durch die Teilhabe der Offent-
lichkeit an seiner Kunst wihrend der Ausstellung
als abgegolten an und argumentierte von daher
gegen die Akademie, daf sie »kein Recht an meinen
Arbeiten hat, also dieselben auch weder in Beschlag
nehmen, noch verauktionieren kann ... und solle
dieses dennoch geschehen, so werde ich mich
offentlich dariiber, als iiber eine Ungerechugkeit
eines offentlichen Collegiums gegen einen Privat-
mann beschweren«.!” Seine erneute Bezugnahme
auf Kant und dessen Kategorien von offentlichem
und privatem Recht ist deuttich. Carstens kommt
nun zum oft ziterten, deklamatorischen Hohe-
. punkt des Briefes: »Uebrigens mufl ich Euer Excel-
lenz sagen, daf ich nicht der Berliner Akademie,
sondern der Menschheit angehére; und nie ist es
mir in den Sinn gekommen, auch habe ich nie ver-
sprochen, mich fiir eine Pension, die man mir auf
einige Jahre zur Ausbildung meines Talents



schenkte, auf Zeitlebens zum Leibeigenen einer
Akademie zu verdingen. Ich kann mich nur hier,
unter den besten Kunstwerken, die in der Welt
sind, ausbilden, und werde nach meinen Kriften
fortfahren, mich mit meinen Arbeiten vor der Welt
zu rechtfertigen ... Mir sind meine Fihigkeiten
von Gott anvertraut; ich mufl dariiber ein gewissen-
hafter Haushalter sein, damit, wenn es heifit: Thue
Rechnung von deinem Haushalten! ich nicht sagen
darf: Herr, ich habe das Pfund, so du mir anver-
trauet, in Berlin vergraben«."* Abschliefend versi-
cherte er, er werde die Wahrheit »auch im
Nothfalle 6ffentlich bekennen, um mich vor der
Welt eben so zurechtfertigen, als ich vor mir selbst
gerechtfertigt bin«.” Diese mit geradezu lutheri-
schem Ethos vorgetragene Verteidigungsrede
machte den Bruch irreparabel. Die Akademie
riickte die Bilder nicht heraus, Carstens kam den
thm zur Last gelegten finanziellen Verbindlichkei-
ten nicht nach. Heinitz lieff fairerweise, das mufl
man ihm abschliefend zugestehen, das Ganze auf
sich beruhen. Als Staatsbeamter aus der friderizia-
nischen Ara konte er gar nicht anders handeln, ihm
ging das Wohl des Staates und der Vorteil der thm
anvertrauten Institutionen iber alles, thm muflte
Carstens’ Argumentation fremd und ungerechtfer-
tigt erscheinen. Dafiir hat er Carstens noch
erstaunlich viel Verstindnis entgegengebracht. Fer-
now hat 1805 in einem Brief an Bouiger das Pro-
blem auf einen Nenner gebracht: »... man sieht,
dafl die Verhilinisse eines Ministers und eines
Kiinstlers nicht vertriglich waren«.'®

Wir wollen im folgenden die Pole ein wenig ver-
schieben und fragen, warum am Ende des 18. Jahr-
hunderts akademisches Konzept und das Selbstver-
stindnis eines Kiinstlers wie Carstens nicht harmo-
nieren konnten; dazu ist eine Ableitung der jewelli-
gen Positionen vonnéten.

Akademische Lehre und Antiakademismus

An der Berliner Akademie kam es im Jahre 1786
durch die Berufung des Minister von Heinitz zum
Kurator der Akademie zu verstirkten Reformbe-
mithungen.” Eines der Ziele war es, in der Haupt-
stadt und den groferen Provinzialstidten Zeichen-
und Modellierschulen mit unentgeltlichem Unter-
richt fir Handwerker unter Oberaufsicht der Berli-
ner Akademie einzurichten." Diese Schulen traten
ganz notwendig in Konkurrenz zum Ausbildungs-«
monopo!l der Ziinfte. Den traditionellen, innova-
tionsfeindlichen Normen der Ziinfte sollte durch

eine Bindung der Handwerkerausbildung an die
hsheren akademischen Normen mit ihrer »Idee von
edler Simplizitit und Einheit in der Mannigfaltig-
keit«, wie es in diesem Zusammenhang von seiten
der Akademie hief, entgegengearbeitet werden.
Die Handwerkseleven sollten nicht nur elementa-
res, mechanisches Konstruktionszeichnen, sondern
auch Frethandzeichnen nach Umrifivorlagen ler-
nen. Weiter allerdings sollte ihre kiinstlerische Aus-
bildung nicht gehen. Immerhin hatten sie, so die
Akademie, mit der Beherrschung der Umrifizeich-
nung das wichtigste, Schonheit bildende Element
gelernt: »Denn da die eigentlichen Gestalten aller
Gegenstinde gewissermaflen von Linien umschrie-
ben werden, da diese duflern Linien auch das am
meisten Bezeichnende derselben sind, und in der
Richtung und Schwingung dieser Linien alles dem
Auge Gefillige oder Mif}fillige enthalten ist; so
wird es sehr begreiflich, wie das Nachzeichnen der
Umrisse des menschlichen Kérpers, welcher unter
allen Gestalten, die die Nawr hervorbringt, die
mehreste Schonheit und Mannigfaitigkeit enthilt,
sowoh! das Auge als die Hand iibt, diese schoénen,
auseinander fliefenden, und dennoch contrastiren-
den Linien darzustellen«.”” Diese Linientheorie, die
uns im folgenden noch ausfithrlicher beschiftigen
wird, auch auf die Handwerkerausbildung in
Anwendung gebracht zu sehen, ist einigermafien
tberraschend, zeigt aber, dafl, zumindestens der
Theorie nach, akademische und Handwerkeraus-
bildung die gleiche Basis haben sollten. Es zeigt fer-
ner, dafl Gedankengut, das letztlich Sprengstoff fiir
den Akademismus birgt, in der Akademie selbst
Verwendung fand.

Die Satzung von 1790 schrieb die Bemihungen um
die Handwerkerausbildung fest.”® Eine Kunstzei-
chenschule wurde der Akademie angeschlossen,
Provinzialkunstschulen wurden gegriindet. Auf der
anderen Seite sorgte sich die neue Satzung, in § 16,
auch um den Uberbau der eigentlichen Akademi-
ker.* Theorie der schonen Kiinste bzw. Altertums-
kunde und Mythologie gehorten zum Curriculum
der fortgeschrittenen Eleven. Mit Karl Philipp
Moritz und Aloys Hirt gewann man ausgewiesene
Gelehrte als Professoren fir diese Ficher. Aus-
driicklich hob die neue Satzung die Zunfrunabhin-
gigkeit der Akademiker, die Maéglichkeit freier
Kunstaustibung im gesamten Staatsgebiet hervor.”
Die zeichnerische Ausbildung der Akademiker
allerdings verlief in ginzlich herkommlichen Bah-
nen.” Die oberste Klasse zeichnete »ganze Figuren
mit zweierlei Krayone, die darunterliegende »Kon-
turen ganzer Figuren und einzelne Teile des Kor-
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pers mit Schatten und Licht und die Einteilungen
des Korpers nach dem Preisler«, die unterste Klasse
»nur einzelne Teile mit Schawen und Licht und
ebenfalls Preislers Einteilungen«, die Gipsklasse
galt als Ergidnzung fiir Fortgeschrittene. Das heifit,
wenn die Eleven zu Carstens in die Gipsklasse
kamen, hatten sie eine detaillierte und ihr Zeichen-
verfahren ein fiir allemal festlegende Ausbildung
nach dem im deutschsprachigen Raum allgegen-
wirtigen Lehrbuch des Johann Daniel Preissler, das
den Titel trug: »Die durch Theorie erfundene
Practic oder griindlich-verfasste Regeln, deren man
sich als eine Anleitung zu beriihmter Kiinstler Zei-
chen-Wercken bestens bedienen kann«, Niirnberg
1728 —31", hinter sich. Dessen additives Verfah-
ren, das den Swdierenden die menschliche Figur
aus Schritt fiir Schritt unabhingig voneinander er-
lernten und gezeichneten Korperteilen und Teilen
von Kérperteilen zusammensetzen lafit — allein fiir
das Auge waren 25 Méoglichkeiten vorgegeben —,
verhindert nachdricklich die ganzheitliche Wahr-
nehmung des menschlichen Kérpers und die Erler-
nung threr 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 gegeniiber, mit der er schon in
Kopenhagen traktiert worden war, bietet den
Schliissel zum Verstindnis seiner Kunst und kiinst-
lerischen Existenzform.

/ Seit Winckelmann® geriet dieses Verfahren in
zunehmenden Widerspruch zur theoretischen Kon-
zeption von Kiinstlerbestimmung und Kunstpraxis.
Man kann sagen, dafl die zahllosen seit 1750 neu
gegriindeten Akademien fast ausschlieflich, was
ihren theoretischen Uberbau angeht, einer neoklas-
sizistischen Ideologie winckelmannscher Prove-
nienz verpflichtet waren.” Sie begriff kiinstlerische
Hervorbringung als Entiuflerungsakt 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 aufgeklart-praktische Aufgabe
all dieser Neugriindungen — Foérderung 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 erklirt sich der zunehmende
Antiakademismus der zweiten Hailfte des 18. Jahr-

84 hunderts, am deutlichsten zuerst greifbar in Hein-

ses »Briefen aus der Diisseldorfer Gemildegalerie«
von 1777 in Wielands »Teutschem Merkur«. Schon
Heinse polemisierte gegen das mithsame Zusam-
menflicken von Kunstwerken aus auswendig ge-
«lernten Teilen. Schiller konstatierte in einem Brief
von 1783, akademische Regeln téteten jeglichen
Enthusiasmus ab.” Unter den bildenden Kiinstlern
selbst  entstand  antiakademisches Bewufitsein
eigentlich erst ab 1790 und zuerst und am ausge-
prigtesten eben bei Carstens. Carstens wurde in
seiner Position bestitigt durch seinen Freund Fer-
now, der die Kiinstler im »Ghetto einer Akademie
zusammengepfercht« sah, »wo man sie néthigt, in
das Getriebe der Staatsmaschine mechanisch mit
einzugreifen, und dem Staate niitzliche Handwer-
ker zu erziehen«®®; auch sah er den Kiinstler durch
die »subordinirenden Zwangsformen der birgerli-
chen Verfassung«” drangsaliert. Aus dem Ablauf
der traditionellen akademischen Ausbildung heraus
erfolge notwendig kiinstlerische Deformation.
Fiir 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-
maflen, lustlosen Aufsatz »Uber den Einfluss des
Studiums der Schénen Kiinste auf Manufakturen
und Gewerbe«*®, andererseits schon 1788 in seiner
vorkantianischen Abhandlung »Uber die bildende
Nachahmung des Schoénen«, dafl der Kiinstler
»zuerst um sein selbst und dann erst um unsretwil-
len da<’! sei und ferner, es konne »auch der leben-
dige Begriff von der bildenden Nachahmung des
Schonen, nur im Gefiihl der thitigen Kraft, die es
hervorbringt, im ersten Augenblick der Entstehung
statt finden, wo das Werk, als schon vollendet,
durch alle Grade seines allmihligen 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 immerwihrenden Bil-
dung treibt«.”?
Es sei schon hier vermerkt, daf§ Carstens in dieser
Schrift seines Kollegen Moritz, noch bevor sein
Freund Fernow ihn in Rom mit Kants »Kritik der
Urteilskraft« vertraut machte, unmittelbare Bestiti-
gung seines Selbswverstindnisses finden konnte.
Gleichgesinnie konnte er auch im Kreis um den
ebenfalis der Akademie als Senatsmitglied verbun-
denen Architekten Hans Christian Genelli** finden.
Dieser hatte Carstens frithzeitig in Berlin unter-
stitzt und versucht, den Gang der Akademie in sei-



nem Sinne zu beeinflussen. Zusammen mit dem
Rekror Berger und dem Archiologen 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 Vorschlige zu ihrer
Verbesserung zu machen«.** Unabhingig von sei-
nen Kollegen und den bestehenden Akademiever-
hiltnissen legte er seine Meinung zur Aufgabe einer
Akademie in einer umfassenden Schrift dar, deren
Bedeutung fiir den Prozeff der Neuformierung der
Berliner Akademie einerseits und fiir Carstens
andererseits auf Grund ihres spiten Publikations-
datums — Braunschweig 1800 — offenbar iiberse-
hen worden ist.” In dieser Schrift, geradezu trotzig
dem Freiherrn von Heinitz gewidmet, mit dem
Titel »Idee einer Akademie der bildenden Kiinstex,
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 Kiinste, in jeglichem
Lande, wo diese sonst blithten, begleitet hat«.
»Dieser Umstand scheint mir aber doch eine starke
Vermuthung zu geben, dafl eben die Akademien,
wenigstens zur Beschleunigung jenes Verfalls, das
ihrige beigetragen haben«.”” Die Ursachen dafiir
versucht er im folgenden zu analysieren. Die Fest-
legung der Kiinstler auf einen verbindlichen Stul
scheint ihm eins der auslosenden Ubel zu sein, die
Tatsache, dafl die Kunst so zur Dirne des Luxus
wird, ein anderes.®® Als verantwortlich fiir dieses
Dilemma sieht er in erster Linie jedoch die Form
des akademischen Curriculums an. Die Akademie
befasse sich damit, »Dinge 6ffentlich zu lehren, die
ihrer Natur nach nicht gelehrt werden kénnen,
sondern durchaus eigener Bildung iberlassen blei-
ben missen«.”” Die Kunst, »die aus jeder Hand
anders hervorgehen will«*’, werde an ein phantasie-
totendes System gebunden sowohl prakiisch als
auch theoretisch. Genelli geht ins Detail, lehnt etwa
die Lehre von den Griinden bei der Landschaftsma-
lerei ab, zieht die traditionellen Kompositionssche-
mata in Zweifel'' und hilt die strikten Gattungs-
trennungen fir schidlich’: »Denn die besondern
Zweige gehn Hand in Hand, und machen eigent-
lich nur Eine Kunst aus«<*’; das unabinderliche
Ganze sei ohnehin »das einzige Bestreben des bil-
denden Genius«™ und ist, so mag man erginzen,
von daher gatungsunabhingig zu denken. Das
Verhiltnis von Lehrer und Schiiler sieht er, eine
Forderung von weitreichender Konsequenz, als ein
privates an.” Der 6ffentliche Nutzen akademischer
Ausbildung bestehe allein in der Vermittlung gewis-

ser praktisch-technischer Fertigkeiten.* So fordert
er Meisterklassen und eine Art von personlicher
Ateliergemeinschaft, in der der Meister” — Genelli
spricht nicht vom Professor — allein durch sein
Vorbild wirkt. Eine verbliffende Passage in Genel-
lis Traktat verdient noch Erwihnung, sie bezieht
sich eindeutig auf Carstens.”® Genelli empfiehlt,
einem Kiinstler am Ende seiner Ausbildung das
Reisen fiir fiinf Jahre zu erméglichen, in denen
man ihn mit Auftrigen versieht, die sein Auskom-
men sichern. Kehre ein solcher Kiinstler nach fiinf
Jahren zuriick, so kénne er sicher in seinem Lande
vorbildhaft wirken und verdiene Rang und Gehalt
eines akademischen Kiinstlers. »Kommt er dennoch
nicht zuriick, so hat doch das Land eigentlich
durch ihn nichts verloren, und die Akademie soll
dann eingedenk sein, dafl es unbillig ist, einen
Mann an sein Schicksal zu Hause fesseln zu wol-
len, wenn er andernwirts ein besseres finden
kann«.*® Carstens’ Fall ist hiermit beschrieben, die
grundsitzliche individuelle Freiheit des Kiinstlers
betont. Fafit man zusammen, so stellt das Traktat
des Akademikers Genelli alle akademische Norm
und ihren méglichen praktischen Niederschlag in
Frage. Ein solches Konzept 16st die Akademie von
innen her auf; kein Wunder, daf man sich
bemiihte, Genelli auf eine der Provinzialkunstschu-
len abzuschieben®®, kein Wunder auch, daff Genelli
mit einem Romantiker wie August Wilhelm Schle-
gel wihrend der Zeit von dessen Berliner Vorlesun-
gen 1802/03 befreundet war.’’ Genelli sammelte
zeit seines Lebens Gleichgesinnte um sich, seine
Wirkung auf jiingere Kiinstler scheint betrichtlich
gewesen zu sein. Sein Neffe Buonaventura Genelli
hat ihn 1868 im letzten Blatt seines Zyklus »Aus
dem Leben eines Kiinstlers« (s. Abb. S. 86) lehrend
inmitten von Geistesverwandten gezeigt.”” 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 konnte sich auch ein Blatt 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 bet Kiinstlern, die unter seinem
unmittelbaren oder mittelbaren Einfluf standen, bei
Romantikern wie Klassizisten. Genannt seien nur
Wichter, Koch, Overbeck, Cornelius®, Schick
oder eben auch Buonaventura Genelli, der im
Hause seines Oheims zuerst Werke von Carstens

sah.
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nach B. Genelli
Genaossenschaft des Jense:
1868 (Abb. 1)

Carstens Ausstellung

In Rom lebwe Carstens seit 1794 mit Carl Ludwig
Fernow zusammen. Sie waren bereits 17861788
i Libeck eng miteinander befreunder gewesen, der
neun Jahre dltere Carstens hatte mit seinem ausge-
pragten kiinstderischen Ernst den noch jungen Fer-
now, der ebenfalls Kunster zu werden: beabsich-
tigte. stark  beeindruckr. ~Die - formativen. Jahre
jedoch; das gilt es zu betonen; verbrachten sie
getrennt voneinander. Carstens ging nach Berlin,
Fernow gelangte auf Umwegen 1791 nach Jena, wo
er die Vorlesungen des Kantianers Reinhold horte:
Fernow blieb zwei Jahre in Jena in engem Kontakt
zu Renhold und wandelte sich; fasziniert von der
Philosophie Kants; schrittweise vom Kinstler zum
Kunsttheoretiker. ‘Als er mit emer Unterstiitzung,
die Reinhold fur thn erlangt hatte; 1794 nach Rom
kam, gab ér sein Ziel, Kunstler zu werden, bald
auf. In der Folgezeit sah er seine »ganze Hoffnung
der Einfihrung eines besseren Geschmacks in die
Kunste’® allein auf Carstens ruhen. Als Carstens im
Frithjahr 1795 das- Atelier Battonis zur Vorbérei-
tung seiner Ausstellung mietete; zog Fernow zum
Landschaftsmaler Reinhart, arbeitete “aber uiglich
in Carstens’ Azelier an Aufsitzen zu dsthetischen
Fragestellungen. Die Briefe an Heinitz und die Ber-
liner Akademie, das sei vermutet, werden sie hier
zusammen  formubert haben. Fernow - begann
. bereits im Winter 1794/95 insbesondere fiir die
86 deutschen Kinstler in Rom »Vorlesungen tiber die

Kunst nach Kantischen Prinzipien«™ zu halten, er
folgte darin hauptsichlich Kants »Kritk der
Utteilskrafre. Ex habe es, wie er Ende 1795 seinem
Lehrer Reinhold schrieb, »dahin gebracht, man-
chem Kunstler die Nothwendigkeit einer héheren
Geistesbildung, als der Handwerker bedarf, be-
greiflich und fihlbar zu machen<.”® Sein »ganzes
Studium der Kunste, schrieb er ebenfalls an Rein-
hold, skonzentriert sich in der Zurtickfihrung der
bildenden  Kiinste auf philosophische Prinzipien,
und der gegenseitigen Anwendung dieser auf jene
in der Beurtheilung: Wie sehr es mich freut, durch
die: 8ftere Ubereinstimmung mit den a priorischen
Grundsitzen von der Wahrheit der Kantschen
Lehre, wie durch die Probe von der Richugkeit
meines - Rechnungs Exempels, iiberzeugt zu wer-
den, brauche ich Thnen wohl nicht sagen«.” Fernow
plante, ein dsthetisches HandBuch ftir Kinstler zu
schreiben®® Zudem legte er eine Bibliothek fur
Kunstler 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
erwihnt, auch Carstens’ Ausstellung ausfihrlich. In
dieser Besprechung wurde der Anspruch der Aus-
stellung deutlich, er konnte nur auf Widerspruch
stoflen. Fernow erklirte nicht nur, dafl die Ausstel-
lung »darum merkwirdig ist, weil sie eine neue
Epoche ‘der Kunst zu verkiindigen scheinte®, er
verwarf auch in Bausch und Bogen all das, was zu
jener Zeit sonst in Rom hervorgebracht wurde.




Carstens versuche, heiflit es, »der unwiirdigen
Machwerksepoche ein Ende zu machen, und den
einfachen, edlen und minnlichen Stil des fiinfzehn-
ten und sechszehnten Jahrhunderts seiner Verges-
senheit zu entziehen und in neue Aufnahme zu
bringen«.®® Die deutschen Kiinstler in Rom fiihlten
sich verunglimpft, und Maler Miiller schritt in meh-
rern Nummern der »Horen« des Jahrgangs 1797 zu
einer drastischen Entgegnung auf Fernows Bespre-
chung. Bei den elf ausgestellten Werken Carstens’,
so schrieb er, handle es sich um blofle »Skizzen und
Probestiickchen«®!, sie wirkten wie ein »Vor-
schufl«®?, der nicht eingelost werde. Er bemingelte
die Verzeichnungen, die unférmigen Vergrofierun-
gen der Rumpfformen, die extremen Verkleinerun-
gen der Extremititen, anatomische Unrichrigkei-
ten, Verdrehung der Glieder; eine Gestalt sah er so
iiberstark gekriimmt, als werde ihr schlecht.®’ Car-
stens’ Verwendung und Neuprigung von Allego-
rien abstrakter Wesenheiten erschien ihm abwe-
gig®, allein die Gruppierung der Personen, die
Komposition wuflte er zu loben®. In gewisser Hin-
sicht erinnert Miillers Kritik an den Aufsatz des
Freiherrn von Ramdohr gegen Caspar David Fried-
richs »Tetschner Altar«*: die Phinomene sind rich-
tig beobachtet, thr Sinn wurde nicht verstanden. In
beiden Fillen ist die Kritik aus dem Blickwinkel
akademisch-klassizistischer Kunstnormen berech-
tigt. Friedrich verstoflt gegen jede perspektivische
Regel, Carstens zeichnet anatomisch falsch. Dafl
derartige Verstofle sich nicht nur unter gewissen
Umstinden mit Notwendigkeit einstellen, sondern
auch sinnfillig sein konnen, soll im folgenden am
Beispiel Carstens’ gezeigt werden. Dazu ist es aller-
dings vonnoten, die gedankliche Herkunft von
Carstens’ Konzeption von Kunst und Kinstler
noch etwas detaillierter zu untersuchen.

a) Der autonome Kiinstler

In der »Kritik der Urteilskraft« spricht Kant aus-
filhrlich von der Autonomie des subjekuiven
Geschmacksurteils, das zwar den Anspruch auf All-
gemeingiltigkeit erhebt, auf Grund seiner Subjekti-*
vitit jedoch nicht auf fixierbare Begriffe zuriickzu-
fithren ist.*” Nicht jedoch beschiftigt er sich aus-
driicklich mit der sich aus seinen Uberlegungen
notwendig ergebenden Konstatierung der Autono-
mie des Kiinstlers selbst. An diesem Punkt konnte
Carstens auf Moritz’ bereits zitierte Uberlegungen
zum Genie und zu dessen schopferischen Hervor-
bringungen zuriickgreifen, Fernow seinen Ansatz
' durch die asthetischen Aufsitze Schillers aus den

Jahren 1793—1796 erginzt sehen. In ihnen findet
sich die umfassendste Konzeption der Zeit vom
autonomen Kiinstler und seiner ethischen Rechtfer-
tigung.®® Aus der schmerzlichen Erfahrung heraus,
dafl es dem Individuum in der Gegenwart innerhalb
der Gesellschaft nicht méglich sei, selbst nicht im
Freundeskreis, die Welt ganzheitlich, als sinnvoll
zu erfahren, stellt Schiller den Kiinstler trotz seiner
kiinstlerischen  Subjektivitit als gesetzgebendes
Genie der Gesellschaft gegeniiber. Der Sprung des
sich autonom setzenden Kiinstlers aus Zeit und
Gesellschaft soll ihn allein befihigen, wenn schon
nicht der existierenden Gesellschaft, so doch deren
itbergeschichtlichem Substrat, der Menschheit, ihre
urspriingliche Bestimmung vor Augen zu fithren.
Schon Kant hatte den Kiinstler aus dem Prozef}
gesellschaftlicher Arbeit entlassen, da sein Produkt
nicht Ware sein konne: »denn schéne Kunst muf in
doppelter Bedeutung freie Kunst sein: sowohl dafl
sie nicht als Lohngeschift eine Arbeit sei, deren
Grofle sich nach einem bestimmten Mafstabe beur-
teilen, erzwingen oder bezahlen liflit; sondern
auch, dafl das Gemiit sich zwar beschiftigt, aber
dabei doch, ohne auf einen andern Zweck hinaus-
zusehen (unabhingig vom Lohne), befriedigt und
erweckt fiihlt«.”” Carstens war sich dieser Argu-
mentation bewuflt, wenn er seine Schuld der Berli-
ner Akademie gegeniiber durch die blofle Ausstel-
lung seiner Werke, durch die mogliche Teilhabe an
seinem Genius, als abgegolten ansah. Aus Kants
Uberlegungen ergibt sich fiir Carstens auch die
Verpflichtung der Gesellschaft, den allein zur Frei-
legung der Wahrheit befihigten Kiinstler zu unter-
stiitzen. Die biirgerliche Gesellschaft hat im Laufe
ihrer Geschichte diesen Anspruch des Kiinstlers
teilweise akzeptiert, nicht ohne allerdings fiir des-
sen soziale Eingliederung und die Marktgerechtig-
keit seiner Produkte zu sorgen.

b) Das autonome Kunstwerk

Fir das Kunstwerk hatte seine Autonomsetzung
weitreichende  Konsequenzen. Als autonomer
Organismus betrachtet, war es der einseitigen Ver-
ptlichtung 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-
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rung der Natur nicht mehr Ziel des Kiinstlers. 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 wransportiert den eigentlichen Inhalt

Fiir Kant scheint die kiinstlerische Form sinnvoll,
ohne dafl sie einen eigentlichen Zweck hat”' Die
Wahrnehmung des Kiinstlerischen darf nicht, so
schliefit er, durch die Reflexion vorgegebener ten-
denzieller Aufgaben der dargestellien Gegenstinde
entwertet werden. Die »reine« Empfindungsart
»gehort blof zur Forme«.”> Schon Farbe ist zu mate-
riell, thr auf Genuf zielender Reiz lenkt vom inter-
esselosen Aufnehmen ab.”’> Dies impliziert die
ebenso grandiose wie fatale Rechtfertigung
abstrakter, objektiv sinnfreier Gebilde, des Gegen-
standslosen.” Sinn hat es nur in sich selbst und fiir
das betrachtende Subjekt. Wir sind also nach Kant
nicht in der Lage, unser Urteil iiber Formen auf
auch fir andere giltige Begriffe zu bringen, wir
kénnen nur annehmen, dafl auch die anderen
unsere Empfindung teilen.”” Diese eben nur ange-
nommene Allgemeinheit des Urteils bringt den
Kiinstler in die mifiliche Lage, etwas Schénes fiir
eine Menschheit produzieren zu wollen, iiber das er
nicht mit ihr kommunizieren kann. Das klingt sehr
theoretisch, hat aber, wie der Fall Carstens zeigt,
fiir die Praxis weitreichende Folgen.

d) Die autonome Linie

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

und sind freie Schonheiten«.”” Kant entdeckt hier
die absolute Qualitit des blof Ornamentalen als
allein rein Schénem. Das entscheidende Problem
stellt sich nun: wie ist, unter dieser Voraussetzung,
der hochste Gegenstand der Kunst, der Mensch,
iiberhaupt noch kunstgemifl darzustellen? Denn
der Mensch ist zweckgebunden: an das Gute, an
die Moral. Die Verbindung des Schonen mit dem
Guten macht jenes unrein. Unbefriedigende Konse-
quenz fiir den Urteilenden: er hat bei jedem
Gegenstand  strikt zwischen einem reinen Ge-
schmacksurteil und einem zweckgerichteten Urteil
zu trennen.’® Fiir den Kiinstler stellt sich das Pro-
blem, wie kann er mittels der Linie darauf hinwei-
sen, dafl 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.
Sulisierungsprozesses zu erreichen. Betrachten wir
eine einzige Figur aus einem Frithwerk Carstens’
von 1788 — dem Jahr, als er nach Berlin kam —,
die das Problem, schon auf Grund eines noch aus-
geprigten Dilettanusmus, tberdeutlich zeigt. Ein-
mal auf seinen Lésungsversuch aufmerksam gewor-
den, wird man dieses zu beschreibende Vorgehen
dann durchgehend bis ins Spitwerk 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 minnliche Figur, die Mor-
gentau aus einer Urne von den Wolken giefit. Die
Urne liegt zu den Fiilen des Mannes, der sich weit
vorbeugt, an den Rand der Urne greift, um den
Tau hervorstrémen zu lassen. Der Kontur seines
von Muskeln besetzten Riickens, vom Gesifl bis
zum Oberarm, bildet beinahe einen Dreiviertel-
kreis, die Form liuft einerseits im ausgestreckten
rechten Arm, andererseits in der Schienbeinpartie
des aufgestellten rechten Beines aus. Uber dem
Ausgangspunkt dieser auslaufenden Linien er-
scheint das beschattete Gesicht des Vorgebeugten.
Diese Schattenzone wird optisch fortgefiihrt in der
durch die Form des rechten Oberschenkels leicht
geschwungenen Linie der Schattenzone zwischen
Bein und Oberkérper. Die Schwingung des Ober-
schenkels korrespondiert in abgeflachter Form dem
Riickenkontur. Das Gesichtsprofil hingegen wird
optisch im Verlauf der Oberschenkelunterseite auf-
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1788 (Abb. 2)

genommen. Damit treffen die auslaufenden Linien
im Gesicht, im Auge des Hockenden zusammen.
Dies hochst artifizielle Gebilde — als menschliche
Figur gelesen — widerspricht allen anatomischen
Regeln. Die Linge der Rickenpartie reicht schier
fiir zwei Riicken. Auch etwa der Oberarm gewinnt
eine anatomisch undenkbare Linge. Beugung des
Rumpfes und Streckung des Armes sind iberver-
deutlicht, tibercharakterisiert. Sie bezeichnen zwar
die jeweiligen Korper, sind aber zugleich ihr funk-
tionales Abstrakt. Die reine Wesenheit der Figur
soll anschaulich werden. Zugleich aber wird ihre
Form auch als blofes, reines Linienornament wahr-
nehmbar, 16st sich vom Gegenstand. Die sulisierte
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 einzuprigen, ihr Charakteristisches,
das Eigentiimliche zu begreifen. Zuhause zeichnete
er es aus dem Gedichtnis nieder. Wert legte er
dabei allein auf das Wesentliche der gesehenen
Figuration, nur das war haften geblieben. Heraus
kamen dabei iibercharakterisierte, auf ithr Wesen
reduzierte, stilisierte Figuren, Nicht anders ging
Carstens spiter in der Sixtina vor. Seine Figuren,
die von der Erinnerung an Michelangelo lebten,

wurden tibermichelangelesk: Eine Forderung nach
anatomischer Richtigkeit konnte der Absicht Car-
stens” nur widersprechen. So auflergewdhnlich uns
Carstens’ Vorgehen auch erscheinen mag, es ent-
spricht zéitgendssischen Vorstellungen.

Wenn Goethe und sein Sprachrohr Heinrich Meyer
1798 in einem Aufsatz »Uber die Gegenstinde der
bildenden Kunst<''; den man als die Programm-
schrift' fiir  Goethes sWeimarer Preisaufgabens
bezeichnen kann, als héchste Gegenstinde der bil-
denden  Kunst ssymbotische Bilder«® deklarieren
und darunter” sinnliche Darstellungen ~abstrakeer
Begriffe — die Madonna als Symbol der Muter-
liebe®* — verstehen, dann nihert sich ihre Konzep-
tion sehr der Carstenschen.. Wenn Goethe und
Mevyer die ganze Geschichte ‘der bildenden Kunst
durchmustern, dann finden sie nur wenige iiberzeu-
gende Symbole in ihrem Sinne, denn selten spre-
chen sich die Dinge selbst rein aus, selten kénnen
sie auf zusitzliche attributive, allegorische  Ver-
wetse verzichten. Sie benstigen also verstandesmi-
Rige Unterstiitzung, ihr gefithlsmiafiger - Appell
reicht zumeist nicht aus. Aufgabe des Kunstlers in
der Gegenwart wird es ‘nach Goethe und Meyer
sein, derartige sich. selbst erfilllende Symbole zu
finden. Ein Losungsversuch in dieser Hinsicht ist
zweifellos Carstens’ Kunstsprache mit der Doppel-
funkton der Linie. Der Gegeénstand ist einerseits er
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selbst und spricht zudem sein Wesen rein aus.™ Er
ruht in sich selbst und verweist zugleich.

£ Carstens und die Moderne

Ohne hier tiber- Zusammenhinge zwischen Car-
stens’ Prinzipien und dem Denken der Frithroman-
tik spekulieren zu ‘wollen, man kann behaupten,
dafl Carstens dem Selbstverstiindnis der Moderne in
verschiedenen * Punkien  vorgearbeitet - hat. - Séin
Anuakademismus mit der Propagierung des auto-
nomen Kinstlers stellt die Lern- und Lehrbarkeit
von Kunst grundsitzlich in Frage. Seine Ablehnung
klassizistisch-akademischer - Normen -~ hebt - die
Rangordnung der Gattungen und Gegenstinde auf,
sie zerstort — 50 konventionell seine eigenen The-
men auch sein mégen - letzilich alle tradierte Tko-

nographie und ithre allegorische Sprache und sewzt

an ihre ‘Stelle die Autonomie der kiinstlerischen
Gebilde. ‘Sie legitimiert den ginzlichen Abstrak-
tionsvorgang der Kunst, 16st sie endgiiltig von ihrer
Naturverpflichrung und macht sie frei fir ginzlich
subjektive Verfuigung.

Allerdings weist Carstens der Kunst auch einen
Platz auferhalb der Gesellschaft zu, den Kiinstler
begreift er als ein tbergesellschafdliches Wesen und
bedenkt nicht, daf dieses Wesen nur allzubald vom
Normensystem der sich formierenden burgerlichen
Gesellschaft eingeholt werden wird.

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



Anmerkungen:

1

NON U W N

O O oo

11
12
13
14
15
16

18

19
20

21
22
23

24

25

26

27

K. L. Fernow, Carstens. Leben und Werk, hrsg. und
erginzt von H. Riegel, Hannover 1867 (im folgenden:
Riegel), S. 111—143,209—218, 225—232, 240—252,
256—267; A. F. Heine, Asmus Jakob Carstens und die
Entwicklung des Figurenbildes, Straflburg 1928 (=
Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Heft 264),
S.101—114; A. Kamphausen, Asmus Jakob Carstens,
Neumiinster in Holstein 1941 (=Studien zur Schles-
wig-Holsteinischen Kunstgeschichte, Bd. 5),
S.177—184,191—195

Riegel, S. 217

W. Schadow, Meine Gedanken iiber eine folgerichtige
Ausbildung des Malers, in: Berliner Kunst-Blatt 1828,
S.265—272

Riegel, S. 114

ebd., S. 251

ebd., S. 252

s. W. Mittlmeier, Die Neue Pinakothek in Miinchen.
1843—1854, Miinchen 1977 (= Studien zur Kunst des
neunzehnten Jahrhunderts, Bd. 16), S. 220

Riegel, S. 123, 257

ebd., S. 257

I. Kant, Kritk der Urteilskraft, hrsg. von G.Leh-
mann, Swttgart 1963 (im folgenden: KdU), S. 239 f
Riegel, S. 138—142

ebd., S. 140

ebd,, S. 141

ebd.

ebd., S. 142

J. Schopenhauer, Carl Ludwig Fernow’s Leben,
Tubingen 1810, S. 346 (Brief an Hofrath Bottiger,
Weimar, 8. Juli 1805)

H. Miiller, Die Konigliche Akademie der Kiinste zu
Berlin. 1696 bis 1896, 1. Teil, Berlin 1896, bes. Kap.
XI—XIV,S. 137—198

s. vor allem in: Monatsschrift der Akademie der Kiin-
ste und mechanischen Wissenschaften zu Berlin,
1. Bd., 1788, 2. Stiick, S. 67—75 den Aufsatz von J. C.
Frisch, Fragment iiber die Idee, eine Akademie der
Kiinste in Bezug auf Fabriken und Gewerke gemein-
niitziger zu machen

ebd, S.71

die Satzung komplett abgedruckt bei Miiller, a. a. O.
(Anm. 17), S. 185— 198

ebd., S. 189

ebd. § 50, S. 196

die folgenden kurzen Zitate nach Heine, a. a. O.
(Anm. 1), S. 63

zu Preissler s. ebd.; ferner: Kamphausen, a. a. O.
(Anm. 1), S. 127; W. Kemp, ». .. einen wahrhaft bil-
denden Zeichenunterricht  dberall einzufiithren«.
Zeichnen und  Zeichenunterricht  der  Laien
1500—1870. Ein Handbuch, Frankfurt a. M. 1979
(= Beitrige zur Sozialgeschichte der isthetischen
Erziehung, Bd. 2), S. 133, 197, 286

zu Winckelmanns Zeichnungs- und Linienauffassung
s. B. M. Stafford, Beauty ofg the Invisible: Winckel-
mann and the Aesthetics of the Imperfectibility, in:
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 43, 1980, Heft 1,
S.65—78 _
das Folgende vor allem nach N. Pevsner, Academies
of Art. Past and Present, Cambridge 1940, bes. Kap.
IVund V, S. 140—197

s.ebd., S. 191

28
29
30

31

32
33

34

35

53

54

55

56
57

58
59
60

Riegel, S. 38

ebd., S. 39

K. Ph. Moritz, in: Deutsche Monatsschrift, Bd. 1, Ber-
lin 1793, S. 38 —41

K. Ph. Moritz, Ueber die bildende Nachahmung des
Schonen, Braunschweig 1788, hier zitiert nach dem
Kraus Reprint, Nendeln/Lichtenstein 1968 nach der
von Sigmund Auerbach besorgten Ausgabe, Stuttgart
1888 (=Deutsche Litteraturdenkmale des 18. und 19.
Jahrhunderts, Bd. 31), S. 19, vgl. auch Auerbachs
Kommentar S. XXVII

ebd., S. 18 f B

zu Hans Christian Genelli: H. Ebert, Uber Hans
Christian Genelli und seine Beziehungen zum Berliner
Kultur- und Geistesleben um 1800, in: Forschungen
und Berichte, Bd. 17, Berlin (DDR) 1976,
S.175—188

H. Ch. Genelli, Idee einer Akademie der Bildenden
Kiinste, Braunschweig 1800, S. Il

Vorgelegt wurde die Schrift in Berlin 1798, s. Ebert, a.
a. O. (Anm. 33), S.183; andererseits scheinen eine
ganze Reihe von Gedanken noch vor der Publikation
der Akademiesatzung von 1790 formuliert worden zu
sein.

Genelli, a. a. O. (Anm. 34), S. 2

ebd,, S.3

ebd, S. 4

ebd., S. 6

ebd.

ebd., S.7

ebd., S. 19

ebd., S. 71

ebd., S. 38

ebd., S.22

ebd., S. 23, 52

ebd., S.73

ebd, S.32—-34

ebd., S. 33 f

W. von Oettingen, Daniel Chodowiecki. Ein Berliner
Kiinstlerleben 1m achtzehnten Jahrhundert, Berlin
1895, S. 237

Heine, a. a. O. (Anm. 1), S. 60

Aus dem Leben eines Kiinstlers. Vierundzwanzig
Kompositionen von Buonaventura Genelli. In Kupfer
gestochen von J. Burger, K. von Gonzenbach, H.
Merz und H. Schitz, Leipzig 1868, Taf. XXIV
»Genossenschaft des Jenseits«. Ein Faksimile der
Zeichnungen, herausgegeben von Ulrich Christoffel,
Berlin 1922

zusammenfassend zum Antiakademismus des Corne-
lius-Kreises jetzt F. Biittner, Peter Cornelius — Fres-
ken und Freskenprojekte, Bd. 1, Wiesbaden 1980, Teil
2,1: »Opposition gegen die Akademien«, S.63—70.
Sonst s. Monographien zu den einzelnen genannten
Kiinstlern.

C. L. Fernow, Roémische Briefe an Johann Pohrt
1793—1798, hrsg. von H. von Einem und Rudolf
Pohrt, Berlin 1944, S. 115 {. (Brief vom 6. Aug. 1796)
Schopenhauer, a. a. O. (Anm. 16), S. 242 (Brief aus
Rom an Reinhold vom 12. Nov. 1795)

ebd., S. 241 (ders. Brief)

ebd., 5. 251 (Brief aus Rom an Reinhold vom 18. Juli
1796)

ebd., S. 254 (ders. Brief)

I\ézuer teutscher Merkur 1795, 6. Stiick, S. 159

ebd.

91
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61

62
63
64

66

67
68

71
72
73
74
75

-

Schreiben Heren Miillers, Mahlers in Rom, iber die
Ankiindigung des Herrn Fernow von der Ausstellung
des Herrn Professor Carstens in Rom, in: Die Horen,

Eine Monatsschrift, hrsg. von Schiller, 9.Bd,
Jg. 1797. 3. Stiick, S. 32

ebd.

ebd.. S. 39—41

ebd., S. 37

ebd., S. 39

B. von Ramdohr, Uber ein zum Altarblatte bestimmtes
Landschaftsgemilde von Herrn Friedrich in Dresden,
und iiber Landschaftsmalerei, Allegorie und Mystizis-
mus tberhaupt, Dresden 7. Jan. 1809, wiederabge-
druckt, in: C. D. Friedrich, Bekenntnisse, ausgewihlt
und hrsg. von K.K. Eberlein, Leipzig 1924,
S. 267 —3G5

etwa KdU § 31, S.193;§ 32, S.195; § 58, S. 304

Die iiberzeugendste Darstellung von Schillers Auto-
nomie-Verstindnis findet sich bei Th. Neumann, Der
Kinstler in der biirgerlichen Gesellschaft, Entwurf
einer Kunstsoziologie am Beispiel der Kiinstleristhe-
tik Friedrich Schillers, Stuttgart 1968 (= Soziologi-
sche Gegenwartsfragen, N. F. Heft 27), in seinem
Sinne hier das kurze Resiimee. Das Autonomiepro-
blem um 1800 ist zuletzt mehrfach umfassend abge-
handelt worden: M. Miller, H. Bredekamp u.a.,
Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer
biirgerlichen Kategorie, Frankfurt a. M. 1972, s. bes.
den Beitrag von B. Hinz. Kritik am Ansatz der Auto-
ren, vor allem an der fehlenden deutlichen Unter-
scheidung von Autonomie von um 1500 und Autono-
mie von um 1830, bei H. Freier, Asthetik und Autono-
mie. Ein Beitrag zur idealistischen Entfremdungskri-
tik, in: Deutsches Biirgertum und literatische Intelli-
genz 1750—1800, hrsg. von B. Lutz, Swttgart 1974
(= Literaturwissenschatt und Sozialwissenschaften 3),
S.329—383. Die angesprochene Differenz ist schon
1913 von J. Cohn, Die Autonomie der Kunst und die
Lage der gegenwirtigen Kulwr, in: KongreR fiir
Asthetik und  allgemeine Kunstwissenschaft 1913,
Stuttgart 1914, bes. S.92ff. auf die schlagkriftige
Formel gebracht worden, daf die Renaissance zur
Anerkennung des Individuums gefiihrt habe, die Zeit
um 1800 zu der der Subjektivitit, s. auch Neumanns
oben zitierte Arbeit S. 4. Vgl. zur Zeit um 1800 auch:
M. Damus, Uber den Zusammenhang zwischen der
»autonomen« und der gebrauchten Kunst, Berlin o. J.
(Publikation der Neuen Gesellschaft fir Bildende
Kunst e. V., Berlin), bes. Kap. II, 2 »Zur Geschichte
biirgerlichen Kunstverstindnisses«, S. 16—22

KdU §51. S. 258

C. L. Fernow, Rémische Studien, 1. Theil, Zurich
1806, S. 324; vgl. die fast wortiche Ubereins[immung
mit Kant, KdU § 47, S. 239 und § 49, S. 253. Am aus-
fuhrlichsten zum Verhilinis Kani-Fernow: H. von
Einem, Carl Ludwig Fernow, Eine Studie zum deut-
schen Klassizismus, Berlin 1935 (=Forschungen zur
deutschen Kunstgeschichte, Bd. 3), 2. Teil, I. Fernow
und Kant, S. 81—125

KdU § 11

ebd. § 14, S. 101

vgl. ebd. §15,S. 126

cbd. §38.S.207; § 42, S. 224

R. Rosenblum, The International Stvle of 1830. A
Study in Linear Abstraction, phil. Diss. New York

77
78
79
80
81

82
83
84

1956, New York, London 1976; ders., Transforma-
tions in Late Eighteenth Century Art, Princeton
31970, Kap. IV »Towards the Tabula Rasa«. S. auch
B. Suafford, Symbol and Myth. Humbert de Super-
ville’s essay on absolute signs in art, London 1979;
dies., a. a. O. (Anm. 25)

KdU§14,S. 102

ebd. §4,5.74

ebd. § 16, S. 109 f

ebd. §16,S.110

in: Propylien, Eine periodische Schrift, herausgege-
ben von Goethe, 1.Bd., Tubingen 1798, 1. Stiick,
S.20—54; 2. Stiick, S. 45—79

ebd., 1. Stiick, S. 49—54

ebd., 1. Stiick, S. 50

Dem widerspricht nicht, daf sich Goethe und Schiller
iber Carstens’ Darstellung von »Raum und Zeitg,
Kantschen apriorischen Kategorien, mokiert haben.
Der Versuch, fiir derartige abstrakte Begrifflichkeit
figurativen Ausdruck zu finden, mochte thnen absurd
erscheinen, dennoch ist der Unterschied zu Goethes
symbolischen Gegenstinden nur ein gradueller. Vgl.
zu Carstens’ »Raum und Zeit« und Goethe und Schil-
lers Kritik: Riegel, S.76f., 81, 125, 253 {.; Heine,
a.a.O. (Anm. 1), S.103f; Kamphausen, a.a.O.
(Anm. 1), S.781, 90, 180, am wichtigsten jedoch
S.1951f, ferner S. 251, 266. Goethe hat spiter immer-
hin Carstens’ Gesamwwerk an die Weimarer Kunst-
sammlung vermittelt.



