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Einleitung

tir die moderne Kunst ldsst sich kein grofierer Gegensatz vorstellen als der

von Akademie und Avantgarde: auf der einen Seite die weltfremde Hoch-

burg autoritdrer Traditionalisten, auf der anderen das turbulente Milieu
radikaler Erneuerer. Doch war ihre Schnittmenge grofier, als es scheint. Sie ist
das Thema dieses Buches, das die Geschichte der modernen Kunst aus einer
neuen Sicht erzdhlt: Erstmals geht es der historischen Opposition von Akademie
und Avantgarde nach, die sich als ein produktives Zusammenspiel erweist. Denn
es waren die Akademien, die den neuzeitlichen Kunstbegrift etablierten und da-
mit die Voraussetzung fiir den modernen Avantgardismus schufen. Im Gegenzug
sorgten Avantgarden fiir eine bestindige Herausforderung des akademischen
Beharrungsvermogens: Die Modernisierung der Kunst ist das gemeinsame Er-
gebnis von Akademie und Avantgarde.

Das Buch folgt dieser Entwicklung in einer Mischung aus orientierendem
Uberblick und anschaulichen Momentaufnahmen. Es geht dabei weder flachen-
deckend noch enzyklopadisch vor, sondern verfihrt, auch im Interesse der Les-
barkeit, exemplarisch. Da Akademien und Avantgarden einander gute Kontrast-
folien liefern, lassen sich die Mythen des Avantgardismus damit ebenso befragen
wie die Klischees des Antiakademismus, die bis heute fortgeschrieben werden.
Der Berichtszeitraum erstreckt sich tiber zwei Jahrhunderte, denn die Kritik von
Kiinstlern an den Kunstakademien setzte schon friith ein. Asmus Jakob Carstens
gab ihr personliches Gewicht, als er 1795 seine Berliner Professur aufkiindigte.
Nach einer knappen Zusammenfassung der Entstehungsgeschichte von Kunst-
akademien steht er daher am Beginn dieses Riickblicks. Als erste Avantgarde
lasst sich danach eine Kiinstlergruppe betrachten, die selten mit diesem Status in
Verbindung gebracht wird, ihn jedoch in vielen Hinsichten erstmals verkérperte,
der 1808 gegriindete Lukasbund.

1810 brachen seine fithrenden Mitglieder die ungeliebte Akademieausbildung
in Wien ab und siedelten nach Rom iiber. Dort bildeten sie unter den Deutsch-
Romern als «Nazarener» ein antiakademisch gestimmtes Milieu, aus dem spéter

Einleitung
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6

eine ganze Reihe von Malereiprofessoren hervorgehen sollte, eine biografische
Wende, die keine Ausnahme bleiben sollte. Mit ihnen begann der Ubergang vom
Hofkiinstler zum Akademiekiinstler, der erst ein Jahrhundert spéter, mit dem
Ersten Weltkrieg, abgeschlossen war. Zum Erbe der Nazarener gehort, dass sie
mit der Einfithrung der «Meisterklasse» den bis heute gidngigen Rahmen der
Akademielehre stifteten. Mit der Kiindigung von Carstens und der Reform der
Nazarener setzt das Buch seinen ersten Schwerpunkt im deutschsprachigen
Raum. Das ist sowohl ein Zeichen der Bescheidenheit wie der Unbescheidenheit.
Fiir beide gibt es Griinde: In keinem anderen Land auflerhalb Frankreichs ent-
standen im 18. Jahrhundert so schnell so viele Kunstakademien wie auf dem Fli-
ckenteppich der deutschen Fiirstenreiche, doch waren sie von diirftigem Zu-
schnitt. Im 19. Jahrhundert wurden sie dann aber ziigiger modernisiert als die
Ecoles des beaux-arts in Frankreich, was bereits Nikolaus Pevsner 1986 hervor-
gehoben hat.!

In Paris fand die Modernisierung der Kunstausbildung in einem ganz anderen
Rahmen statt, dem privater Kunstschulen. Sie spielten dort eine viel bedeuten-
dere Rolle als irgendwo sonst im Europa des 19. Jahrhunderts. Von branchenkun-
digen Unternehmern geleitet, konkurrierten sie mit der staatlichen Ecole des
beaux-arts und durften dabei, anders als in Deutschland, sogar den Titel einer
«académie» fithren. Diese Pariser Unternehmerschulen wurden lange nicht zur
Akademiegeschichte gezdhlt, die sich mehr fiir hofische und staatliche Einrich-
tungen interessierte. Das hat sich inzwischen gedndert, doch ist ihre Geschichte
noch keineswegs durchgehend dokumentiert.

Dabei lasst sich ihre Bedeutung fiir die Moderne kaum tiberschitzen: Wer in
Paris als Avantgardist von sich reden machte, hatte fast immer von diesem de-
regulierten Ausbildungssystem profitiert. Seine Ambivalenz lasst sich darin poin-
tieren, dass die private Académie Matisse noch 1908 als erstes Lehrmaterial einen
Antikengips ankaufte, Inbegriff akademischer Zeichendressur. Daher ist der zweite
Schwerpunkt des Buches die Ausbildungssituation im Paris des 19. Jahrhunderts.
Die privaten «académies» forderten nicht nur eine unabhingige Kiinstlerszene,
sie schiirten auch den Konflikt mit den Normen der hofischen und staatlichen
Kulturpolitik. Schauplatz dieser Konfrontation war der «Salon de Paris», damals
die mit Abstand wichtigste Akademieausstellung auf dem Kontinent. Ihre Jury-
entscheidungen forderten die Opposition von Kiinstlerinnen und Kiinstlern he-
raus, die schliefllich als Gruppen auf selbstorganisierte Ausstellungen auswichen.
Das war der entscheidende Schritt in die moderne Kunstfreiheit: In einer 6ffent-
lichkeitswirksamen Symbiose mit Journalisten und Schriftstellern, Sammlern
und Handlern profilierten sich dabei Einzelgdnger und Méannerbiinde, mit denen
die heroische Rolle des Avantgardisten prominent wurde.

Einleitung



Von den Pariser Unternehmerakademien machten auch viele auslindische
Kiinstlerinnen und Kiinstler Gebrauch, darunter zahlreiche deutsche, die nach
ihrer Riickkehr das Kunstverstandnis ihres Geburtslandes infrage stellten. Der
Streit iiber die franzdsischen Neuerungen sorgte in den deutschen Kiinstlergenos-
senschaften fiir die Abspaltung der Secessionen. Dieser Fragmentierungsprozess
war die Voraussetzung fiir das Aufkommen exklusiver Gruppierungen wie der
Briicke oder dem Blauen Reiter, die mit Manifesten und Ausstellungen das Mo-
dell eines nunmehr radikalisierten Avantgardismus propagierten.

Restimiert man diese Entwicklung, so lassen sich also bereits vor dem Beginn
des 20. Jahrhunderts drei unterschiedliche Formen der modernen Organisation
von Kiinstlern auflerhalb der Akademien erkennen: das nazarenische Modell
des Lukasbundes am Beginn des 19. Jahrhunderts; das Pariser Kaffeehausmilieu
sendungsbewusst auftretender Ménnergruppen, aus dem nach der Mitte des
19. Jahrhunderts die ersten Avantgarden hervorgingen; und schliefllich das «Jahr-
zehnt des Secessionierens» (Siegfried Wichmann), aus dem sich zu Beginn des
20. Jahrhunderts die ersten programmatischen Avantgardegruppen herausbilde-
ten. Daher muss man den Begriff des Avantgardismus stédrker differenzieren, als
es gemeinhin geschieht. Hannes Bohringer hat 1978 sogar bezweifelt, ob er iiber-
haupt geeignet ist, die Modernisierung der Kunst historisch zu fassen. Als Fazit
seiner Begriffsgeschichte schien ihm Avantgarde vielmehr «eine untaugliche Me-
tapher fiir geschichtliche oder kunstgeschichtliche Innovationsprozesse zu sein».?
Deshalb wird der Avantgardebegrift in diesem Buch gleichsam provisorisch be-
nutzt, um ihn en passant auf seine Eignung hin zu priifen.

Dabei stehen nicht nur, wie iiblich, die «Umbriiche» im Fokus, sondern die
Kontinuitaten, nicht die beliebten Floskeln des Fortschritts, sondern die Diskre-
panz von Anspruch und Ergebnis. Skepsis muss sich namlich gegen die Unter-
stellung richten, jede Avantgarde hitte sich auf eine originelle Innovation beru-
fen konnen, mit der sie ihren Zeitgenossen voraus gewesen wire. Bei genauem
Hinsehen 16st sich diese Legende in manchen, auch markanten Fillen in Verspa-
tungen auf, die den Mythos eines radikalen Bruchs nicht rechtfertigen: Innovatio-
nen waren seltener, als die vielen Manifeste es vorgaben. Als historische Quellen
sind sie ohnehin mit Vorsicht zu genief3en, zumal sie nicht immer so piinktlich
waren, wie es riickwirkend wirkt, und nicht stets so erschiitternd, wie es ihnen
spater zugeschrieben wurde. Vielmehr lasst sich eine deutliche historische In-
kongruenz erkennen zwischen dem Avantgardismus als einer Geste kultureller
Selbstinszenierung und dem Anspruch einer kiinstlerischen Innovation.

Um die Geschichte der Avantgarden gegen den Strich ihrer Mythologisierun-
gen zu betrachten, miissen daher die traditionellen Narrative der Moderne ge-
priift werden - der dritte Schwerpunkt des Buches. Sie sind sogar von Kiinstlern
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schon frith infrage gestellt worden; ihre Eigenkritik am Konzept der «Ismen»
setzte bereits in den 1920er Jahren ein, was in der Kunstwissenschaft lange keine
Resonanz fand. Dort werden die Avantgarden immer noch gern in eine Stil-
geschichte des Fortschritts sortiert, die sich (frei nach Wilhelm Pinder) wie ein
Géansemarsch der Stilbriiche ausnimmt. Aber auch die Geschichte der Akade-
mien gilt es zu revidieren, der vierte Schwerpunkt: Zu lange ist ihnen ein schlech-
tes Image zugeschrieben worden, wéhrend die Avantgarden glorifiziert wurden.
Es triftt jedoch nicht zu, dass allein die Avantgarden die Modernisierung der
Kunst vorangetrieben hitten, an der vielmehr die Kunstakademien ihren ent-
scheidenden Anteil hatten: Bis in das 19. Jahrhundert hinein — und noch vor den
Museen — waren sie es, die den modernen Kunstbegriff institutionalisierten, in
dessen Rahmen die Avantgarden spéter operierten und bis heute rezipiert wer-
den.

Hierzulande spielte dabei der Begrift der «bildenden Kiinste» eine mafigeb-
liche Rolle. Er veranderte die Akademielehre auch dadurch, dass er die Ausgren-
zung des Kunstgewerbes erleichterte, das nach 1850 auf eigene Schulen verwiesen
wurde. Auch im Ausland war die Auslagerung der «arts décoratifs» und der «arts
and crafts» der wichtigste Beitrag des Akademiewesens zum modernen Kunst-
verstindnis der «beaux arts» und der «fine arts». Forderungen und Versuche,
diese Trennung wieder riickgingig zu machen, priagten aber noch das 20. Jahr-
hundert, und das nicht nur am Bauhaus. Jeder Riickblick auf den Avantgardis-
mus, bei dem die Abschiebung des Kunstgewerbes aus den Akademien unbe-
riicksichtigt bleibt, ist daher irrefithrend: Setzt man ihre historische Trennung
einfach voraus, schreibt man, ohne es zu wissen, Avantgardegeschichte im Rah-
men eines akademischen Kunstbegriffs, und das ist die Regel. Zudem bleibt dann
unberiicksichtigt, dass man auch der «angewandten Kunst» Avantgarden zu-
gestehen muss, wenn dieser Begrift sinnvoll sein soll. Daher behilt das Buch die
Trennungsgeschichte von «angewandter» und «freier» Kunst im Blick, und zwar
tiber das Bauhaus hinaus bis in die Gegenwart, in der sich der Blick auf das Bau-
haus verandert hat.

Ein weiterer Grund, die Geschichten der neuzeitlichen Akademien und der
modernen Avantgarden nicht unabhingig voneinander zu betrachten, ist eine
selten gesehene Gemeinsamkeit: Sie traten nacheinander als Eliten kiinstleri-
scher Selbstorganisation an, die sich gegen zeitgendssische Widerstinde durch-
setzten — die Akademien gegen die Ziinfte, die Avantgarden gegen die Akade-
mien. Auch deswegen stellt sich die Frage, ob der Gegensatz von Akademikern
und Avantgardisten jemals so markant war, wie es das Klischee lange wollte.
Schon in ihrer Geschichte der Pariser «Salon»-Ausstellungen hat Andrée Sfeir-
Semler 1992 das Gegenteil pointiert: «Der in der herrschenden Kunstgeschichts-
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schreibung immer wieder betonte Gegensatz von Akademisten und Avantgarde-
Kiinstlern entbehrt der empirischen Grundlage. Akademisten und Avantgarde-
Kiinstler gehorten meistens zum selben Kiinstler- und Studienmilieu.»?

Akademien und Avantgarden waren nicht nur korrespondierende Akteure im
modernen «Strukturwandel der Offentlichkeit», den Jiirgen Habermas 1962 auf
die Tagesordnung auch der Kunstsoziologie setzte. Im Milieu der Boheme waren
ihre Schnittmengen zudem grofier, als es die Holzschnittversion der Moderne
nahelegt. Ausgerechnet in der nonchalanten Kohabitation von Dada und Neuer
Sachlichkeit sollte sich das wiahrend der Weimarer Republik noch einmal bewei-
sen. Als Unterschied bleibt freilich bestehen, dass die Akademie als Institution
Regeln setzte und verteidigte, wihrend die Avantgarden sich im urbanen Milieu
der Boheme eigene zu geben verstanden. Daraus ergab sich eine Konfrontation
zweier strukturell ungleicher Partner, deren Verhaltnis sich nur im Rahmen einer
Konfliktgeschichte der modernen Kunst rekonstruieren lasst. Wie schon in frii-
heren Biichern des Autors stehen auch hier die Krisen der modernen Kunst im
Vordergrund und die Frage, was die Widerstinde, auf die sie traf, iiber sie aus-
sagen.* Dariiber gewinnt das Verhéltnis von Akademie und Avantgarde die Be-
deutung eines beispielhaften Schauplatzes fiir die moderne Konfrontation von
Institution und Individuum, der fiinfte Schwerpunkt.

Dabei geht es ferner um die Modernisierung der Kunstvermarktung, der
sechste Schwerpunkt. Denn von Beginn haben die Akademien die Mirkte ihrer
Mitglieder reguliert. Daher wire es falsch, sie als unkommerziellen Gegenpol
zum modernen Kunstmarkt zu betrachten, der spéter die Avantgarden begiins-
tigte. Schon bei den Akademien handelte es sich um Interessenverbande, die ihre
Absatzmairkte selbst zu organisieren versuchten. Die hofischen Akademiker
durften, tiber ihre Auftragswerke hinaus, einen privilegierten Privathandel mit
einer aristokratischen und klerikalen Klientel treiben, dessen Markt sie tiber ihre
Jurys kontrollierten.

Die Avantgarden suchten sich dagegen ihr Kauferpublikum selbst, indem sie
eigene Verkaufsausstellungen organisierten. Uber den Erfolg des modernen
«Ausstellungskiinstlers» (Oskar Bitschmann) biifiten die Akademieausstellun-
gen ihre 6konomische Relevanz schliefilich ein; nur deshalb kdnnen sie im Nach-
hinein falschlich als unkommerzielle Unternehmen erscheinen. Wie wichtig fiir
die Avantgardisten bei ihrer Selbstorganisation die Koalition mit dem biirger-
lichen Kunsthandel werden sollte, dariiber sollte man sich durch ihre oft heftige
antibourgeoise Rhetorik nicht hinwegtduschen lassen. Denn schon vor der
Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert hitten sich die Avantgarden nicht ohne die
Unterstiitzung von Kunsthdndlern, Sammlern und Kritikern behaupten kénnen,
erst recht nicht spaterhin. Die antibourgeoise Polemik der Avantgarden hat den
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hohen Anteil des Biirgertums an der Modernisierung der Kunst nur kaschieren
konnen, das aber nachhaltig.

In Wirklichkeit entfaltete sich die Dynamik der Avantgarden auf anfangs klei-
nen, aber stark beachteten biirgerlichen Vermarktungsforen, wo sie unter rasch
wechselnden Etiketten firmierten. So wurden innerhalb von nur vier Jahren, zwi-
schen 1886 und 1889, in Paris mindestens acht neue Etiketten in Umlauf gebracht,
die sich in Personal und Stil oft iiberschnitten: Symbolismus, Neo-Impressionis-
mus, Pointillismus, Divisionismus, Chromo-Luminarismus, Cloisonnismus und
Synthetismus, sogar neun, wenn man die Nabis dazurechnet. Betrachtet man den
lingeren Zeitraum von 1874, als die Impressionisten ihren Namen erhielten, bis
zum Kriegsausbruch 1914, dann kommen weitere hinzu, ndmlich Fauvismus, Ku-
bismus, Futurismus, Kubo-Futurismus, Expressionismus, Orphismus, Rayonnis-
mus, Suprematismus und Vortizismus. Dabei ist der europdische «Modernis-
mus» mit seinen nationalen Auspragungen der Art nouveau oder des Jugendstils
ebenso wenig eingerechnet wie der 1910 retrospektiv gepriagte Name Post-Impres-
sionismus und manche heute schon vergessenen Modebegrifte.

In nur vierzig Jahren kommt man damit auf zwanzig Stilbezeichnungen. Sie
zeugen von einer wachsenden Innovationsunruhe der biirgerlichen Gesellschaft,
aber auch von einem eskalierenden Wettbewerb im Feld der Kunst selbst. Behan-
delt man die dabei propagierten Markennamen als einander «ablosende» Stile
einer Fortschrittsgeschichte, lasst sich ihr historischer Kern einer Marktkonkur-
renz nicht mehr erkennen. Auch deshalb bildet die Kritik der Fortschrittserzah-
lung den siebten Schwerpunkt. Hinzu kommt die Frage, wann Kiinstler sich erst-
mals selbst als «Avantgarde» verstanden haben. Um 1900, wo man gewohnlich
die «Vorkdmpfer» ansiedelt, war der Begriff keineswegs so allgegenwirtig, wie
man annehmen konnte. Als Ausdruck fiir radikale gattungsspezifische Innova-
tionen in den Kiinsten hat ihn erst das 20. Jahrhundert definiert. Mit der Unter-
driickung der modernen Kunst in Nationalsozialismus und Stalinismus setzte im
nordatlantischen Raum die retrospektive Heroisierung ein, die Clement Green-
berg 1939 mit seinem Essay Avantgarde and Kitsch maf3geblich pragte.

Obwohl eine fundamentalistische Kritik an der modernen Kunst nach 1945
keineswegs nachlief$, gewann hierzulande die verfiihrerische Rhetorik von Fort-
schritt und Autonomie die Oberhand. Im Zeichen der «Reeducation», der politi-
schen Umerziehung, wurde sie um eine Stellvertreterrolle der kiinstlerischen fiir
die demokratische Freiheit ergdnzt. Diese bildungspolitische Kanonisierung der
zuvor noch verfemten Avantgarden hatte einen ihrer ersten Schauplitze auf der
Kasseler documenta. Unter ihrem Vorzeichen verringerte sich der Abstand zwi-
schen dem Erwerb einer kontroversen Marktprominenz und der Berufung auf
eine Akademieprofessur: Aus Avantgardisten wurden Beamte. Schon um 1960
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beschleunigte sich die Integration neuer «Positionen» und «Tendenzen» in die
Lehre an den westdeutschen Akademien mit einer bemerkenswerten Verkiirzung
des Zeitversatzes, in dem «progressive» Absolventen an die Akademie zuriick-
kehren konnten, nunmehr als Professoren.

Diese Entwicklung war nicht so neu, wie sie schien: Schon zu Beginn des
20. Jahrhunderts war der Widerstand der Akademien gegen neue Tendenzen
nicht so grof3, wie es lange zum Mythos ihrer Riickstandigkeit gehorte. So konnte
die Miinchner Secession schon vor 1900 Einfluss auf die Berufungspolitik der
lokalen Akademie gewinnen. Nach 1918 wurden Expressionisten wie Otto Mueller
und Oskar Kokoschka auf Professuren in Breslau und Dresden berufen, wo auch
Otto Dix lehrte, sowie Paul Klee nach Diisseldorf, ganz zu schweigen von seinen
Bauhaus-Kollegen Wassily Kandinsky, Oskar Schlemmer oder Laszlé6 Moholy-
Nagy. Daher bildet die akademische Berufungspolitik einen achten Schwer-
punkt. Um 1960 ging es allerdings um die Integration zunehmend radikaler Ten-
denzen der Abstraktion. So konnte mit den Berufungen von Karl Otto G6tz und
Gerhard Hoehme das Informel an der Diisseldorfer Akademie bereits heimisch
werden, als man sich an anderen Orten mit der abstrakten Malerei noch sehr
schwertat. Mit der programmatischen Spontaneitdt und Subjektivitit des Infor-
mel wurde aber auch die schon vorher leitmotivisch bezweifelte Lehrbarkeit der
Kunst auf eine ganz neue Weise fragwiirdig, der neunte Schwerpunkt.

Denn bald bot sich eine sogar noch grofiere Herausforderung, als Joseph
Beuys Fluxus 1963 auf die Aulabithne der Diisseldorfer Akademie holte, an der er
gerade erst Professor geworden war. Mit dem FESTUM FLUXORUM verkiirzte
er die akademische Anerkennungsphase einer provokativen Kunstrichtung auf
geradezu atemberaubende Weise. Auch er selbst stand fiir eine gravierende
Wende, denn erst als Professor wurde er zu einem kontrovers diskutierten Kiinst-
ler mit wachsendem Sendungsbewusstsein, sowohl im Werk wie im 6ffentlichen
Auftritt. Als akademisch verankerter Avantgardist agierte er wenig spéter in der
ebenfalls paradoxen Position des Griinders einer «Studentenpartei». In beiden
Doppelrollen - als Professor und Studentenvertreter sowie als Akademiker und
Avantgardist — steht Beuys am Ende des Spannungsbogens dieses Buches, der
1795 mit der Kiindigung von Carstens an der Berliner Akademie einsetzt und
1972 mit der fristlosen Entlassung von Beuys endet.

Dort ist auch Gerhard Richter angesiedelt, der 1971, ein Jahr vor der Entlas-
sung von Beuys, Professor an der Diisseldorfer Akademie wurde und bis 1994
blieb, obwohl er eine tiefe Verachtung fiir die Institution hegte, die er 1983 fest-
hielt: «Die schauerlichste Seite des kiinstlerischen Elends zeigen die sogenann-
ten Kunsthochschulen, die mit dem klangvollen Namen <Akademie> die ge-
samte Offentlichkeit aufs Kreuz legen.»5 Eine Interpretation seines Verrisses
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beschlief3t das Buch zusammen mit einem Ausblick auf den Wandel des Avant-
gardebegriffs.

Im Zeichen der Globalisierung mag es antiquiert erscheinen, sich fiir die Mo-
dernisierung der Kunst mit Frankreich und Deutschland auf zwei Linder zu be-
schrianken, auch wenn sie im Austausch von Innovationen besonders eng mitei-
nander verbunden waren. Thren Metropolen kam schon allein binneneuropéisch
eine besondere Bedeutung zu, da Paris und Miinchen, spiter auch Berlin, Kiinst-
lerinnen und Kiinstler aus Spanien und Griechenland ebenso anzogen wie aus
Russland oder Skandinavien. Zugleich waren die staatlichen und privaten Aka-
demien des 19. Jahrhunderts frithe Agenten der Globalisierung, weil sie Studie-
rende auch aus anderen Kontinenten anzogen. Bei ihrer Riickkehr nahmen diese
mit dem Ausbildungsmodell den dazugehdrigen Kunstbegrift in ihre Herkunfts-
kontinente mit, wo er mit traditionellen Bildpraktiken konkurrierte. Umgekehrt
wurden auflereuropidische Bildformen durch europiische Avantgarden verwer-
tet, bevor die Surrealisten als erste Kiinstlergruppe diese kolonialistische Praxis
infrage stellten. Als eine besondere Globalisierungswelle sorgten die Fluchtbewe-
gungen aus den Hitler- und Stalindiktaturen sowie der Zweite Weltkrieg dafiir,
dass europdische Kunstvorstellungen und Schulmodelle in den transatlantischen
Kulturraum exportiert wurden, von wo sie nach 1945 auf Europa zuriickstrahlten.
Die hier vorgelegte, iiberwiegend binationale Geschichte von Akademie und
Avantgarde ist daher durchaus eine internationale.
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/‘ Herkunftskonflikte.

Paris und London

rspriinglich war die Bezeichnung Akademie nicht fiir die Kunst vorgese-

hen. In der Frithen Neuzeit galt sie zundchst, das Vorbild der Akademie

Platos aufrufend, fiir Gesellschaften gebildeter Méanner, die sich zur Er-
orterung philosophischer Themen trafen. Als um 1500 an einigen oberitalieni-
schen Hofen auch Maler und Bildhauer Versammlungen abzuhalten begannen,
tibernahmen sie die Bezeichnung, um ihre Unabhingigkeit von den Zunftord-
nungen zu markieren. In humanistischer Hinwendung zur heidnischen Antike
sowie zum Ideal des menschlichen Korpers trafen sie sich, um zu zeichnen, also
fiir eine gemeinsame Weiterbildung, welche die Entstehung der neuzeitlichen
Kunsttheorie im werkbezogenen Gesprich forderte. Die Darstellung einer Runde
zeichnender Kiinstler wurde zur Kernszene in der neuen Ikonografie des Akade-
mischen.

Auf manchen dieser Selbstdarstellungen gab der Unterschied zwischen Bar-
tigen und Bartlosen auch schon das Anliegen einer generationsiibergreifenden
Ausbildung zu erkennen. Diese Aufgabe erfiillen heute Kunsthochschulen, von
denen einige noch den Akademietitel fithren. Daneben gab und gibt es immer
noch Akademien, die keine Schule unterhalten. Dem Laien erschlief3t sich zum
Beispiel nicht sogleich, warum es in Miinchen eine Akademie der Bildenden
Kiinste und eine Akademie der Schonen Kiinste gibt. Sie verkdrpern jedoch
idealtypisch die unterschiedlichen Traditionsstrange des Akademiegedankens
als einer offentlichen Kunstschule und als einer reprasentativen Gesellschaft zu-
gewdhlter Mitglieder, die nicht unbedingt eine Schule unterhdlt. In die Kategorie
elitarer Mitgliederverbiande ohne Schulen fallen noch heute Akademien, die an-
gesehene Preise vergeben, wie die Deutsche Akademie fiir Sprache und Dichtung
den Georg-Biichner-Preis, die Academy of Motion Picture Arts and Sciences ihre
Oscars und die Koniglich Schwedische Akademie der Wissenschaften die Nobel-
preise. Wenn in diesem Buch von Akademien die Rede ist, geht es vor allem um
die Kunstschule, deren Geschichte sich aber nicht ohne ihren Herkunftskontext
erzdhlen lasst.
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Agostino dei Musi, genannt Veneziano, Die Akademie des Baccio Bandinelli in Rom, 1531

Fiir die neuzeitlichen Akademien galt zunéchst, dass ihre soziale, politische
und wirtschaftliche Bedeutung die einer Ausbildungsstitte bei weitem tibertraf.
Sie stifteten einen Begegnungsrahmen fiir bereits praktizierende Kiinstler, die
dartiber ihre standespolitischen und wirtschaftlichen Interessen organisieren
konnten. Folgt man Giorgio Vasaris Biografie Michelangelos, dann hitte die erste
Kunstakademie schon 1490 existiert, im Giardino di San Marco in Florenz, wo
Lorenzo de’Medici seine Kunstsammlung fiir Gelehrte, Dichter und Kiinstler 6ff-
nete.! Als Vertragslehrling des Malers und Zunftmitglieds Domenico Ghirlan-
daio konnte Michelangelo in diesem Giardino bereits frei nach Antiken zeichnen
und sich vom Sammlungsaufseher, dem Hofkiinstler Bertoldo di Giovanni, wei-
terbilden lassen. Michelangelos Biograf Vasari war siebzig Jahre spiter, 1563, in
Florenz an der Griindung der ersten regelrechten, nimlich der Accademia e
Compagnia dell’Arte di Disegno beteiligt, die in ihrem Titel den Charakter einer
Kiinstlergesellschaft eigens betonte. Seine Schriften sollten die weitere Entwick-
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lung europaweit prigen; bis in das 19. Jahrhundert hinein war die Institutionali-
sierung der Akademie als Kunstschule auch eine Rezeptionsgeschichte Vasaris.

Wie alle frithen Akademien der Kiinstler grenzte sich die Florentiner von den
Zinften durch ihre theoretischen Ambitionen ab, wozu Mathematik und Per-
spektive, Anatomie und Proportion sowie Naturphilosophie zahlten und das Stu-
dium der Antike. Wie zuvor Geometrie und Arithmetik sollten sich damit auch
Malerei, Bildhauerei und Baukunst als «artes liberales» qualifizieren und nicht
langer zu den ziinftischen «artes mechanicae» gehoren, die man angeblich in der
bloflen Nachahmung erlernen konnte. Fiir die neue Sonderstellung des Kiinstlers
wurde zudem das Gottesgeschenk der Begabung geltend gemacht, das Ingenium,
mit dem sich der Kiinstler vom Handwerker unterscheiden lassen sollte. Die ers-
ten Kunstakademien etablierten sich somit theoriebezogen, antikisierend sowie
begabungsfundiert, wobei sie ihre Produktionsregeln zeichnerisch und schrift-
lich festzuhalten begannen.

Der Griindungsbegrift des Disegno bezeichnete jedoch mehr als nur eine
Zeichnung, die sich zwischen Skizze, Studie und Entwurf ansiedelt. Es ging zu-
gleich um einen tbergreifenden Bildgedanken, die Idee, die sich in der hindi-
schen Umsetzung erkennen ldsst, in welcher Gattung auch immer.2 Aus dem (im
Italienischen generisch maskulinen) Disegno wurde der «Vater» der drei Einzel-
kiinste, die aus ihm hervorgingen; als Tochter des Disegno wurden sie weiblich
allegorisiert. Die «erste bekannte monumentale Darstellung von Disegno als Va-
ter der Kiinste iberhaupt» befindet sich als um 1600 gemaltes Deckenfresko in
der Sala del Disegno im Palazzo Zuccari in Rom.3

Auch wenn die héfischen Kunstakademien sich den Ziinften iiberlegen fiihl-
ten, wurden diese natiirlich nicht abgeschaftt. Vielmehr bildeten sie noch lange
Zeit eigene Lehrlinge und Gesellen aus und behaupteten ihre Regularien. Aus
dem Stolz, den die Akademien auf ihren hohen theoretischen Anspruch hegten,
sollte man auch nicht schlie8en, das Ausbildungsniveau der Ziinfte sei durchweg
schlechter gewesen. Doch kommen sie in der Geschichtsschreibung der Akade-
mien eher am Rande vor, als ob die Ziinfte, wie eine verlorene Form, tiberfliissig
geworden wiren, nachdem der humanistische Bronzeguss des Akademiewesens
gelungen war. Oder sie erscheinen so, als hitten sie mit ihren standespolitisch-
kommerziellen Restriktionen den «richtigen» Weg zur Ausbildung, den huma-
nistisch-akademischen, nur blockiert. Dieses Bild hat sich inzwischen gedndert,
nicht zuletzt durch die nachhaltige Forschungsinitiative von Andreas Tacke.*

Bei den mittelalterlichen Ziinften und den neuzeitlichen Kunstakademien hat
man es vielmehr mit zwei unterschiedlichen Organisationsformen der Bewah-
rung, Normierung und Weitergabe von gestalterischem Sachverstand und hand-
werklichen Regeln zu tun. Sie entwickelten sich zwar standespolitisch auseinan-
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Federico Zuccari, Vater Disegno mit
den Tdchtern Malerei, Skulptur
und Architektur, um 1600

der, doch deckten sich Materialien, Techniken und Werkformen noch lange Zeit;
zudem bewegten sich herausragende Kiinstler auch weiterhin innerhalb der
Ziinfte. Die Konkurrenz beider Produktionssysteme begiinstigte jedoch die aka-
demische Vorstellung eines kategorischen und hierarchischen Gegensatzes von
Kunst und Handwerk, der sich vor allem in Deutschland ausprigte. Im Eng-
lischen (wie im Franzésischen) ist dagegen im Ubergang vom «artisan» zum
«artist(e)» die gemeinsame Herkunft im Wortstamm erkennbar geblieben. Eine
vollstindige Geschichte der bildnerischen Ausbildung in der Frithen Neuzeit
kdame jedenfalls erst zustande, wenn sie beide Organisationsformen gleichbe-
rechtigt in den Blick ndhme.

Maler und Bildhauer, die sich der Zunftordnung nicht unterwerfen wollten,
benotigten dafiir zunéchst die Protektion eines Hofes. So erreichten es um 1590
zwei in Dresden zugezogene Maler, der Innung nicht beitreten zu miissen, weil
sie vom Kurfiirsten protegiert wurden, ohne Hofkiinstler zu sein.> Wegweisend
war dann die Entwicklung in Paris, wo sich zu Beginn des 17. Jahrhunderts die
Auseinandersetzung zwischen den stadtbiirgerlichen Ziinften und den vom Hof
protegierten Kiinstlern zuspitzte: 1646 hatte die machtige Communauté des mai-
tres peintres et sculpteurs parisiens, die ziinftische «Maitrise», den Kampf gegen
Hofkiinstler verschirft, die ein «brévet» des Konigs besafien, das sie mit Wohn-,
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Steuer- und Handelsprivilegien ausstattete und ihnen erlaubte, auflerhalb der
Zunftordnung zu agieren.°

Die «Maitrise» forderte nun, dass solche Hofkiinstler in Zeiten koniglicher
Auftragslosigkeit fiir den zustandigen Zunftmeister der Stadt zu arbeiten hatten.
Um ihre gefahrdete Stellung zu stirken, griffen die Hofkiinstler, unterstiitzt vom
Kardinal Mazarin, das italienische Vorbild der Akademie auf. Die 1648 ge-
griindete Académie royale de peinture et de sculpture verdankte sich daher kei-
neswegs einem mizenatischen Akt Ludwigs XIV., der zu diesem Zeitpunkt im
zehnten Lebensjahr stand. Vielmehr war sie ein Schachzug der Hofkiinstler zur
Sicherung ihrer Privilegien im Rahmen einer Akademie. Fiir diese exklusive
Organisationsform gab es schon ein einheimisches Vorbild, namlich die 1635 ge-
griilndete Académie francaise, die sich bis heute der nationalen Sprachkultur und
Literatur widmet.” Mit ihrem kleinen Stamm von Mitgliedern, die als eine Elite
von «Unsterblichen» galten, ohne eine Schule zu unterhalten, verkdrperte sie in
Reinform, was man in Paris unter einer «académie» verstand. Entsprechend sah
sich die Académie royale de peinture et de sculpture vor allem als exklusive
Kiinstlergesellschaft, deren Mitglieder, die «académiciens», aber zum Zeichen-
unterricht verpflichtet werden konnten.

Die Auseinandersetzung zwischen den Ziinften und der Akademie lésst sich
also als Konkurrenz zweier Produzentenverbande verstehen, die ihre Privilegien
verteidigten und dabei eine unterschiedliche politische Machtbasis hatten - die
Zinfte im Stadtbiirgertum, die Akademien am Hof. Doch wire die Académie
royale als Interessenverband schwach geblieben, hitte sie den Ziinften deren
Ausbildungsmonopol belassen. Eine eigene Schule zu unterhalten, war fiir die
Akademien anfangs zwar nur eine untergeordnete Aufgabe, weil sie sich in erster
Linie als privilegierte Mitgliedergesellschaften verstanden, aber eine enorme He-
rausforderung fiir die Ziinfte. Denn dort sicherte das Ausbildungsprivileg den
Meistern wihrend der Lehr- und Gesellenjahre des Nachwuchses hohe Ausbil-
dungsgebiihren sowie billige Arbeitskrifte. Und so zog die «Maitrise» umgehend
mit der Gegengriindung einer Schule gleich, einer nach dem zustédndigen Heili-
gen benannten Académie de Saint-Luc. Damit begann eine lange und zéhe Aus-
einandersetzung, in der die Académie royale nicht immer gut abschnitt, denn die
Ziinfte nutzten jede Krise des Hofes, um deren Stellung zu schwiéchen.

Das Ausbildungsrecht der Académie royale wurde allerdings mit einem wich-
tigen Privileg ausgestattet: Sie allein sollte befugt sein, Schiiler nach lebenden
Aktmodellen zeichnen zu lassen, den Unterricht offentlich anzubieten und Aus-
stellungen am Hof auszurichten. Dem setzten die Ziinfte umgehend ein Angebot
zum Aktzeichnen in ihrer Académie de Saint-Luc entgegen, das alle hofischen
Verbote tiberlebte und 1705 offiziell anerkannt wurde.8 Das Aktzeichnen vor dem
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lebenden Modell blieb jedoch so eng mit dem Akademiegedanken verbunden,
dass es als «faire une académie» sprichwortlich wurde. Als lebende Modelle stan-
den dafiir zundchst nur Manner zur Verfiigung, weswegen antike Venusfiguren
als Ersatz dienten. Zu Beginn der Zeichenstunden «das Modell zu stellen», also
dessen Pose und das Licht festzulegen, war in der Akademie die wichtigste Auf-
gabe und das zeremonielle Vorrecht des aufsichtfithrenden «professeur».” Als
institutionelle Grundlage schrieb die Académie royale eine korporative Verant-
wortung fiir diesen Zeichenunterricht fest, fiir den zwolf Akademiemitglieder im
monatlichen Turnus zustdndig waren. Das blieb aber auch die einzige gemein-
sam organisierte Lehraufgabe, denn danach setzten die Eleven die weitere Aus-
bildung im Atelier eines einzelnen Malers oder Bildhauers fort, der Akademie-
mitglied war; sie bildete den zweiten, letzten und lingsten Ausbildungsabschnitt.
Die akademischen Atelierleiter konnten aber auch private Schiiler in ihrem Ate-
lier ausbilden, die nicht durch den Zeichenunterricht der Académie royale ge-
gangen waren. Diese Trennung zwischen korporativem Zeichenunterricht und
individuell verantwortetem Atelierunterricht in Malerei und Bildhauerei préigte
die europdischen Kunstakademien bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts.

Der Unterricht war generell Médnnern vorbehalten, wiahrend Frauen allenfalls
als Schiilerinnen und bestenfalls in die Mitgliedergesellschaft aufgenommen
wurden.!® So erhielt Isabella Soldani 1604 Unterricht an der Florentiner Akade-
mie, wo Artemisia Gentileschi 1616 Mitglied wurde. Die Académie royale nahm
zwischen 1663 und 1783 insgesamt fiinfzehn Frauen auf; als letzte die Hofmalerin
Elisabeth Vigée-Le Brun. Solche Mitgliedschaften befugten die Frauen nicht
dazu, an den Zeichenrunden oder anderen Versammlungen teilzunehmen, ge-
schweige denn zu lehren, sicherten ihnen aber hofische Auftrage und die Teil-
nahme an den Akademieausstellungen. Dieses Ausstellungsprivileg sollte beson-
ders attraktiv werden, als dafiir Rdume im Louvre zur Verfiigung gestellt wurden,
nach 1725 im dortigen Salon carré. Der danach benannte «Salon de Paris» war im
18. und 19. Jahrhundert die europaweit wichtigste Akademieausstellung, die ihre
Bezeichnung behielt, als sie wegen ihres Umfangs aus dem Louvre verlegt werden
musste.

Die anfangs kriselnde Académie royale fand eine entscheidende Stabilisierung
allerdings erst, als Ludwig XIV. 1661 die Regierung antrat und Jean-Baptiste
Colbert Minister wurde. Colbert hatte ziemlich genaue Vorstellungen davon, wie
sich die dort organisierten Hofkiinstler im Rahmen seiner Wirtschaftspolitik
niitzlich machen konnten. Hatte sich die Académie royale dem Versuch der Hof-
kiinstler verdankt, ihre Privilegien gegeniiber den Ziinften zu festigen, so wurde
sie nun ein «kunstpolitisches Instrument Colberts» (Alexandra Bettag).!! Sie bot
ihm zunidchst den Vorteil eines von den Ziinften unabhingigen Unterrichtsortes
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tiir das Zeichnen, einer fiir die Neuzeit zentralen Kulturtechnik, die weit iiber das
Entwerfen von Gemilden und Plastiken hinausreichte.!? Das galt auch fiir die
heimische Herstellung von Luxusgiitern, mit der Colbert Frankreich vom Import
unabhdngig machen wollte, dessen Staatsfinanzen durch Kriege und Korruption
dezimiert waren. In den Manufakturen, deren Verbreitung er zu diesem Zweck
forderte, waren nun auch eigene Entwiirfe gefragt. Dort kooperierten verschie-
dene Gewerke bei der Giiterherstellung, womit das Zustindigkeitsraster der
Ziinfte ausgehebelt wurde, das sich iiberwiegend an den zu bearbeitenden Mate-
rialien orientiert hatte. Daher kam Colbert die Académie royale, die er bei Amts-
antritt vorfand, als Ausbildungsmodell gerade recht. Zudem sicherte sie Hof und
Staat die Beratung durch ausgesuchte Fachleute, die keine eigene Machtbasis hat-
ten und ihre Position nur durch Spitzenleistungen erwerben konnten, die von
qualifizierten Kollegen als Bewerbungsstiicke anerkannt werden mussten.

Dieses Modell lief3 sich auf andere Hofkiinste iibertragen: 1661 wurde die
Académie royale de danse gegriindet, 1663 die Petite académie (die spitere
Académie royale des inscriptions et belles lettres), 1669 die Académie royale de
musique und 1671 die Académie royale d’architecture. Auch fiir die Wissenschaft
lief3 sich das Modell adaptieren, weshalb schon 1666 die Académie de sciences ins
Leben gerufen worden war, die den Hof von den klerikal dominierten Universi-
taten unabhdngig machte. Im Folgenden werden solche Akademien mit ihrem
vollen Namen genannt, wihrend die Maler- und Bildhauerakademie der Kiirze
halber weiterhin nur als Académie royale gefiihrt wird. Nach deren Vorbild wur-
den weitere Akademien in anderen Stidten gegriindet, nach 1676 auch Ecoles
gratuites de dessin, denn das Zeichnen war, 6konomisch gesehen, eine viel zu
wichtige Kulturtechnik, als dass man es den Ziinften und Akademien hatte {iber-
lassen konnen. Als visuelles Planungshandeln wurde es in der Gestaltung vieler
Bereiche der Neuzeit eine treibende Kraft, zu denen immer mehr wissenschaft-
liche und technische Aufgaben gehorten.

Doch behielt die Académie royale lange die Aufsicht tiber die neuen Schulen:
Als die 1663 gegriindete Manufacture royale des gobelins als «erste staatliche
kontrollierte Zeichenschule fiir das Handwerk» eine eigene «école» erhielt, iiber-
trug man die Direktion dem Hofmaler und «académicien» Charles Le Brun.!3
Der hatte daneben noch viele andere Aufgaben zu erledigen, so die Entwurfsauf-
sicht fiir den militarischen Schiffsbau, eine Gestaltungsaufgabe von hoher repra-
sentativer Bedeutung."* Mit dem Beginn des 18. Jahrhunderts nahm die Griin-
dung der spezialisierten «écoles» auch fiir andere Téatigkeitsfelder zu. So wurde
1747 eine eigene Ecole royale des ponts et chaussées gegriindet, die «weltweit erste
Ingenieursschule fiir zivile Projekte», und 1794 die Ecole centrale des travaux
publiques, die ein Jahr spiter zur ersten Ecole polytechnique wurde.!> Damit ent-
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wickelte sich fiir die gestalterischen Berufe eine Dreiteilung der Ausbildungs-
moglichkeiten: Neben den stadtbiirgerlichen Ziinften waren die staatlich beauf-
sichtigten «académies» fiir die zahlreichen Aufgaben der Hofkunst zustindig,
wihrend untergeordnete «écoles» im 18. Jahrhundert als frithe polytechnische
Schulen das Zeichnen in speziellen Anwendungsbeziigen lehrten.

Colbert instrumentalisierte die Académie royale aber auch zur Kontrolle der
hofischen Auftragsvergabe, indem er diese an die Mitgliedschaft band, die (wie
bei den Ziinften) nur durch eine geregelte Priifung zu erwerben war.l® Druck
tibte er schliefllich auch darin aus, dass die Mitglieder der Académie royale ihre
Werke in regelméfligen Akademieausstellungen zu prasentieren hatten. Weil da-
bei bereits fertiggestellte Auftragswerke zu zeigen waren, die keine Verkaufsge-
winne mehr versprachen, war das Forum nicht durchweg attraktiv.”” Urspriinglich
als Privileg der Hofkiinstler gegen die Ziinfte durchgesetzt, wurde die Akademie-
ausstellung fiir manche «académiciens» zur ungeliebten Verpflichtung. Colbert
beforderte damit ein System, das, wie Pevsner festhielt, «von der tatsdchlichen
Entscheidungsfreiheit des Malers und Bildhauers weniger iibriglief3, als er unter
der Herrschaft der Gilde besessen hatte, und unvergleichlich viel weniger, als ihm
durch die Privilegien der fritheren franzésischen Konige gewahrt worden war» .18
Die Unterschiede zwischen Zunft und Akademie waren demnach strukturell ge-
ring gewesen. Beide kannten zudem keine Versammlungs- und Entscheidungs-
freiheit aulerhalb ihres kontrollierten Reglements, und die Abhéngigkeit der
Schiiler im Atelier eines «académicien» wird nicht angenehmer gewesen sein als
die eines Lehrlings von seinem Zunftmeister.

Doch war Colbert in der Art, wie er die Kunstinstitutionen instrumentali-
sierte, wegweisend fiir die Moderne. Das gilt vor allem fiir die «conférences» der
Académie royale. Bei diesen Zusammenkiinften ging es, anders als heute, nicht
nur um die Quisquilien der Selbstverwaltung. In Vortragen und anschlieflenden
Diskussionen wurden vielmehr grundsitzliche Gestaltungsprobleme erortert,
deren Losungen fiir die «<académiciens» verbindlich sein sollten, im Atelier wie
in der Lehre, also um eine kollegial abgesprochene Regellehre als Grundlage der
bildnerischen Praxis. Auch wenn sich unser heutiges Kunstverstindnis von dem
unterscheidet, was die «conférences» favorisierten, so haben die Akademiker den
neuzeitlichen Kunstbegrift allein schon dadurch gepriagt, dass sie ihn theoretisch
zu begriinden versuchten und intern zur Diskussion stellten. Sie verstarkten da-
mit die akademische Differenz, die sich im Hinblick auf die Ziinfte in der Bedeu-
tung der Theorie manifestierte. Gleichwohl waren die «conférences» unter den
«académiciens» bald so unbeliebt, dass Abwesenheit mit einer Geldbufle geahn-
det werden musste. Colbert erhohte den Anwesenheitsdruck, indem er gelegent-
lich selber teilnahm. Zudem sorgte er dafiir, dass die Ergebnisse protokolliert
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und zum Teil verdffentlicht wurden.!® Dieser Pakt mit der Druckerpresse sorgte
tiir die europaweite Vorbildrolle der Académie royale: An mancher deutschen
Akademie des 19. Jahrhunderts wurden ihre frithen Regeln noch ausbuchstabiert,
als sie ihre Relevanz in Paris schon langst eingebiift hatten.

Zunachst waren keine groflen Abweichungen von den akademischen Aus-
gangsnormen der Renaissance denkbar gewesen, was in der Malerei zu einer Art
neuzeitlich kolorierter Antike fiihrte, von deren eigener Farbigkeit man noch
nichts ahnte. Daraus entwickelte sich ein klassizistisch geziigelter Akademie-
barock, der sich besonders fiir die Heroisierung antiker Helden und christlicher
Heilsfiguren eignete. Er bewéhrte sich aber auch in der Stilisierung einer abend-
lindischen Geschichte, als deren Erbe sich der herrschende Monarch sehen
durfte. Daher wurde die Historienmalerei allen anderen Gattungen iibergeord-
net, also Portrait, Landschaft, Sittenbild oder Stillleben, die nur als «genres mi-
neurs» galten, als Kleingattungen. Erste Revisionen zeichneten sich schon 1667
ab, als eine Debatte iiber die Farbe in der Malerei einsetzte, die den Vorrang der
Linie und damit den Primat des Klassizismus infrage stellte: Indem Tizians Kolo-
rismus {iber Raffaels kanonische «Heilige Familie» gestellt wurde, kam eine Aus-
einandersetzung in Gang, welche die «académiciens» in zeichnerisch orientierte
«Poussinistes» und koloristische «Rubénistes» polarisierte. Sie wurde erst nach
1700 beigelegt, als Rubens, der zuvor als Vertreter des flimischen «petit gott» ge-
golten hatte, also eines «minderen Geschmacks», die gebiihrende Anerkennung
fand.20

Anders als ein zéher antiakademischer Mythos es will, hatte die Académie
royale also schon frith Revisionen ihrer Griindungslehre zugelassen. In seinem
Vorwort zur ersten kompletten Edition ihrer «conférences» hat Thomas W. Gaeht-
gens daher die Legende einer verknocherten Doktrin als Fiktion historisiert.
Demzufolge herrschte iiber die Griindungslehre, die sich auf «die Sakralisierung
der Antike» und eine von der Historienmalerei dominierte Gattungshierarchie
griindete, in der Académie royale keineswegs dauerhafte Einigkeit. Zeitweise
spielten die Protokolle der «conférences» die Kontroversen herunter, die aller-
dings zwischen den Zeilen erkennbar blieben und in einer «permanenten De-
batte tiber die Kunst» das «Prozesshafte» der Verstindigung tiber die Akademie-
lehre erkennen lieflen.?! Auch die strikte Gattungshierarchie loste sich zu Beginn
des 18. Jahrhunderts auf, als «das Stilleben ebenso wichtig wie Geschichte und
Mythologie» zu werden begann.?? So konnte Gaehtgens dem 1915 erschienenen
Buch Albert Dresdners zur Frithgeschichte der Kunstkritik vorhalten, zugunsten
seiner Protagonisten ein zu monolithisches Bild der Académie royale gezeichnet
zu haben.?3

Unfreiwillig waren die Konferenzen darin wegweisend, dass sie Auflenste-
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hende zur Kritik anregten. Die «académiciens» blieben zwar unter sich, aber
nicht die einzigen Wortfiihrer bei ihren Themen. Vielmehr schalteten sich Auto-
ren wie Roger de Piles von auflerhalb ein und stellten mit ihren Publikationen
eine Offentlichkeit her, welche die Akademiker als unberufene Einmischung
empfinden mussten, bis sie den Kritiker drei Jahrzehnte spdter 1697 zum Ehren-
mitglied machten. Im Verlauf des 18.Jahrhunderts sollte die Auflenkritik zu-
nehmen, zumal als Etienne La Font de Saint-Yenne die Akademieausstellung
von 1746 zum Anlass einer kritischen Verdffentlichung tiber den Zustand der
Malerei in Frankreich nahm. Das Ausstellungsprivileg erwies sich damit als die
Achillesferse der Académie royale, und die Druckerpresse, die ihre Normen
europaweit verbreitete, verlieh nun ihren Kritikern Bedeutung. Aber noch in der
Kritik erwies sich die Institution als Motor des neuzeitlichen Kunstverstandnis-
ses. Denn erst die klassizistisch-akademische Griindungsannahme einer Regel-
haftigkeit der Kunst hatte es erlaubt, Anderungen zu fordern, Abweichungen zu
definieren und deren Legitimitat zu diskutieren: Die «conférences» und ihre
Publikation statteten die Kritiker mit den Begriffen aus, die Widerspruch ermég-
lichten.

Vollig anders als in Paris waren die Ausgangsbedingungen in London, wie
Ileana Bignamini festgehalten hat: «In der Vorgeschichte der Royal Academy von
1768 findet sich kein deutlicher Hinweis auf eine offene Auseinandersetzung zwi-
schen einer Zunft und einer Akademie, wie es gew6hnlich das Merkmal der frii-
hen Akademiegeschichte in Italien und Frankreich gewesen war.»?* Im Vergleich
zum Kontinent lag in London mit 1768 das Griindungsdatum recht spit.2> Wih-
rend hofische oder staatliche Initiativen zu einer Kunstakademie bis dahin aus-
blieben, war den britischen Kiinstlern immerhin die Einrichtung privater Gesell-
schaften und Zeichenschulen méglich gewesen.?6 Und so rivalisierten um die
Mitte des 18.Jahrhunderts verschiedene Interessengruppen - unter ihnen die
Free Society of Artists, eine Society of Artists of Great Britain sowie die Present
Artists — um die hauptstadtische Aufmerksamkeit, wobei auch Frauen Ausstel-
lungsmoglichkeiten erhielten.?” In ihrer Konkurrenz zeugten sie von einer biir-
gerlichen Freiheit der Versammlung und Selbstorganisation, wie man sie im
18. Jahrhundert auf dem Kontinent noch kaum kannte.

Doch blieben die Versuche der verschiedenen «societies», eine mafgebliche
Ausbildungsstitte zu organisieren, so kurzlebig wie die St Martin’s Lane Aca-
demy, an der William Hogarth beteiligt war. Erst als die Society of Artists of
Great Britain 1765 mit rund sechzig Mitgliedern eine «royal charter» erhielt,
wurde neben der Erlaubnis, «money for charity» zu sammeln, die Einrichtung
einer «drawing school» genehmigt. Als es, wenig iiberraschend, in der dort zustan-
digen Kommission zum Streit iiber die Hingungspolitik bei den Ausstellungen
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kam, fiihrte das zum Austritt wichtiger, darunter hofnaher Kiinstler. Jetzt erst er-
hielt die Society of Artists eine konigliche Erlaubnis fiir die Griindung einer
Kunstakademie, die 1768 als Royal Academy of Arts antrat. Anders als ihr Name
es nahelegt, war sie aber keine hofisch finanzierte Einrichtung. Bis heute ist sie
vielmehr stolz darauf, ein «self supportant, self-governing body of artists» zu
sein. Mit der Devise «Under royal patronage, but never under state control» un-
terschied sie sich also prinzipiell vom Modell der Pariser Académie royale.?

Statt sich in die Abhdngigkeit von Hof oder Staat zu begeben, die in Grof3bri-
tannien bereits konstitutionell getrennt waren, setzte man also auf Selbstandig-
keit. Zwar hatte George III. die Griindungsgarantie gegeben, Defizite der Kiinst-
lergesellschaft aus seiner «privy purse» auszugleichen, was diese aber seit 1780
nicht mehr in Anspruch nahm. Seit 1866 steht ihr das staatliche Burlington
House fiir eine symbolische Jahresmiete von einem Pfund auf 999 Jahre zur Ver-
fiigung, nachdem sie die repriasentative Aufstockung des Gebdudes aus eigenen
Mitteln finanziert hatte. Dieses Vermdgen resultierte aus Provisionen fiir Bild-
verkdufe der «members» und «associates» sowie geladener Gastkiinstler in den
gut besuchten Sommerausstellungen, weiterhin aus Eintrittsgeldern fiir Wechsel-
ausstellungen. Hinzu kamen betrichtliche Stiftungen und Nachldsse erfolgrei-
cher Mitglieder und aus einem wachsenden Unterstiitzerkreis. Nach 1878 sorgte
Prasident Frederic Lord Leighton fiir den Ausbau des Zuwendungssystems durch
einen «trust fund», machte die «loan exhibitions» zu einem florierenden Ge-
schift und konnte bald bis zu 400000 Besucher der Sommerausstellung ver-
zeichnen. Diese und andere Ertrége erlaubten es, den Zeichenunterricht im Haus
kostenlos anzubieten, den sich einige Mitglieder teilten. Man kann sich also
kaum einen gréfleren Gegensatz der Organisationsprinzipien denken als den
zwischen der zivilen Royal Academy und der hofischen Académie royale, deren
Modell sich auf dem Kontinent durchsetzte.

Auch die normalen Abgabepflichten der Mitglieder und Absolventen der
Royal Academy waren bemerkenswert, nicht nur, was die Stiftung eigener Werke
tiir die Akademiesammlung betrifft. Denn daneben besitzt sie «eine ansehnliche
Sammlung von Tafelsilber, weil man seit der Griindung bis jiingsthin von jedem
Akademiemitglied erwartete, neben einem Aufnahmestiick ein Gedeck zu stif-
ten», mit der Folge «einer ansehnlichen Auswahl von Geschirr und Besteck, das
héufig in Gebrauch ist.»?° Das zivile Selbstbewusstsein der Royal Academy, das
noch heute beeindruckt, wenn man einmal mit ihr zusammengearbeitet hat,
schlug sich natiirlich nicht nur in Festmahlzeiten und Empfingen nieder, son-
dern auch in Vortrigen und Konferenzen, deren theoretische Bedeutung zu-
nichst dhnlich hoch eingeschitzt wurde wie in Paris. In seinem herausragenden
Film Mr. Turner hat es Mike Leigh 2014 unternommen, Ablauf und Atmosphire
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Johan Zoffany, The Academicians of the Royal Academy, 1772

einer solchen Versammlung zu veranschaulichen wie auch das sonstige Zusam-
menleben in der Royal Academy.

Eines ihrer frithen Mitglieder, der im hessischen Frankfurt geborene Johan
Zoftany, hat deren Kollegium schon bald nach der Griindung in einem eigen-
tiimlichen Gemailde festgehalten: In The Portraits of the Academicians of the Royal
Academy (1772) sitzen oder stehen zahlreiche Médnner in einer grofien Halle unter
dem Licht eines ausladenden Lampenschirms, in der gerade einer von ihnen das
Modell stellt. Der Vorgang wird von fast allen Personen im Raum aufmerksam
verfolgt. Einige posieren solitdr und selbstbewusst, breitbeinig auf einer Kiste sit-
zend oder mit herrschaftlich ausgreifenden Armen. Andere debattieren oder mus-
tern den nackten Mann stumm und ohne Scheu. Vergleicht man Zoffanys Szene
mit dem Bild Der Aktsaal der Wiener Akademie im St. Anna Gebdude, das Martin
Ferdinand Quadal 1787 malte, so wird die Besonderheit der Londoner Versamm-
lung deutlich.

Quadal hielt die akademische Urszene fest, indem er Wiener Akademiemit-
glieder bei der Arbeit vor dem Modell zeigt. Es sind beruflich erfahrene Kiinstler,
die hier portraitiert werden, wihrend Schiiler nicht vorkommen. In der Mitte
halt einer die Szenerie als Bild im Bild mit einem Stift fest, wahrend die anderen
in den akademischen Gattungen Zeichnung, Malerei und Skulptur renommieren.
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Martin Ferdinand Quadal, Der Aktsaal der Wiener Akademie im St. Anna Gebdude, 1787

Indem die Akademiker sich der gleichen Aufgabe stellen, wird eine kollegiale
Utopie zeitlebens lernender Kollegen bezeugt. Zwischen der Akademie des Baccio
Bandinelli von 1531 und Quadals Szene von 1787 liegen 250 Jahre, in denen die
Ikonografie des Akademischen vor allem der hofischen Mitgliedergesellschaft
galt, wihrend der Ausbildung des Nachwuchses keine repriasentative Bedeutung
beigemessen wurde.

Zoftany nutzt dagegen die Stellung des Modells als theatralischen Anlass fiir
ein Gruppenbild. Allerdings zeigt keine seiner Figuren das Ansinnen, das Modell
zu zeichnen. Nur zwei sitzen an einem Tisch; eine weitere zeigt sich immerhin
mit einem Zeichenbrett geriistet. Das Modellstellen dient nur als Vorwand fiir
die (Selbst-)Darstellung einer kiinstlerischen Elite, die vor Eitelkeit geradezu
spritht. In der Literatur spielt daher die Frage eine Rolle, wer auf diesem Bild in
welcher Funktion gemalt worden ist und wer, wie Thomas Gainsborough, nicht.3
Da schon wenige Jahre nach der Fertigstellung des Gemaéldes eine Zeichnung mit
durchnummerierten Namen versehen wurde, hat die Identifikation eine Grund-
lage. Aus ihr erfahrt man, dass hier auch zwei Nichtmitglieder portraitiert wor-
den sind, unter ihnen Tan Chitqua (auch Tan-Che-Qua), ein Bildhauer aus dem
chinesischen Guangdong, der damals eine Zeitlang in London lebte.

Wenig Aufmerksamkeit findet dagegen die Widerspriichlichkeit der Situa-
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tion, in der das Modellstellen sozusagen ins Leere geht: Weil niemand Anstalten
macht, es zu zeichnen, wirkt die Nacktheit des Modells ein wenig pikant, und
Zoffany léasst es befangen vor sich schauen, als sei ihm die Situation peinlich.
Quadal thematisiert diesen Aspekt der Nacktheit dagegen, indem er den Gri-
saillezeichner im Vordergrund ein Modelltuch um das Geschlechtsteil des Man-
nes schlingen lasst, das dieser im Bild gar nicht tragt. Zoffany ersparte sich das
Modelltuch, indem er das nackte Modell von der Seite zeigt. Sein Arrangement
demonstriert geschickt, wie im Aktsaal die Kulturschranke zwischen einem in-
stitutionellen Auftritt und den «private parts» aufgehoben war, wiahrend 6ffent-
liche Nacktheit im Alltag zunehmend tabuisiert wurde.? Zoffany vertieft das
Thema mit einem zweiten Mannerakt auf der rechten Seite: In dem halbnackten
Mann wird ein gebildeter Zeitgenosse eine Anspielung auf den Dornauszieher er-
kannt haben. Er schaut den Betrachter an, womit die sittliche Grenziiberschrei-
tung akzentuiert wird.

Beide Maler thematisieren unter anderem den Ubergang von der Materialitt
der Antikenfiguren zum lebendigen Korper des Modells. Quadal akzentuiert ihn,
indem er sein Modell eine offensichtlich antike Figur nachstellen lésst, die links
auf der Empore zu sehen ist: Die Pose ist antik, das Modell lebendig. Indem ein
Mensch die Skulptur ersetzt, wird die Differenz zwischen dem idealen Zuschnitt
der Plastik und dem unvollkommenen Erscheinungsbild des Koérpers themati-
siert. Sie hatte im Klassizismus eigentlich zuungunsten des lebenden Modells
ausgelegt werden miissen, deutet hier aber eine malerische Abkehr vom Stein zu-
gunsten der Haut an. Es scheint jedenfalls kein Zufall, dass in Quadals Gemilde
sowohl Zeichner wie Maler am Werk sind: Zu den konturenbetonten Antiken
mit ihren glatten Oberflichen hatte die Zeichnung gepasst, zur Haut des Men-
schen passte nur die Malerei; bei Quadal iibernimmt sie im Aktsaal die Fithrung.

In Zoftanys Gemalde problematisiert dagegen ein am Boden liegender Torso
am rechten Bildrand die Rolle des antiken Vorbilds in der Akademieausbildung:
Herausfordernd setzt eines der Mitglieder, «the dandy Richard Cosway in the
pose of the Apollo Belvedere» (MaryAnne Stevens), seinen Stock auf den Torso.
Es wirkt wie ein Triumph der «life class» tiber jene Zeichenpraxis, die sich mit
antiken Skulpturen und Gipsplastiken begniigte. Sie sind in diesem Raum nur
noch durch Kleinfiguren vertreten, die wie Zierat auf einem Gesims abgestellt
sind. Allerdings ist es ein weiblicher Torso, den Cosway oberhalb des Venus-
hiigels pikiert, was in der Mannerversammlung einen misogynen Akzent setzt.
Dabei hatte die Royal Academy zwei weibliche Griindungsmitglieder, denen
Zoffany einen Platz auflerhalb der Versammlung zuweist: Angelica Kauffmann
und Mary Moser hdngen in Portraits an der Wand, womit ihr interner Ausschluss
anschaulich wird. Rund zwanzig Jahre nach Zoffany malte Henry Singleton die
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Stich nach dem Gemalde The Royal Academicians in General Assembly von Henry Singleton,
1795

beiden Frauen in der hintersten Reihe seines Grof$formats The Royal Academi-
cians in General Assembly. Es zeigt die Akademiker in ihrer Kunstsammlung bei
einer offiziellen Amtshandlung, der Entscheidung iiber die Preistrager unter den
Studenten, an der die Malerinnen moglicherweise gar nicht teilnehmen konnten,
zumal sie nicht in der Lehre tdtig waren. Zu den reguldren Konferenzen der Royal
Academy waren sie jedenfalls nicht zugelassen und konnten dort nur schriftliche
Eingaben machen. Mary Moser wurde erst in den letzten Jahren vor ihrem Tod
1819, als iiber Siebzigjdhrige, zu den allgemeinen Versammlungen zugelassen.?
Gleichwohl soll sie schon vorher tiber Einfluss bei der Neuwahl von Mitgliedern
verfiigt haben.

Karikaturen der akademischen Verhiltnisse liefSen nicht auf sich warten. 1811
hielt Thomas Rowlandson The Life Class in the Royal Academy School at Somerset
House, an der er selber studiert hatte, in einer Zeichnung fest, die als hand-
kolorierter Stich populdr wurde. Sie zeigt gut dreifSig Manner verschiedenen
Alters, die hinter ihren Zeichenbrettern ein weibliches Aktmodell mustern,
dessen Stellung gerade festgelegt wurde. Die Pointe liegt in der Hinwendung
vieler aufwendig ausstaffierter Manner zu der einzigen Frau im Saal, die zudem
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Thomas Rowlandson, The Life Class in the Royal Academy School at Somerset House, 1811

unbekleidet ist. Angesichts der erotischen Spannung, die diese Situation erzeugt,
erscheint die Konzentration auf die Zeichenbretter wie eine hyperaktive Subli-
mierung.

Wihrend sich in London die Royal Academy konsolidierte, endete die letzte
Krise der Pariser Académie royale 1793 mit ihrer SchliefSung nach knapp 150 Jah-
ren. Wortfiihrer ihrer Gegner war mit Jacques-Louis David ein Absolvent und
renommiertes Mitglied, das sich im Zeichen der Franzdsischen Revolution gegen
diese «letzte Zuflucht aller Aristokraten» wandte.?* Seine Ablehnung richtete sich
gegen eine exklusive Kiinstlergesellschaft, die betrdchtliche Privilegien des Hofes
genossen und sich dafiir dessen Interessen gefiigt hatte. Sie richtete sich aber
nicht gegen die akademische Kunstausbildung als solche, doch war nun eine
neue Organisationsform gefragt. Die Losung bestand, nach einigen Jahren von
Provisorien, darin, die Doppelrolle der Académie royale als Mitgliederorganisa-
tion und Ausbildungsinstitut in zwei verschiedene Einrichtungen aufzuteilen.

Nun wurde eine nationale Académie des beaux-arts als zeremonielle und
machtige Kiinstlergesellschaft neu gegriindet, welche die kunstpolitische Auf-
sicht iiber die organisatorisch selbstindige Ecole des beaux-arts fiihrte. In einer
Art kulturpolitischer Meritokratie ist die Académie des beaux-arts bis heute ein
exklusives Gremium von Experten, die nur in Ausnahmefillen in der Ecole des
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beaux-arts titig sind, wihrend umgekehrt ein Professor derselben nur im Aus-
nahmefall Mitglied der Académie wird. Zusammen mit den anderen Kiinsten ge-
widmeten «académies» ist die der «beaux-arts» am 1803 neu gegriindeten Institut
de France angesiedelt. Zu diesem Institut zu gehoren, stellte die grofite Ehre fiir
Kiinstler der verschiedenen Gattungen dar, bevor dies im Zeichen des Avantgar-
dismus in Verruf geriet.

Mit der Revolution endete auch die Rivalitdt, die den Beginn der Neuzeit be-
stimmt hatte, namlich die zwischen den Zunften, deren Zeit ablief, und den hofi-
schen Akademien, denen ihr konstitutiver Gegner abhandenkam. Beide waren
schon lange nicht mehr als Interessenvereinigungen einer gewachsenen Kiinst-
lerschar geeignet. Ihr Kontrollverlust hatte sich ldngst darin abgezeichnet, dass,
wie Gerrit Walczak festhielt, sich bereits «vor der Revolution ein vom Staat un-
abhdngiger Kunstbetrieb auflerhalb der koniglichen Akademie hatte behaupten
konnen», ein Zwischenbereich von Kiinstlern, die weder der einen noch der an-
deren Institution angehorten. Ein Pariser Verzeichnis von 1777 fithrte demnach
«neben den damals 116 koniglichen Akademikern immerhin 251 Maler, Bild-
hauer und Kupferstecher auf, die auflerhalb der Académie Royale standen. In der
Ausgabe des Vorjahres waren 159 Maler und Bildhauer der noch im selben Jahr
beseitigten Académie de Saint-Luc zugeordnet gewesen, hinzu kamen 62 Kupfer-
stecher und 21 Maler auflerhalb der beiden Pariser Kunstakademien.»* Mit die-
sen Zahlen wird eine dritte Institution erkennbar, die erst dabei war, ihre Form
zu finden, der biirgerliche Kunstmarkt, dessen Handelsforen sich noch auszudif-
ferenzieren hatten. Das sollte das gesamte 19. Jahrhundert in Anspruch nehmen,
in dem der biirgerliche Kunstmarkt sich anstelle der Ziinfte als der neue Heraus-
forderer der akademischen Dominanz erwies. Dieser Konkurrenz konnte die
Académie des beaux-arts die von ihr kontrollierte Jury der Akademieausstellung
entgegensetzen: Der «Salon de Paris» wurde zum Schauplatz fiir den entschei-
denden Kunstkonflikt des 19. Jahrhunderts, in dem sich der Avantgardismus for-
mierte.
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Bescheidene Anfange.
Deutsche Zeichenakademien
im 18. Jahrhundert

m Gegensatz zu Frankreich machten die ersten deutschen Kunstakademien

nicht an Hofen von sich reden, sondern in Freien Reichsstadten. Die Niirn-

berger «Kunst=Accademia der Mahler» wurde 1662 von einigen «Gelehrten,
Kaufleuten, Kiinstlern und Kunstliebhabern» begriindet, wie es im «Goldenen
Buch» von 1762 heif3t, der ersten Jubilaumsschrift einer deutschen Kunstakade-
mie.! Die Geschichte der Augsburger Akademie setzte 1670 ein, wobei es sich
«zundchst um eine Fortbildungsstitte fiir fertige Kiinstler, weniger aber fiir Lehr-
knaben handelte.»? Mit der akademischen Unabhingigkeit von den Ziinften
sollte die Attraktivitdt der Stidte fiir die Ubersiedlung von Spitzenkiinstlern er-
hoht werden. So hatte der Augsburger Rat 1625 die Zunft, die dem Weilheimer
Bildhauer Georg Petel die Niederlassung verweigern wollte, beschieden, dass
«dergleichen Kiinstler zu und nit von der Stadt zu promovieren» seien.

Die Niirnberger «Kunst=Accademia» war allerdings nicht so unabhéngig, wie
die Griinder es gern gesehen hitten, und so spitzte sich der Konflikt mit den
Zunften um 1700 noch einmal zu: Johann Daniel Preifller, «der wiahrend seines
Italienaufenthaltes 1688 bis 1696 die Akademien in Venedig und Rom besucht
hatte», verweigerte nach seiner Riickkehr «die Eingliederung in die Malerord-
nung».# Dafiir fand er die Unterstiitzung des Patriziats, das ihm und anderen
«Virtuosen» gestattete, durch «eine jahrliche Zahlung von drei Gulden in die
Handwerkslade der Maler, sich von bestimmten Pflichten der Handwerksord-
nung loszukaufen». Doch auch die Dreiguldenkiinstler, wie sie nun hief3en,
konnten noch nicht selbstindig handeln, denn sie durften «auflerhalb der Zunft
keine Lehrjungen annehmen und mussten auch weiterhin ein Probestiick ab-
liefern».5 Erst 1716 konnte die Akademie eine Zeichenschule angliedern.

Die Begriindung der Niirnberger Stadtaristokratie fiir die Begiinstigung der
Dreiguldenmaler lautete, dass «zwischen Virtuosen, welche ihre Meisterschaft
durch Reif3en erlanget, und gemeinen Mahlern, billich ein Unterschied zu hal-
ten» sei.® Sie enthdlt eine schone Zweideutigkeit, je nachdem ob man «Reiflen»
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oder «Reisen» herausliest. Reisen hatten bei der Griindung der beiden Akade-
mien tatsdchlich eine grofle Rolle gespielt, und nicht nur dort, denn die Wander-
schaft gehorte auch zur Zunftausbildung.” Doch war die Reiselust des Kupfer-
stechers und Malers Joachim von Sandrart, der sowohl in Augsburg wie in
Niirnberg eine Rolle spielte, aufSerordentlich: Nach Aufenthalten in Prag, Utrecht,
London, Venedig, Bologna, Rom, Sizilien und Malta war er zunéchst in eine an-
dere Reichsstadt, Frankfurt am Main, gezogen, bevor er sich in Niirnberg nieder-
lief3.

Das hatte ihm Begegnungen mit vielen Kiinstlern eingebracht, darunter Peter
Paul Rubens, Claude Lorrain und Nicolas Poussin. Sowohl mit dem Vorhaben
von Charles I. vertraut, am Londoner Hof eine Kunstsammlung aufzubauen, wie
mit dem spanischen in Kontakt, von dem er Auftrédge erhielt, und dem Vatikan,
brachte Sandrart ein breites Wissen {iber die europiischen Produktionsverhalt-
nisse in die deutsche Provinz. Er hatte nicht nur das Modell der italienischen Zei-
chenakademien kennengelernt, sondern in den Niederlanden auch die friihe
Initiative Karel van Manders. Die Niirnberger Akademie, der er ab 1664 vor-
stand, hatte damit weitaus mehr Vorbilder als nur Paris. Doch hob sich Sandrart
von den «gemeinen Mahlern» natiirlich vor allem durch das «Reiflen», also das
Zeichnen, ab sowie durch seine Kompetenz in der Theorie des Disegno. Dessen
grundlegende Bedeutung war ihm aus den Schriften Vasaris geldufig, die er fiir
sein Buch Teutsche Academie der Edlen Bau-, Bild- und Mahlerey-Kiinste be-
nutzte.

Waren Freie Reichsstadte die ersten deutschen Orte fiir Akademieinitiativen,
so zeichnete sich die erste hofische in Dresden ab. Dort begriindete der Hofmaler
und Sammlungsinspektor Samuel Bottschild 1680 eine «Zeichen- und Maler-
schule», die zunéchst keine besondere Resonanz fand.® Kurfiirst Friedrich
August L., «der Starke», war nicht dafiir zu gewinnen, den Ein-Mann-Betrieb zu
unterstiitzen, woraufthin Bottschild resignierte. Sein Atelierschiiler Heinrich
Christoph Fehling unternahm 1697 einen neuen Versuch, nachdem der Kurfiirst
als August I1. zum Konig von Polen aufgestiegen war, wobei er darauf spekuliert
haben wird, dass der Konig aus Prestigegriinden gehalten sein wiirde, eine repra-
sentative Akademie nach Pariser Vorbild aufzubauen. Das geschah aber weder in
Dresden noch in Warschau, wo erst Jahrzehnte spiter einschlidgige Uberlegungen
angestellt wurden.” Denn auch als Konig zeigte August wenig Interesse an der
Schulung eigener Landeskinder, bevorzugte vielmehr Hofkiinstler, die in Frank-
reich oder Italien ausgebildet worden waren. Die Aufwertung der Zeichenschule
zur Koniglichen Akademie der Malerei, die Fehling 1705 immerhin erreichte,
blieb daher ohne bemerkenswerte Folgen fiir deren Alltag und Ausstattung.!
August schitzte es offenbar nicht, wenn seine Hofkiinstler durch Unterrichts-
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tatigkeit von seinen Auftragen abgehalten wurden. Den 1727 zum Akademie-
direktor ernannten Hofmaler Louis de Silvestre, ein Absolvent der Académie
royale, deckte er so mit Arbeit ein, dass dieser sich in der Lehre von seinem Sohn
Frangois vertreten lassen musste, der (sogar nach dem Urteil seiner Mutter) kein
«né Peintre», also kein «geborener Maler» war.!!

Der Ausbau der Dresdener Hofzeichenschule wurde auflerdem durch gegen-
sitzliche Interessen verzdgert. Hatten Bottschild und Fehling eher die reprasen-
tative Malerei im Blick, so war dem «Bauminister» Graf von Wackerbarth mehr
an der Ausbildung heimischer Handwerker gelegen. Als «unentgeltliche Zeichen-
schule» wollte er eine «Konigliche Akademie der Malerei» zwar genehmigen,
aber mit dem Zweck, «dem Lande gute Manufakturiers und Handwerker zu ver-
schaffen».!? Seine merkantilistische Politik gefiel den Hofkiinstlern ebenso wenig
wie dem Konig, und so konnten die «Virtuosi» die Ausbildung von Zeichnern
und Entwerfern fiir die neuen Manufakturen abwenden.

In Berlin gab es eine Akademie schon seit 1696, die drei Jahre spéter als «Mahl-,
Bild- und Baukunst-Academie» konstituiert wurde. Als der Kurfiirst 1701 zum
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Konig Friedrich I. aufstieg, wurde sie zur «Ko6niglich-Preuflischen Akademie der
Kiinste und mechanischen Wissenschaften». Sie verstand sich als Kiinstlergesell-
schaft, die nebenher zwei kleine Schulen fiir Kunst und Musik unterhielt. Die
Berliner «Mitglieder-Akademie» iiberstrahlte bei weitem ihre «Ausbildungs-
Akademie», um eine Unterscheidung von Dietmar Schenk aufzugreifen.’ Die
1786 eingefiihrte Akademieausstellung erhielt ihre Bedeutung vor allem durch die
Mitglieder, die nicht lehrten, und so rdumte selbst die Festschrift zum 300-jéhri-
gen Jubildum ein, dass die Berliner Kunstschule im 18. Jahrhundert eine «im Ab-
seits» war.¥ Ohnehin war sie in ihrem ersten Jahrhundert den Capricen der
Throninhaber ausgesetzt, wurde vom «Soldatenkdnig» Friedrich Wilhelm I. dii-
piert und von dessen Sohn, Friedrich dem Groflen, weitgehend ignoriert.!> Erst
nach dessen Tod 1786 endete die ausgepragte Frankophilie des Hofes damit, dass
unter Friedrich Wilhelm II. eine preuflische Bildungspolitik begann.

An anderen deutschen Hofen starteten die Akademien erst im 18. Jahrhundert
und blieben zunichst ebenso diirftig ausgestattet, falls sie nicht ohnehin bald fiir
immer geschlossen wurden oder eine Fortsetzung erst sehr viel spater fanden. Sie
spielen schon deswegen keine besondere Rolle in der Akademiegeschichte, weil
ihrer in den folgenden Jahrhunderten nicht in Festschriften gedacht wurde, und
so gibt es keine Geschichte der geschlossenen Akademien. Darunter fallen nach
Pevsner sieben Orte: Bayreuth, Mainz, Ohringen, Hanau, Erfurt, Zweibriicken
und Gotha; Braunschweig konnte man hinzuzéhlen.'® Unter diesen ist die Staat-
liche Zeichenakademie Hanau offenbar die Einzige, die durchgehend bis heute
tiberlebt hat.

Unter den Neugriindungen fallen zwischen 1758 und 1770 die Wittelsbacher
mit gleich drei Akademien auf: Mannheim, Diisseldorf und Miinchen. In Mann-
heim hatte Kurfiirst Karl Theodor 1752 den in Paris und Rom ausgebildeten Peter
Anton von Verschaffelt zum Hofbildhauer berufen, der sich bald die Geneh-
migung fiir eine «Académie de Sculpture» verschaftte. Schon vier Jahre spéater
erhielt sie groflere Rdume und konnte 1767 ein eigenes Gebiaude beziehen. Uber-
regionale Aufmerksamkeit gewann sie, als Verschaffelt ihr einen Saal mit Gips-
abgiissen nach Antiken angliederte.”” Die Sammlung war vom Kurfiirsten Johann
Wilhelm von der Pfalz in Diisseldorf aufgebaut worden. Sie stammte aus der Mit-
gift seiner zweiten Gattin aus dem Hause Medici und folgte nach dem Tod Jan
Wellems 1716 dem Residenzwechsel nach Mannheim. Als die bedeutendste ihrer
Art nordlich der Alpen zog sie Besucher wie Goethe und Schiller an, deren
enthusiastische Berichte weitere Bewunderer nach Mannheim lockten. Auf dem
Weg dorthin hatte der Ssmmlungsbestand jedoch eine Nutzungserweiterung er-
fahren: Zuvor als Teil einer Kunstsammlung angesehen, diente er in Mannheim
nun auch dem Zeichenunterricht. Dabei erwies es sich als giinstig, dass Jan Wellem
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als Mitgift auch zahlreiche Gussformen erhalten hatte, mit denen nun von Mann-
heim aus die wachsende Nachfrage anderer Akademien kommerziell bedient
werden konnte. Von Beginn an haben die Akademien also im Zeitalter der tech-
nischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerkes gelebt, und das nicht erst mit dem
Kupferstich, denn die Gipsabgiisse stehen fiir das dlteste ikonische Reproduktions-
verfahren Giberhaupt.

Neben der Gipssammlung hatte Jan Wellem eine renommierte Gemaldegale-
rie aufgebaut, die nach seinem Tod zunichst in der Nebenresidenz Diisseldorf
verblieb. Fiir ihre Beaufsichtigung wurde der Mannheimer Hofmaler Lambert
Krahe 1756 in seine Geburtsstadt Diisseldorf abgeordnet, wo er 1762 versuchte,
ebenfalls eine Akademie zu griinden.’® Die Mannheimer Hofkammer wies ihm
dafiir 1766 zwar ein Wohnhaus in der Nahe des Dusseldorfer Schlosses zu, in
dem er aber die «Academie fiir die Mahler und Zeichnungs Lehrlingen auf seine
Kosten» zu unterhalten und sogar Miete zu zahlen hatte.!® Erst als Krahe wenig
spater dieses Haus rdumen musste und ein neues mietete, erhielt er eine «Miet-
entschddigung von jahrlich 200 Thalern».2® Allerdings hintertrieb der nieder-
rheinische Statthalter des Mannheimer Hofes, Graf Goltstein, Krahes Aktivita-
ten, und verzogerte oder verhinderte die Weitergabe bewilligter Mittel, so dass
das ambitionierte Institut nur bescheidene Ausmafe annahm.?!

Eine weitere Verlagerung der Wittelsbacher Erblinie fithrte dazu, dass die
Gipssammlung aus Mannheim schliefdlich nach Miinchen kam. Dort hatte Karl
Theodor 1777 die Nachfolge des kinderlosen bayerischen Kurfiirsten Max III. Jo-
seph angetreten und war mit seinen Hofkiinstlern dorthin tibergesiedelt. Mit der
Verlagerung der Residenz nach Miinchen verlor die kleine Diisseldorfer Akade-
mie, die Krahe in drei Jahrzehnten nicht hatte stabilisieren konnen, weiter an
Bedeutung, und auch Verschaffelts Mannheimer Institut hatte nicht mehr lange
Bestand. Dafiir gab der Zuzug der Mannheimer Hofkiinstler einer bis dahin eher
unbedeutenden Miinchner «Zeichnungs Schule respective Maler= und Bild-
hauer academie» enormen Auftrieb. 1766 war sie von hofnahen Kiinstlern und
Handwerkern informell begonnen worden und hatte 1770 eine offizielle, aber
nicht besonders eintragliche Anerkennung des bayerischen Kurfiirsten gefun-
den. Erst nach der Mannheimer Verstarkung erhielt sie 1781 eigene Raumlichkei-
ten in einem ehemaligen Jesuitenkloster, dem Wilhelminum. Dort fand fiinf
Jahre spiter ihre erste Ausstellung statt, mit Arbeiten von «31 Studenten, davon
acht im Alter zwischen 8 und 18 Jahren», woran man ablesen kann, wie elemen-
tar man sich den Betrieb auch dort noch vorzustellen hat.?2 In der Miinchner
Akademie steckten damit nicht nur der Lehrmittelbestand, sondern auch die
Griindungserfahrungen von insgesamt drei verschiedenen Instituten der Wit-
telsbacher. Erst recht profitierte sie davon, dass schliefllich die Diisseldorfer
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Kunstsammlung Jan Wellems in Miinchen landete und den Grundstock der Alten
Pinakothek stiftete.

Die Abhéngigkeit von den Launen und Umsiedlungen der Hofe war lange Zeit
ebenso typisch fiir die frithen Zeichenschulen wie die Unterausstattung mit Per-
sonal und Raumen. Daher empfiehlt es sich, sie auch dort als «Hofzeichenschu-
len» zu bezeichnen, wo sie bereits den Titel einer Akademie beanspruchten. Da-
tir spricht weiterhin, dass eine iiber das Zeichnen hinausgehende Ausbildung
manchmal nur in der Gattung angeboten wurde, die der jeweilige Griinder aus-
tibte, oder mit nur einem Lehrer pro Gattung, von denen aber nicht alle vertreten
wurden. Hinzu kommt, dass von repriasentativen Mitgliedergesellschaften nach
dem Vorbild der Pariser Akademie noch nirgends die Rede sein konnte. Dieser
Meinung scheint man auch in Miinchen gewesen zu sein, als man die «Maler=
und Bildhauer academie» 1780 als «Churpfalzbaierische Zeichnungs=Schule»
wieder herabstufte.?3

Auch anderswo verzogerten die Capricen der Hofe den Ausbau von Kunst-
schulen. So wurde die Stuttgarter Académie des Arts von 1761 zwei Jahrzehnte
spater der fiir ihren Drill bertichtigten «Hohen Carlsschule» zugeschlagen. Diese
1770 von Herzog Karl Eugen begriindete Mischung aus Militdrakademie, Hof-
handwerkerschule und Bildungsanstalt wurde nach dessen Tod 1794 wieder ge-
schlossen, und die Kunstausbildung stagnierte in Wiirttemberg fiir Jahrzehnte.
Sowohl die reichsstiddtischen wie die hofischen Zeichenschulen waren also vom
Ansehen und Einfluss einzelner Personen so lange abhingig, dass man noch
nicht von einer eigenstindigen Institution sprechen kann. Wegen der zoger-
lichen Anfinge herrscht daher mehr Unklarheit iiber die Griindungsdaten der
deutschen Kunstakademien, als man es als Historiker hinnehmen mdochte. Selbst
in der Fachliteratur findet man durchgehend verschiedene Daten fiir dasselbe
Institut. Ein besonders lehrreiches Beispiel liefert die Diisseldorfer Akademie.
Dort hatte Krahe nach eigener Aussage «um 1762» seine Hofzeichenschule be-
gonnen. Lange galt aber das Jahr 1769 als Griindungsdatum, weil es auf einer
Medaille festgehalten worden war. Im Vorfeld des 200-jdhrigen Jubildums fand
ein Autor der geplanten Festschrift, Heinz Peters, heraus, dass sie Verschaftelts
Mannheimer «Académie de Sculpture» gegolten hatte. Darauthin wurde das
Griindungsdatum nach dem Dekret fiir die «Kurfiirstlich-Pfalzische Academie
der Maler, Bildhauer- und Baukunst» von 1773 festgelegt. Das Datum «um 1762»
zahlte fiir Peters nicht, da es sich dabei um eine «private» Initiative gehandelt
habe. Die Anekdote macht deutlich, wie unsicher an den Akademien noch in den
1970er Jahren die Kenntnisse tiber ihre Hausgeschichte waren.?*

Bleiben fiir Historiker die héfischen Genehmigungen und Griindungsurkun-
den mafigebend, so gibt es aber auch Griinde, schon die allererste Initiative zu
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einer Zeichenschule als den Beginn einer Akademiegeschichte festzusetzen,
denn damit wiirden die tatsdchlichen Initiatoren gewiirdigt — die Kiinstler selber.
Auch am Anfang der Wiener Akademie stand der personliche Einsatz eines Hof-
kiinstlers: Peter Strudel hatte sie seit 1696 auf eigene Kosten und in seinem Haus
betrieben, moglicherweise unterstiitzt durch einen oder zwei seiner Briider. Mit
seinem Tod horte sie zwar auf zu existieren, lebte aber Jahre spater wieder auf.?>
Die Motivationslage der Kiinstler fiir die Griindung von Akademien ist nicht
immer klar erkennbar. Initiatoren wie Bottschild und Fehling diirften sich in
Dresden eine interne Aufwertung gegeniiber den international ausgebildeten
Hoftkiinstlern versprochen haben. Verschaffelt wird in Mannheim dagegen inte-
ressiert gewesen sein, seine Herkunft aus der Pariser Académie royale zu markie-
ren, wo er studiert hatte.

Krahe ging es in Diisseldorf auch darum, ein verschlepptes Problem vieler
deutscher Hofe zu losen. Dort war die Arbeit der Hofkiinstler zeitaufwendig und
anspruchsvoll, wenn es um reprasentative Mobel, Kutschen, Kleidung oder
Schmuck ging, um Gobelinweberei und Seidenstickerei, Porzellanmalerei und
Kamingarnituren, Stukkatur und Bithnenbild, Goldschmiedearbeiten und Me-
daillenguss, Wasserspiele und Feuerwerke sowie die Ausstattung jener Feste,
deren barocken Glanz Richard Alewyn in seinem Buch Das grofSe Welttheater be-
schworen hat.?¢ Natiirlich hatte kein Hofkiinstler all diese Tétigkeiten gleichzeitig
auszufithren, aber kaum je eine allein. Zustdndigkeitsvielfalt war lange auch sol-
chen Hofkiinstlern abverlangt worden, die es schon vorgezogen hitten (und wert
gewesen waren), ausschlieSlich als Maler oder Bildhauer beschiftigt worden zu
sein. Aus der Perspektive der Moderne musste es sich daher riickblickend als
Skandal ausnehmen, dass herausragende Kiinstler durch solche Téatigkeiten von
dem abgehalten wurden, was die Nachwelt fiir ihre eigentliche Berufung hielt. In
spateren Biografien wurde daher gerne als lastige Nebenbeschiftigung dargestellt
oder gar ausgeblendet, was fiir Hofkiinstler die Normalitat war. Fiir die Umset-
zung ihrer Aufgaben bendétigten diese Hofkiinstler jedenfalls ausgebildete Hilfs-
krifte, die sie nicht immer unter den Hothandwerkern fanden, worauf Heinz
Peters hingewiesen hat: Krahe war «zu der wahrscheinlichen Entstehungszeit der
Zeichenschule mit den Benrather Fresken beschiftigt, also mit einer grofien Auf-
gabe [...]. Woher sollte er aber in Diisseldorf Elevens, Lehrlinge und Gehilfen
nehmen, wenn er sie nicht selbst ausbildete und in seinem Sinne heranzog?»?” So
kann man in den frithen Griindungen auch das Motiv erkennen, den auftrag-
gebenden Hof zu bewegen, die Ausbildung des Nachwuchses fiir hochspeziali-
sierte Tatigkeiten zu finanzieren.

Keine der frithen deutschen Kunstakademien diirfte jedenfalls auf das person-
liche Betreiben jener Fiirsten ins Leben gerufen worden sein, denen solche Griin-
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dungen durchweg zugeschrieben werden.?® Die frithen Einzelinitiativen von
Strudel in Wien, von Bottschild in Dresden oder von Krahe in Diisseldorf sollte
man daher nicht als «privat» bezeichnen, zumal eine solche Bezeichnung bei
Hofkiinstlern ohnehin kaum greift.?? Und keine dieser frithen deutschen Akade-
mien genoss die lange Kontinuitdt der Académie royale, an der sie sich orientier-
ten. Eine Geschichte der Kunstakademien hat daher gerade bei der Diskontinui-
tat ihrer Entwicklung anzusetzen. Es gilt, wie es Andreas Tacke formuliert hat,
einen Unterschied zu machen zwischen dem «Abhalten von <Academien> und
dem Griinden von Kunstakademien im Sinne einer Institution.»*? Fiir das «Ab-
halten von <Academiens>», also dem gemeinschaftlichen Zeichnen nach einem
Modell, geniigten sporadische Zusammenkiinfte. Fiir eine Institution brauchte es
einen hoheren Standard der personellen und materiellen Ausstattung. Dem kam
als erste die Wiener Akademie nahe, die im Stichjahr 1751 schon drei Professoren
fiir Malerei und Bildhauerei beschéftigte und zwei weitere jeweils fiir Baukunst
und Zeichnung.

Das Schicksal der Hofzeichenschule in Dresden wendete sich erst im Dezem-
ber 1763, als der Jurist Christian Ludwig von Hagedorn zum «Generaldirector
der Kiinste und semmtlicher dahin gehorigen Academien, Gallerien und Kunst-
sammlungen» ernannt wurde.? Schon im Februar 1764 wurde seinem Antrag
entsprochen, eine «Allgemeine Kunst-Academie der Mahlerey, Bildhauer-Kunst,
Kupferstecher- und Bau-Kunst» zu konstituieren. Mit dem koniglichen «Griin-
dungsrescript» war die Dresdener die erste Akademie im deutschsprachigen
Raum, die nicht nur alle vier Gattungen anbot, wie sie von nun an den Lehr-
kanon ausmachten, sondern auch fiir jede von ihnen mehrere Lehrer beschaf-
tigte, womit man sie als erste «Vollakademie» bezeichnen kénnte. Wie in Paris
bestand ihr korporatives Lehrangebot aber allein in der Zeichenausbildung, wih-
rend die einzelnen Ficher im Atelier eines Akademiemitglieds erlernt wurden.
Mit einer beachtlichen Zahl von Professoren und «Unterlehrern» war die Dres-
dener, neben der Wiener, vor 1800 jedenfalls die bedeutendste im deutschen
Sprachraum.3?

Von der Dresdener Akademiereform hitte man eigentlich erwarten kénnen,
dass sie die Ausbildung der Handwerker stirken wiirde, denn der Siebenjdhrige
Krieg hatte das Land in einer schweren 6konomischen Krise zuriickgelassen.
Doch musste Hagedorn auch den Verlust der abgewanderten Hofkiinstler kom-
pensieren und einheimische Talente fiir diese Rolle heranbilden. Seine Sympa-
thien lagen ohnehin auf der Seite der schonen Kiinste; als Sammler war der mit
Johann Joachim Winckelmann befreundete Hagedorn zugleich einer der frithen
deutschen Kunsthistoriker. Ein Jahr vor seiner Berufung war der erste Band sei-
ner Betrachtungen iiber die Mahlerey erschienen, mit dem er sich fiir die kulturelle
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Anton Graff, Christian Ludwig
von Hagedorn, 1772

Leitungsposition in der sdchsischen Residenzstadt qualifiziert hatte. Fiir die
schwierige Situation der Akademie zwischen Hofkunst und Handwerk fand
Hagedorn eine Losung: Die Akademie blieb in der Residenzstadt, wahrend meh-
rere ihr «subordinierte Zeichen-Schulen in den Chur-Sachsischen gesamten
Landen» entstehen sollten. Mit dieser Filialisierung folgte von Hagedorn dem
Vorbild der Académie royale, unter deren Aufsicht nach 1691 rund vierzig Zei-
chenschulen auflerhalb von Paris gegriindet worden waren.?? In Sachsen ermog-
lichte das zweigleisige System nun die Ausbildung von Nachwuchskiinstlern in
der Residenzstadt und zugleich eine landesweite Qualifikation der Handwerker
in den Filialen.

Zunichst entstanden solche «Zeichen-Schulen» in Leipzig und Meifen, wobei
erstere aus dem Etat des Hofes mitgetragen wurde. Die Meiflener sollte dagegen
«aus dasiger Cassa besoldet, auch zu Unterhaltung der Schule ein Fond allda aus-
gesetzt» werden, mithin aus den Gewinnen der 1710 gegriindeten «Porcellaine-
Manufactur». Da diese 1765 schon 731 Mitarbeiter, darunter 270 «Dekorations-
maler» beschiftigte, konnte sie eine eigene Schule in den Geschiftsgewinn
einkalkulieren. Porzellanmalerei war eintraglich und galt kiinstlerisch noch nicht
als kompromittierend.3* Als weitere Standorte sah die Konstitution Zittau und
Langensalza vor. Einige Jahrzehnte spéter wurde das Modell der Filialisierung in
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Preuflen aufgegriffen, wofiir eine Personalie sorgte: Der Sachse Friedrich Anton
von Heinitz (auch von Heynitz) hatte von 1764 bis 1774 im Dienst des Dresdener
Hofes gestanden, wo er mit der Neuordnung des Bergbaus befasst gewesen war.
Nachdem der Reformer dort an Hofintrigen gescheitert war, «schied er 1774 ver-
bittert aus dem Staatsdienst aus. In den nichsten 3 Jahren trieb er auf seinem Fa-
miliengut Dréschkau volkswirtschaftliche und sprachliche Studien und erwei-
terte in Paris und in England seine naturwissenschaftlichen und technischen
Kenntnisse.» Schon 1776 wurde er mit einem zundchst dhnlichen Aufgaben-
bereich als preuflischer Minister nach Berlin berufen und mit der Leitung der
Bergakademie betraut. Nachdem er dort «seine organisatorischen Féhigkeiten
auch im Fabrik- und Salinenwesen gezeigt hatte, wurde ihm sozusagen im Ne-
benamt auch die Aufsicht tiber die Akademie und die Porzellanmanufaktur iiber-
tragen.»*

Umgehend veranlasste von Heinitz eine bedeutende Erh6hung des Akademie-
etats und fiithrte eine Reihe von Neuerungen ein, so die regelmafligen Sitzungen
eines Senates und die Einrichtung einer weiteren Zeichenschule bei der Akade-
mie, die fiir die Ausbildung der Handwerker sorgen sollte. Von Heinitz war sehr
auf Auflenwirkung bedacht, deswegen setzte er noch im ersten Jahr seiner Tétig-
keit durch, dass die Akademie regelmafSige Ausstellungen abhalten miisse. Er
regte auch die Publikation einer <Monatsschrift der Akademie der Kiinste> an, die
allerdings nur zwei Jahre erscheinen konnte.3¢ Als Merkantilist entwarf er nun
ein ausfiihrliches «Reglement fiir die Akademie der bildenden Kiinste und me-
chanischen Wissenschaften», das die Schule zum Instrument einer niichternen
Bildungspolitik machen sollte, um sowohl eine bessere Ausbildung von Hand-
werkern und «Manufakturiers» wie der Kiinstler zu garantieren.’” Das Regle-
ment war der Versuch, eine Koexistenz der «artes liberales» und «artes mechani-
cae» festzuschreiben, wobei die Zahl der Handwerke, die beriicksichtigt werden
sollten, betrachtlich war; der betreffende Paragraf 23 zéhlt tiber dreifSig von ihnen
auf.3® Ein so umfangreiches Profil hitte jede Akademie der Zeit gesprengt, erst
recht die lange vernachldssigte Berliner. Das Reglement gab allerdings auch zu
erkennen, dass man sich in Preuflen bei der Ausbildung von Kiinstlern und
Handwerkern keinen Provinzialismus mehr leisten konnte und wollte.

Der Plan, die Berufsausbildung von Handwerkern und Kiinstlern in eine In-
stitution der «Kunste und mechanischen Wissenschaften» zu fassen, blieb zwar
eine Utopie, weil ihm die Revolutionskriege und Napoleons Feldzug ein Ende
setzten, aber ein dauerhaftes Erbe war das Konzept der Filialisierung, die von
Heinitz aus Sachsen mitgebracht hatte. Wahrend sie in Sachsen stagnierte, ent-
standen in Preuflen Provinzial-Zeichenschulen in Konigsberg (1790), Breslau
und Halle (beide 1791) sowie in Magdeburg (1793); nach seinem Tod 1802 folgten
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Anton Graff, Friedrich Anton von
Heynitz als scchsischer Generalberg-
werkskommissar, 1772

bis 1810 Danzig (1803) und Erfurt (1804) sowie Frankfurt (Oder) und Halber-
stadt.? Nach der Akademiereform in Dresden, die von Heinitz 1764 aus der Nahe
mitbekommen hatte, und der Zusammenlegung der Wiener Kunstschulen war
seine Reform in Preuflen der dritte bedeutende Versuch, die deutschen Hofzei-
chenschulen in ein modernes Bildungssystem zu iiberfithren, und dabei der ehr-
geizigste wie der umsichtigste. Die Filiation 16ste den Konflikt allerdings nur
auflerhalb der Residenzen, denn die Hofmaler wollten auch weiterhin nichts mit
der biirgerlichen Handwerkerausbildung zu tun haben. Manchmal half dann nur
ein Machtwort. Das musste die Akademie in Kassel erleben, als sie 1786 dekla-
rierte, die «Akademie sei fiir Geschmack und Grundregeln zustindig, nicht fiir
das Technische und Handwerkliche». 1808 wurde den unwilligen «professeurs»
durch den Minister des napoleonischen Konigreichs Westphalen, Joseph Jérome
Siméon, aber mitgeteilt, sie wiirden nur um den Preis weiterhin besoldet, neben
dem «Fortschritt der Kiinste» auch «die Vervollkommnung der Industrie» und
«die Hebung des Handwerks» zu beférdern.4? Dieser Konflikt verscharfte sich im
19. Jahrhundert, als man die beiden Sphéren in zwei unterschiedliche Schultypen
separierte.
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Die Erfindung der bildenden Kinste.
Der akademische Facherkanon

ahrend die Hofkiinstler des 18.Jahrhunderts noch versuchten, die

Ausbildung von Handwerkern, «Manufakturiers» und Fabrikanten

aus den Zeichenschulen zu verdrangen, beschiftigten sich die Philo-
sophen mit der Systematik der «schonen Kiinste», als wiren diese vom Ballast
des Niitzlichen bereits befreit. Wie nebenbei kam dabei ein Begriff ins Spiel, der
eine grofe Bedeutung fiir die philosophische Asthetik, vor allem aber fiir die
deutsche Akademielehre erlangen sollte: «bildende Kiinste». Aus einschldgigen
Worterbiichern und Standardwerken erfahrt man heute nur, dass er Bildwerke
seit der Antike umfasst, nicht jedoch, wie er selber entstand und so selbstver-
standlich wurde, dass sich seine eigene Geschichte dariiber vergessen lief8. Das ist
tiir einen Grundbegriff der Kunsttheorie zumindest erstaunlich.

Einen frithen Auftritt hatte der Begriff 1766 in Gotthold Ephraim Lessings Ab-
handlung Laokoon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie. Fiir diesen
Versuch, die Dichtkunst von den Bildkiinsten abzugrenzen, muss Lessing der Be-
grift hochwillkommen gewesen sein, liefen sich doch Malerei und Plastik damit
biindig zusammenfassen und von allen anderen Kiinsten abgrenzen. Lessing ver-
wendete ihn aber so beildufig, als hitte er ihn bereits als bekannt voraussetzen
konnen. Der Bonner Literaturhistorikerin Andrea Polaschegg verdankt sich der
Hinweis, dass in der Tat zwei Jahre zuvor Des Herrn Pernety Handlexikon der Bil-
denden Kiinste erschienen war. Dessen Titel mochte den Begrift schon wie Allge-
meingut erscheinen lassen, zumal das Lexikon selber keinen Hinweis auf seine
Herkunft gab.!

Bezogen hatte Lessing den Begriff aber aus einer etwas dlteren Quelle, den Be-
trachtungen tiber die Mahlerey von Christian Ludwig von Hagedorn, deren erster
Band 1762 erschienen war.2 Von Hagedorn selber hatte ebenfalls kein Authebens
von der neuen Wortkombination gemacht; weder rithmte er sich seiner Erfin-
dung, noch gab er einen Hinweis auf eine Quelle. Ob der junge Kunstbegriff in
seinen Betrachtungen zum ersten Mal gedruckt worden ist, steht dahin; vorher
hat er sich jedenfalls nicht finden lassen.’ Die Betrachtungen hatten von Hage-
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dorn seine einflussreiche Hofposition eingebracht, in der er die Konstitution
einer «Allgemeinen Kunst-Academie der Mahlerey, Bildhauer-Kunst, Kupfer-
stecher- und Bau-Kunst» vorantreiben konnte, die im Februar 1764 in Kraft trat.
Vielleicht war der Stolz auf diese Vollstindigkeit der Gattungen dafiir verant-
wortlich, dass man sie im Institutstitel einzeln aufzihlte, denn gerade von Hage-
dorn hitte dafiir schon den neuen Sammelbegriff «bildende Kiinste» verwenden
konnen.

Das tat nur wenige Jahre spéter die Wiener Akademie, als sie sich 1772 in «Aca-
demie der vereinigten bildenden Kiinste» umbenannte, ohne dass man aus ihren
Hausgeschichten erféhrt, wie und von woher der Begriff ins Spiel kam und warum
er sich gegen den zeitweise konkurrierenden der schénen Kiinste durchsetzen
konnte.* Unter dem neuen Institutstitel bot die Wiener Akademie nun ebenfalls
alle vier Facher an.> Damit wies sie weit iber den Horizont der Hofzeichen-
schulen des 18. Jahrhunderts hinaus und wurde zum Vorbild fir andere deutsch-
sprachige Akademien.® So propagierte von Heinitz 1790 den Begriff mit dem
«Reglement fiir die Akademie der bildenden Kiinste und mechanischen Wissen-
schaften» auch fiir Berlin, wo er sich zunéchst aber nicht durchsetzte.” Der be-
reits 1675 in Joachim von Sandrarts Teutscher Academie verwendete Begrift
«Kunst-Academie» reichte jedenfalls nicht mehr aus.® Er wirkte nicht so spekta-
kular wie der neue Dachbegriff, der auch in der Kunsttheorie so rasch beliebt
wurde, als hitte man auf ihn gewartet: Bereits 1778 legte der Hagedorn-Leser
Christian Friedrich Prange seinen Entwurf einer Akademie der bildenden Kiinste
vor, die er, in der Vasari-Tradition, als solche definierte, «die unmittelbar auf der
Zeichenkunst beruhen, und ohne dieselbe nicht konnen erlernet werden».?

Auffillig an dieser Entwicklung ist, dass jetzt die Zeichnung, die élteste Lehr-
gattung, zwar noch als Grundlage der vier akademischen Kiinste erwéhnt, aber
nicht als deren fiinfte unter dem neuen Begriff subsummiert wurde - die Zeich-
nung galt nicht als bildende Kunst! Auch bei Darstellungen der drei Tochter des
Disegno, die nunmehr als «die drei bildenden Kiinste» firmierten, tauchte die
Personifikation des Vaters nicht mehr auf. Dieser Gattungssturz entsprach einer
wachsenden Geringschétzung des Zeichnens im Lehralltag des 18. Jahrhunderts.
Von Vasaris Grundlage aller «arti del disegno» war sie zu einem bei Professoren
wie Studenten gleichermafSen ungeliebten Lehrfach abgesunken - die bildenden
Kiinste hatten sich von der Zeichnung emanzipiert, die weiterhin unterrichtet
wurde, aber nurmehr als eine Art Vorschule und Grundausbildung. Fiir Malerei,
Bildhauerei und Kupferstich hatte der neue Begriff dagegen den grofien Vorteil,
dass ihnen ihre Eigenschaft als Kunst nicht mehr, wie im Dresdener Akademie-
titel, noch mit einem Bindestrich angeheftet werden musste. Mit Ausnahme
der «Bau-Kunst» galt vielmehr nun fiir alle Tatigkeiten, denen der Kunsthinweis
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weiterhin angehdngt wurde, dass sie eben nicht zu den bildenden Kiinsten zéhl-
ten, das betraf die Feuerwerker-Kunst ebenso wie die Koch- oder die Garten-
kunst.

Wer auch immer den Begrift der bildenden Kiinste erfunden hat, er wurde in
kurzer Zeit ein durchschlagender Erfolg. Dafiir war die Eignung in der Etikettie-
rung der Akademielehre freilich nicht der einzige Grund. Vielmehr bot er ein
klassifikatorisches Potential, das Lessing schon erkannt, aber noch nicht voll ge-
nutzt hatte. Dem 18. Jahrhundert stellte sich ja nicht nur das Problem der Ab-
grenzung von Dichtkunst und Bildkunst. Autoren wie Friedrich Justus Riedel
und Johann Georg Sulzer ging es ebenso darum, die Kiinste insgesamt neu zu
ordnen.!® Dabei galt der éltere Begriff der schonen Kiinste zundchst deutlich
mehr als der neue Konkurrenzbegrift.!! Dass diese Neuklassifizierung der Kiinste
nicht einfach war, lasst gerade Des Herrn Pernety Handlexikon der Bildenden
Kiinste erkennen. Denn im Buchtitel wirkt der Begrift, als sei er erst im letzten
Moment hinzugefiigt worden, um den der franzdsischen Vorlage abzukiirzen,
des 1756 in Paris erschienenen Dictionnaire portatif de peinture, sculpture et gra-
vure. Im Textteil von Pernetys Handlexikon tauchen die «bildenden Kiinste»
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dann weder als eigenes Stichwort auf noch in anderen Eintrdgen. Stattdessen re-
servierte der Eintrag «Bildnerkunst» das «Bildnerische» fiir die Bildhauerei,
fithrte diese aber als Gattung der «schonen» Kiinste. Dagegen rechnete der Zeit-
genosse Sulzer die Malerei unter die schonen Kiinste, die «Bildhauerkunst, die
Steinschneiderei, die Stukkaturkunst» aber unter die «bildenden».!? Die beiden
Beispiele mogen geniigen, um anzudeuten, wie unterschiedlich die Neuordnung
der schonen und bildenden Kiinste in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
ausfallen konnte.!?

Ausschlaggebend fiir die Durchsetzung des jungen Begrifts diirfte 1790 Kants
Kritik der Urteilskraft gewesen sein, deren Paragraf 51 sowohl die Malerei wie die
Plastik als bildende Kiinste festschrieb und die Plastik in Bildhauerkunst und
Baukunst unterteilte. Die bereits etablierte Lehrgattung des Kupferstichs rech-
nete Kant noch nicht dazu, ebenso wenig wie Goethe. In dessen populdrer Ab-
handlung «Ueber die Gegenstinde der bildenden Kunst» von 1798 bezog er dafiir
den Holzstich ein, was sich nicht durchsetzen sollte, schloss dafiir aber noch die
Baukunst aus. Fiir Kant und Goethe waren, wie fiir die meisten Theoretiker der
Zeit, Malerei und Bildhauerei unausgesprochen der Kernbestand der bildenden
Kiinste, und das sahen, wie sich bald herausstellen sollte, die akademischen Ma-
ler und Bildhauer genauso. Um die Wende zum 19. Jahrhundert setzte sich der
neue Begriff schon als so selbstverstindlich durch, dass er sich in zahlreichen
Publikationen wiederfand, etwa in Hans Christian Genellis Idee einer Akademie
der bildenden Kiinste.* Sogar Friedrich Wilhelm Joseph von Schelling schloss
sich nun dem neuen Begriffsgebrauch an. 1807 hat er in seinem Vortrag «Ueber
das Verhiltnif$ der bildenden Kiinste zu der Natur» auf die «Zuordnung der
Musik zur bildenden Kunst verzichtet — in den Vorlesungen noch eine selbst-
bewufit betonte Besonderheit — und sich ganz der Malerei und Plastik» gewidmet
(Arne Zerbst).!5 So folgte die Kunsttheorie der akademischen Praxis, und ein
Jahr spéter war Schelling Generalsekretdr der «Koniglich-baierischen Akademie
der bildenden Kiinste». Seither betrachtet die Kunsttheorie den Begriff als gege-
ben, ohne noch seine Herkunft aus einer akademischen Neuordnung der Kiinste
um die Mitte des 18. Jahrhunderts zu bedenken.

Seine Karriere als Akademietitel absolvierte der Begriff freilich nur im deut-
schen und flimischen Sprachraum, so in Amsterdam und Den Haag, zeitweise
auch in Maastricht; in der deutschsprachigen Schweiz wurde das Etikett lange
nicht heimisch. Im romanischen Sprachraum behaupteten sich weiterhin die
«beaux-arts», «bellas artes» und «belle arti». Dem trug auch der anfangs in Dres-
den angestellte Hofmaler Anton Raphael Mengs Rechnung, der fiir seine ein-
flussreichen Veroftentlichungen in Deutsch, Spanisch und Italienisch den Begriff
der schonen Kiinste beibehielt. 1761 aus Dresden nach Rom iibergesiedelt, wurde
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er im Laufe seine Lebens Mitglied und zeitweilig auch Président der Akademien
in Rom und Florenz, Genua, Venedig und Augsburg, vor allem aber der Akade-
mie in Madrid, die er im Auftrag von Konig Karl III. reformierte. Wenige Jahre
nach seinem Tod in Rom 1779 benannte sich ausgerechnet die dlteste, die Floren-
tiner Accademia del Disegno, 1784 zur Accademia di Belle Arti um, und legiti-
mierte damit den romanischen Trend. 1819 fand die Pariser Académie royale de
peinture et de sculpture als Ecole des beaux-arts ihre Wiederauferstehung, wih-
rend ihr exklusives Aufsichtsgremium nun als Académie des beaux-arts firmierte.
In ihrem aufschlussreichen Buch Du peintre a lartiste. Artisans et académiciens a
lage classique (1993) hat Nathalie Heinich die entsprechende Begriffsgeschichte
nachgezeichnet: Ihr Kapitel «Linvention des Beaux-Arts»» lieferte die Anregung
tiir diese Ausfithrungen tiber den deutschsprachigen Sonderweg.!® Im angelsich-
sischen Sprachraum setzte sich dagegen die Bezeichnung «fine arts» durch. Sie
trat an die Stelle der «arts of design», die im Griindungsvorfeld der Londoner
Royal Academy of Arts fiir Malerei, Bildhauerei und Baukunst noch favorisiert
worden waren.!”
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