
nehmen, dann sollte man dafiir sorgen, dafi es zu einer Zusammenarbeit 

von Geschichts- und Kunstwissenschaft in der Erforschung der geschicht- 

lichen Hintergriinde fur das Entstehen mittelalterlicher Baukunst anhand 

geschichtlicher Beispiele und der vorgegebenen Uberlieferungskerne kame. 

(Dann wurde auch vermieden, dafi zur Kennzeichnung des Rechtsstatus von 

Hirsau der Forschungsstand aus der Zeit von A. Schulte herhalten mufi 

[S. 47 Anm. 44], dafi statt vom Erzbischof von Tours vom „Bischof der 

Touraine“ [S. 53] die Rede ist oder gar ein Bischof von Xanten in die Ge- 

schichte eingefiihrt wird, zu dessen Didzese La Rochelle gehort hatte! [S. 53] 

— gemeint ist mit Bernardus Xantonensis episcopus Bischof Bernard von 

Saintes [ca. 1141—1166] —■ oder das beriihmte Vitonuskloster zu Verdun 

[S. Vanne] sich in St. Vite/Verdun verwandelt [S. 99], aus Konig Robert II. 

von Frankreich (996—1031) Konig Robert I. wird [S. 21], Konig Heinrich I. 

[S. 80] und Kaiser Heinrich II. [S. 171 — nicht wie im Register S. 121] beide 

als Kaiser Heinrich I. bezeichnet werden, hinter Oderic Vidal [S. 112 u. 130] 

der Geschichtsschreiber Ordericus Vitalis verborgen bleibt, S. Denis als 

„Reichsabtei“ angesprochen wird [S.202] u.a. melir). Der Historiker, der solche 

Zusammenarbeit sucht, wurde besonderen Nutzen aus Formenanalyse, Be- 

stimmung von Material und Art der Materialbearbeitung, Hiitten- und 

Werkstattzugehorigkeiten usw. als Kriterien zeitlicher und raumlicher Ein- 

ordnung ziehen konnen, aus Methoden, die ihm selbst nicht verfugbar sind. 

Vf. scheint diese in seinem Schlufikapitel eher skeptisch zu beurteilen.

Joachim Wollasch

JORG TRAEGER, Philipp Otto Runge und sein Werk. Monographie und 

kritischer Katalog. (Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts, Sonderband; 

Forschungsunternehmen der Fritz-Thyssen-Stiftung, Arbeitskreis Kunstge- 

schichte), Munchem Prestel-Verlag (1975). 556 S. mit 27 Farbtafeln, 84 Ver- 

gleichsabb. und 564 Abb. im Katalog. DM 200,—.

Es gibt Bucher, von denen sich paradoxerweise sagen liefie, dafi man sich 

ihrer ein wenig erwehren mufi, weil sie so gut sind. Ein solches Buch ist 

Jorg Traegers Monographie mit kritischem Katalog zu Philipp Otto Runge. 

Unsere Kenntnis von Runge, vom Umfang und vom Rang seines Werkes 

wird hier in einer Weise erweitert, die suggerieren konnte, die Rungefor- 

schung sei zu einem Endpunkt gelangt; T.s Runge sei nun der Runge 

schlechthin. Kritik an T.s Buch wird vorziiglich diesem Erwartungsanspruch 

entgegentreten mussen.

Dafi diese Rungemonographie einen solchen Anspruch auf sich zieht, liegt 

an T.s sorgfaltig gearbeitetem Katalog. Erstmals kann Runges Werk chrono-
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logisch geordnet, mit alien Angaben zur Entstehungsgeschichte und voil- 

standigen Material-, Sammlungs- und Literaturnachweisen in seinem ganzen 

Umfang iiberblickt werden. Nicht erfafit sind im Katalog allein die Sche- 

renschnitte, aufgenommen wurden dagegen die verschollenen Werke. 

Gerade hi er, im Aufspiiren bisher verloren geglaubter Werke liegt eine der 

grofiten Leistungen T.s, der auBer einem Bildnis der Gattin Runges auch 

dessen schones Portrat von Petersen wieder auffinden konnte. Erfolgreich 

waren auch T.s Bemuhungen um bisher unbekannte oder unbeachtet ge- 

bliebene literarische Aufierungen von oder uber Runge. Sie finden sich 

nun in einem Quellenanhang vollstandig abgedruckt. All dies (zusammen 

mit der durch Register erschlossenen Bibliographic, die Eva Traeger mit 

grofier Umsicht besorgte) macht die Arbeit zu einem unerlafilichen Hand- 

buch.

Doch T. wollte mehr. Am Ende jeder Katalognummer finden sich Seiten- 

verweise auf den Textteil. Der Katalog ist so zum Bild- und Sachregister des 

Textes geworden — eines Textes, dei' ausdrucklich nicht Kunstlermonogra- 

phie im alten Stil, keine chronologische Erorterung der Werke im Kontext 

einer Kunstlervita sein will. Abgetrennt von den Fakten ihrer Entstehungs

geschichte im Katalog, dienen Werke und Deutungen im Text zur idealen 

Rekonstruktion eines Kunst- und Weltentwurfes, durch den sich Runge fur 

T. als grofiter deutscher Kunstlertheoretiker nach Durer und als bedeu- 

tendste schopferische Potenz der deutschen Romantik erweist. Anders als 

Bottcher und spater Waetzoldt und Bisanz will T. Runges Werk nicht von 

seiner Kunsttheorie abldsen, gegenuber der es haufig als blofies Verspre- 

chen erschienen war. Er will vielmehr trotz alter zugestandenen Wider- 

spruchlichkeit einen Zusammenhang zwischen Theorie und Praxis, Kunst- 

und Weltentwurf bei Runge aufzeigen. Diese Vorstellung ist zwar in der 

Rungeliteratur nicht ganz neu. Schon Lankheit (Revolution und Restaura- 

tion, 1965, p. 154) sprach davon, dafi Runges ganzes Streben „im Grunde einer 

einzigen Idee“ gait, und meinte damit die bildhafte Gestaltung der natur- 

mystischen Visionen Jakob Bbhmes. Ausdrucklich ausgenommen blieben 

hiervon jedoch Runges Portrats, die schon bei Isermeyer als kunstlerisch 

hochgelungen, gleichwohl als Nebenprodukte gegenuber den „Zeiten“ als 

dem eigentlichen Hauptwerk bezeichnet wurden. Dafi eine solche Trennung 

nicht zulassig ist, dafi Runges ganzes Schaffen sich als Einheit begreifen 

lafit und begriffen werden mufi, will T. zeigen.

Seine Rekonstruktion des Rungeschen Kunst- und Weltentwurfes beginnt 

mit einem biographischen Abrifi, der die bestimmenden Bildungseinflusse 

darlegt. Bemerkenswert die Aufwertung des Lehrers Kosegarten und seiner 

religids gefuhlvollen Naturbegeisterung, womit T. an die Arbeiten von 

Berefelt und Sumowski anschliefit. Der bisher strittige Einflufi Tiecks, sei es 

als Autor des „Sternbald“ oder als Vermittler der Schriften Bohmes, wird
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Abb. 2 Rom, Pal. Zuccari, Maskenportal vor der Restaurierung 1976
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Abb. 3 a+b Rom, Pal.Zuc- 

cari, linkes Maskenfenster 

vor und (unten) nach der 

Restaurierung
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Abb. 4 Alchimistischer Samarin, Kupfer aus „Chymisches 

Lustgartlein", Frankfurt/M. 1624, fig. XXXXVI
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Abb. 5 Philipp Otto Runge: Fall des Vaterlandes. Feder- 

zeichnung, 1809. Hamburg, Kunsthalle

279



280

Ab
b.

 6
 a

 L
ud

wi
g 

Ri
ch

te
r:

 D
as

 H
au

sm
ut

- 
Ab

b.
 6

 b
 D

ii
re

r:
 T

it
el

ho
lz

sc
hn

it
t 

zu
 K

on
ra

d
te

rc
he

n.
 H

ol
zs

ch
ni

tt
, 

18
56

 
Ce

lt
is

, 
Qu

at
or

 l
ib

ri
 a

mo
ru

m,
 1

50
2



Ab
b.

 7
 P

h.
 O

. 
Ru

ng
e:

 N
at

ur
 u

nd
 G

ei
st

. 
Fe

de
rz

ei
ch

nu
ng

, 
18

10
. 

Ha
mb

ur
g,

 K
un

st
ha

ll
e

281



Abb. 8 Francois Gerard: Flora. Um 1802. Grenoble, 

Museum
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von T. neu bestimmt als Katalysator, der den bei Runge schon ausgeprag- 

ten Richtungen im Ktinstlerischen den Weg wies. Dieser Weg fuhrte uber 

Anfange bei Hardorff in Hamburg und den Besuch der Kopenhagener Aka- 

demie schlieBIich in Dresden im Kreis der Friihromantiker zum Bruch mit 

der klassizistischen Tradition der Weimarer Kunstfreunde im bertihmten 

Programmbrief von 1802.

Runges dort ausgesprochenes Bekenntnis zur Landschaft als dem Grand 

der neuen romantischen Kunst bedeutet nach T. keineswegs eine blofie Rang- 

erhohung der im akademischen Lehrbetrieb bisher gering geschatzten Land- 

schaftsmalerei. Vielmehr zielt Runges Programm fur T. auf eine Aufhebung 

alter Gattungen unter dem Signum der Natur. Natur als Anschauungsform 

eines Weltprozesses, in den der einzelne ebenso wie Nationen und Kul- 

turen in ihrem Werden und Vergehen einbeschlossen sind, ist fur Runge 

sowohl Spiegel alles Menschlichen wie Ort gottlicher Offenbarung und des- 

halb Reflex des verlorenen Paradieses. Die Kompensation des Stindenfalles 

und die Wiedererlangung des Paradieses, das ist nach T. der von ihm als 

„missionarisch“ bezeichnete Impetus des Rungeschen Kunst- und Weltent- 

wurfes. Dieser ist getragen von der chiliastischen Hoffnung, dab aus einei' 

als radikaler Umbrach erfahrenen Gegenwart ein neues goldenes Zeitalter 

hervorgehen werde, das mit der Wiederkunft Christi im Weltgericht in ein 

ewiges Paradies einmtinde. Aufgabe der Kunst ist es, diesen ProzeiJ zu 

spiegeln, ihn in durftiger Zeit utopisch im Kunstwerk vorwegzunehmen. 

Hierzu mufl der Ktinstler sich all jenen Bereichen zuwenden, die noch am 

meisten Identitat mit dem verlorenen paradiesischen Ursprung bewahrt 

haben: dem eigenen Inneren, der Unschuld der Kinder, der Liebe und der 

Freundschaft als Prafigurationen der himmiischen Liebe und schlieBIich 

der sich standig erneuemden Natur als der Emanation Gottes, wobei es 

hier der Frtihling und die Welt der Blumen sind, in denen das erstrebte 

Paradies am deutlichsten zum Vorschein kommt.

Von einer solchermafien aus Runges Aufierungen wie aus dem ihm nach- 

weislich bekannten Gedankengut der Zeit historisch begrtindeten Rekon- 

struktion seines Weltbildes wird verstandlich, dab T. entgegen Berefelt 

und der tibrigen Forschung Runges neues Kunstkonzept nicht erst 1803 mit 

den „Zeiten“, sondem schon mit der zweiten Fassung des „Triumph des 

Amors” von 1801 beginnen lafit. Zeigt doch dieses bisher als klassi- 

zistisches Relikt eingeschatzte Werk alle kiinftigen Leitmotive Runges: die 

Liebe, das Zyklische, die Kinder und Blumen. Einsichtiger als bisher wird 

auch der tiberragende Rang der .Zeiten”. Im Ineinander von menschlichem 

Leben und Naturleben, von Mathematischem und Spielerischem, von Musi- 

kalischem, Poetischem und Bildnerischem gewinnt hier die Sehnsucht der 

Romantik nach der Aufhebung des Trennenden unmittelbare Anschaulich- 

keit. Aber auch die Portrats der Familienmitglieder, der Freunde und die
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Kinderbildnisse werden nun als Darstellungen des namlichen Vorstellungs- 

bereiches erkenntlich, da auch hier Persbnliches fiber Naturphanomene 

mit dem universalen Lebensprozefi in Beziehung gebracht ist. Als Erful- 

lung der Rungeschen Vision einer neuen Landschaftskunst gilt T. jedoch 

der „Morgen“ in seinen farbigen Fassungen. Im Anschlufi an den Begriff der 

„Mehrsinnigkeit“ (Waetzoldt) werden die im Bild des beginnenden Tages 

eingeschlossenen christlichen, paganen und allgemein menschlichen Sinn- 

schichten — Mutter und Kind, Venus und Eros, Maria und Christus — in 

ihrer Verschrankung aufgezeigt. Als letzter Bildsinn ergibt sich so die 

Erlosung der menschlichen Seele in einem irdischen Paradies, das in seiner 

Licht-, Blumen- und Liebesmetaphorik auf ein kunftiges Paradies voraus- 

weist.

T.s Rekonstruktion des Rungeschen Weltentwurfes hat also unmittelbare 

Folgen fur ein besseres Verstandnis der Werke Runges. Verstandlicher 

wird vom Ganzen her auch die Person Runges in ihren weiteren Aktivitaten. 

Sein Bemuhen um die Vereinigung der Kiinste wird einsichtig als Versuch 

eines paradiesischen Totalwerkes, das alle Lebens- und Kunstzusammen- 

hange umgreift. Auch mit seinen vielfaltigen Planen im Bereich des Kunst- 

gewerbes will Runge zwischen dem geschauten himmlischen Land und dem 

Publikum Brucken schlagen. Als Rtickkehr zu noch intakten Ursprungen 

erklart sich ferner Runges Beschaftigung mit dem volkstiimlichen Marchen, 

die T. deshalb vollig zu Recht im Zusammenhang mit den Bildwerken im 

Anschlufi an Runges Ossianzeichnungen und deren Darstellung nationaler 

Vergangenheit behandelt.

Nicht abzutrennen von seinen Kunstproduktionen und ihrem Inhalt sind 

naturlich auch Runges Bemiihungen um eine Farbenlehre. An Matile an- 

schliefiend, durch den Hinweis auf die Bedeutung des biblischen Schbp- 

fungsberichtes den religiosen Aspekt aber noch verstarkend, zeigt T„ wie 

sehr die aus christlicher Lichtmetaphysik entwickelte Farbenlehre Runges 

sowohl dessen Farbgebung wie Maltechnik beeinflufite und so als adaquates 

Kunstmittel seiner Bilder und ihrer Inhalte gelten darf.

T.s detaillierter Nachweis solcher Kongruenz zwischen Runges Bildmit- 

teln und seinen Bildinhalten gehort wohl zum Uberraschendsten des Buches. 

T. macht deutlich, wie Runge sich klassizistisches Formengut im Sinne der 

Romantik und in Ubereinstimmung mit ihren fuhrenden Kunsttheoretikern 

nutzbar gemacht hat. So darf sich Runges Abweichen von Flaxman, seine 

Dynamisierung des Konturs, ebenso wie seine Uberwindung barocker Tie- 

fenraumlichkeit schon im ^Triumph des Amors" auf A. W. Schlegels 1801 

begonnene Berliner Vorlesungen berufen, in denen die Verkorperlichung 

von Silhouetten als Inbegriff romantischer Imagination erbrtert wird. Dies 

subjektabhangige Bildsein als typisch romantische Umwandlung eines sub- 

jektenthobenen Klassizismus thematisiert auch Runges uberscharfe Kbrper-
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lichkeit etwa der .Hiilsenbeckschen Kinder". Von T. formelhaft als „Haptik 

des Realen" bezeichnet, reflektiert diese Malweise jene erste, aufs Greifen 

ausgerichtete Erfahrungsweise des Kindes, die auch fur die romantische 

Kunsttheorie Gegenstand des Nachdenkens war. Die subjektive Bedingt- 

heit von Wirklichkeit wird auch in Runges Arabesken anschaulich. In ihrer 

Verbindung von Mittelbild und bildhafter Rahmung ist das Fiktive, das 

Bildsein selber zum Bildthema geworden. Offenkundig wird hier die Par

allele zum romantischen Idealismus Fichtes, auf dessen weltsetzendes Ich 

sich Runge in seinen Briefen ausdrucklich bezieht. Was bisher haufig als 

Dilemma empfunden wurde, das klassizistische Gewand der romantischen 

Kunst Runges, hat durch T. sehr an Klarung gewonnen. Runges Werke er- 

scheinen nun im doppelten Sinne als Spiegelungen: formal als Schopfungen 

eines imaginierenden Subjekts und inhaltlich als utopische Vorwegnahme 

eines erstrebten goldenen Zeitalters; der Bildinhalt vollendet sich in den 

Bildmitteln.

T.s Rekonstruktion des Rungeschen Kunst- und Weltentwurfes ist kein 

leicht zu lesender Text. Zwar von bemerkenswerter stilistischer Qualitat, 

wird seine Lektiire haufig durch eine parataktische Formulierungsweise er- 

schwert. In ihr mogen sich die vermuteten Bruche der hypostasierten Ein- 

heit abbilden. Gerade das unaufgegebene Bemuhen um diese Einheit, deren 

Stringenz und Variationsbreite bei jedem Werk Runges erneut dargetan 

werden miissen, drangt T.s Text in schwieriges und zuweilen langwieriges 

In-sich-kreisen.

Das wird dadurch verstarkt, dab T. die Interessen der bisherigen For- 

schung zuweilen vemachlassigt. So vermifit man fur die Kunst Runges so 

erhellende Bildvergleiche wie die Gegeniiberstellung der Tieckvignette und 

des Bohmetitelkupfers von 1686. Betriiblich ist das Fehlen einer Abbildung 

jenes Kinderbildes von Susanne Henry, auf das im Vergleich mit den „Htil- 

senbeckschen Kindeni' erstmals Isermeyer (1940, p. 67) hingewiesen hat und 

das bei von Einem (1949, p. 117) und Berefelt (1961, p. 136) zu grundsatz- 

lichen Bemerkungen uber Nahe und Feme Runges zur gleichzeitigen Kunst 

und ihren Themen Anlafi gab.

Fur eine Betrachtung Runges auf der Folie des Gleichzeitigen ware auch 

die „Flora“ (Abb. 8) von Francois Gerard in Grenoble heranzuziehen (fur 

freundliche Auskiinfte zu diesem Bild sei Marie-Claude Beaud gedankt). 

Um 1802 datiert, findet sich hier bereits die segmentierte Erdkugel in 

Wolken und mit Blumen bestreut, wie sie der „Morgen“ der „Zeiten“ zeigt. 

Gerards Verbindung dieses Motives mit einer weiblichen mythologischen 

Aktfigur nimmt ferner Runges ersten Entwurf fur den gemalten .Morgen" 

vorweg, der anstelle der Landschaft noch die Erdhieroglyphe zu Fufien 

der Frau vorsah (Tr. Nr. 384). Bemerkenswert auch bei Gerards .Flora" 

der Eindruck des Riesenhaften, wie er dann bei Runge den uber die Land-
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schaft hinwegschreitenden germanischen Helden seiner Ossianzeichnungen 

eignet. Dafi Runge Bilder von Gerard, der nachgewiesenermafien die nord- 

deutsche Malerei beeinfluhte, gekannt haben konnte, hat bereits Semrau 

(1910, p. 239) angemerkt. Wie dem auch sei, der Nutzen soldier Bildver- 

gleiche liegt ja keineswegs allein in den frappierenden Ahnlichkeiten, son- 

dem ebenso in den nicht zu verkennenden Unterschieden. So zeigt Gerards 

..Flora" jenes Ausgeschnittene der Figur, das Runge an den franzdsischen 

Klassizisten ausdriicklich tadelte, stets zu vermeiden sudite oder in seinem 

Sinne umwandelte.

Weiter ware es fur das Verstandnis der Besonderheit Runges niitzlich ge- 

wesen, auf die historischen Voraussetzungen seines Kunst- und Weltent- 

wurfs einzugehen. Vom „Ende der Traditionen" bei Runge lafit sich schlecht 

reden, ohne jene Traditionen auch darzulegen, an deren Ende die Rungezeit 

steht, die fur sie also nodi durchaus vertraut waren. Zwar kommt T. selber 

immer wieder auf solche Kontinuitaten zu sprechen, etwa, wenn er das 

Motiv des bliihenden Baumstumpfes als Sinnbild fur wiedererwachsendes 

Leben bis auf Leonardo zuriickverfolgt. Umso erstaunlidier deshalb T.s Fest- 

stellung, wieweit Runge „die Hieroglyphik der Renaissance und ihrer Nadi- 

folger kannte, wissen wir nicht“ (p. 117). Ein offenkundiges Beispiel solcher 

Hieroglyphenkenntnis Runges ist jedoch der Schlangenkreis auf dem "Mor

gen". Aufgegriffen ist damit ein seit Horapollon immer wieder als vermeint- 

lich agyptische Hieroglyphs popularisiertes Sinnbild der Ewigkeit. Dieses 

der Renaissancetradition entliehene Agyptenzitat ist kaum zufallig, war 

es doch in Runges engstem Bekanntenkreis Matthias Claudius, der als Her- 

ausgeber des Romans „Sethos“ entscheidend an der Hieroglyphen- und 

Agyptenmode seiner Zeit Anteil hatte. Und auch Runges „Zeiten“ erscheinen 

am deutlichsten im Blatt der „Nacht“ in der merkwtirdig symmetrisch reihen- 

den Anordnung der Kinder auf den Mohnblumen wie in den gefliigelten 

Genien von Dekorationsmotiven der herrschenden Agyptenmode beeinflufit.

Die allegorische Tradition ftihrt nicht allein auf stilistische Fahrten, sie 

kann auch Runges Bilderfindungen verstandlicher machen. Schon von Sim- 

son (1942) hatte im Zusammenhang mit Runge auf die Alchemie als einen, 

neben Bbhme, besonders wichtigen Vermittler neoplatonischen Denkens bis 

ins 19. Jahrhundert hingewiesen. Und in der Tat scheint Runges „Fall des 

Vaterlandes" (Abb. 5) im Bildvorwurf der ’Landwirtschaft uber Toten’ un- 

mittelbar auf alchemistische Bildquellen wie den alchemistischen Samann 

(Abb. 4) zuriickzugehen. In ihm hat die Alchemie seit alters den biblischen 

ProzeC des Stirb und Werde thematisiert, womit Traegers Interpretation 

des Rungeblattes durch eine Bildtradition bestatigt wird.

Auch die Rekonstruktion des Rungeschen Kunst- und Weltentwurfes hatte 

vom Blick auf die allegorische Bildtradition profitieren konnen. So wieder- 

holt das Blatt „Natur und Geist" (Abb. 7), Runges letztes Werk, in der Dis-
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position der Natur, umgeben von den 4 Jahreszeiten, ein uraltes kosmo- 

logisches Bildschema, das schon Diirers Titelblatt zu Celtis „Quatuor libri 

amorum" (Abb. 6b) zeigt. Dieser Holzschnitt ist fur Runge deshalb so inter- 

essant, weil bier eine Vierheit von Naturphanomenen in den Medallions 

mit einer entsprechenden Vierheit des Geistes zusammengeordnet ist. Aufier 

dieser Verbindung von Natur und Geist zeigt Diirers Celtisblatt den exedra- 

fdrmigen Thron als Wiirdeformel des Geistes. Auch die Inschriften der 

Thronwangen, „Vor allem ehre Gott, allem anderen widme das rechte Mafi 

deines Interesses", haben bei Runge in den Reliefs von Okonomie und Theo- 

logie im Thron des Geistes ihre ganzliche Entsprechung. Obschon Runge 

Diirers Celtisblatt kaum gekannt haben diirfte, sind solche Ubereinstim- 

mungen kaum zufallig. Denn bei Diirers Celtisblatt handelt es sich urn die 

Illustration eben jenes christlich-neoplatonischen Weltbildes, das noch Runge 

entscheidend pragte. Dieses Weltbild ist keineswegs vom Gegensatz zwi- 

schen einer diesseitig pantheistischen Naturzuwendung einerseits und einem 

aufs Jenseits ausgerichteten christlichen Erldsungsstreben andererseits ge- 

pragt, wie T. im AnschluS an Schrade (1931) meint. Vielmehr gilt es, wie 

auch die Tituli des Diirerblattes deutlich aussprechen, zu der in der Natur 

als unendlich und unbegreiflich erkannten Gottheit durch eine als imitatio 

Christi verstandene Liebe zur gottlichen Weisheit zuruckzustreben. Das ist 

der — von Runge auch in seinen Schriften explizit ausgesprochene — Sinn 

seiner „Zeiten“ wie von „Natur und Geist". Der Blick auf alte, auch formal 

so vergleichbare Schaubilder neoplatonischen Denkens hatte also T.s Re- 

konstruktion des Rungeschen Weltbildes sicher vereinfacht und von ver- 

meintlichen Widerspriichen befreit. Wie sehr die romantische Konzeption 

von alteren Traditionen her einsichtig wird, zeigt auch die von T. leider nicht 

benutzte Arbeit von Hans-Joachim Mahl, Die Idee des goldenen Zeitalters 

im Werk des Novalis. Studie zur Wesensbestimmung der fruhromantischen 

Utopie und zu ihren ideengeschichtlichen Voraussetzungen, Heidelberg 1965.

Aber nicht nur zu einer souveranen allgemeinen Perspektivierung, son- 

dern auch ganz speziell fur Runges Konzept einer neuen Landschaftskunst 

(Natur als Anschauungsform alles Menschlichen) hatte der Blick nach riick- 

warts Wichtiges beigetragen. So etwa ist die bildliche Darstellung mensch- 

licher Temperamente durch Landschaftsmotive eine weitere Besonderheit 

der Celtisillustrationen, die wohl auch noch fur Runges „Zeiten“ bedeutsam 

wurde (vgl. hierzu Peter-Klaus Schuster/Konrad Feilchenfeldt: Runges „Zei- 

ten" und die Temperamentenlehre, Beitrag zum interdisziplinaren Romantik- 

Kolloquium der DFG, erscheint 1977). Zur Vorgeschichte der Rungeschen 

Landschaftskunst gehort femer die altehrwurdige und haufig illustrierte 

Vorstellung vom Mikro-Makrokosmoszusammenhang. Aber auch die Be- 

deutungslandschaft im Sinne der paysage moralise oder Poussins typo- 

logische Landschaften diirften auf dem Gebiet der Malerei zur Vorgeschichte 

der Rungeschen Landschaftsauffassung ebenso zu rechnen sein wie im Lite-
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rarischen dei' Gebrauch der Naturmetaphorik im protestantischen Kirchen- 

lied, in der Dichtung Klopstocks Oder den freien Hymnen Goethes. Was also 

Runge als Traditionsbruch empfunden hat, hat gleichwohl selber wieder 

Traditionen, zu denen auch das gehort, was man vermeintlich ausschliefit.

Neben den Beziehungen zu Gleichzeitigem und zur allegorischen Tradi

tion sind es die auBeren Bedingungen des Rungeschen Kunst- und Welt- 

entwurfes, die der weiteren Erklarung bedurfen. Die Frage, wer diese alle- 

gorische Kunst Runges verstanden hat, fur wen sie bestimmt war, wird nur 

unter dem allgemeinen Blickpunkt des vermeintlichen Endes einer verbind

lichen Bildersprache angesprochen. Auch hier konnte die allegorische Tra

dition weiterhelfen. Runges Blatt „Natur und Geist" zeigt auf der Seite des 

„Geistes“ in den beiden Saulen wie dem schwarz-weifi gerauteten Fufiboden 

und der Treppe traditionell gelaufige Sinnbilder der Freimaurerei, die ab 

1731 in Hamburg ihre erste deutsche Loge und seitdem dort eine ihrer Hoch- 

burgen hatte (vgl Kat. Freimaurerei, Bielefeld 1974, p. 6 und Abb. 12, 13, 

18, 38, 48). Bemerkenswert auch, dafl Runge dieses Blatt mit Signatur und 

Datum versah, ein seltener Fall, besonders unter seinen im Stich verbrei- 

teten Zeichnungen. Darf Runge demnach als Freimaurer angesprochen Oder 

zumindest in sympathisierende Verbindung mit diesen gebracht werden, 

so tritt auch seine allegorische Kunst in Beziehung zu einer bestimmten 

Schicht: einer kleinen Elite, von der Humanitatsideale der Aufklarung mit 

christlich-neoplatonischen Vorstellungen verknupft und in Bildmotiven der 

Alchemie, der Hieroglyphik und anderer Allegorien verhullt wurde. Durch 

Runges hier aufgezeigten Ruckgriff auf diese Bildersprachen wendet sich 

seine Kunst in ihren letzten Sinnbeztigen an wenige Eingeweihte. Indem 

sie das Hochste in diskreten Verweisen verbirgt, 1st sle zugleich Ausdruck 

eines Bilderdenkens, das spezifisch norddeutsch-protestantische und ikono- 

klastische Ziige hat und — wie im .Fall des Vaterlandes" und seines Ver

botes durch die Zensur — zudem aktuelle politische Bedingungen reflek- 

tiert.

Allegorie als Lebensform laflt schliefilich auch einsichtig werden, warum 

bei Runge die Kunstproduktion als Teil eines umfassenden Lebenszusam- 

menhanges ganzlich aussetzen kann. Das kann geschehen durch die Er- 

fordernisse einer pragmatischen Lebenstiichtigkeit, die Runge in hohem 

Mafie zukam, Oder durch jene alle Kunst weit ubersteigende Tugendaufgabe 

der Rtickkehr zum gbttlichen Ursprung. Unter diesem letzten Blickpunkt 

ist Kunst fur Runge entbehrlich. Das beruhmte Wort von Karl Marx vom 

Ende der Kunst in einer befreiten Gesellschaft aus religioser Sicht vorweg- 

nehmend, formulierte Runge: „Ich wollte, es ware nicht nbtig, dafi ich Kunst 

treibe, denn wir sollen uber die Kunst hinaus und man wird sie in der 

Ewigkeit nicht kennen" (HS, II, p. 22).

Ihre Notwendigkeit bezieht Runges Kunst somit aus einem imperfekten 

Weltzustand, dessen Vollendung sie utopisch antizipiert. Sie ist daher nicht
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nur die Kunst eines kleinen, um Weltverbesserung bemuhten Kreises, son- 

dem befindet sich auch in Spannung zum Bestehenden. Aus jener Brief- 

stelle, in der Runge Hamburg wegen seiner Provinzsituation als idealen 

Ort einer neuen Kunstbewegung bezeichnet, wie T. letztlich doch eine ge- 

deihliche Harmonic zwischen Kiinstler und Umwelt folgern zu wollen, er- 

scheint problematisch. Immer wieder beklagt Runge seine Isolation in 

Hamburg und schon aus Dresden berichtet er 1803, dafi die Leute seine neue 

Kunst als Produkte eines Betrunkenen verlacht haben. Sich selbst im Gestus 

des Melancholikers mit aufgestiitztem Kopf darstellend, hat der denkende 

Kiinstler mit Runge bereits jene Position eines Aufienseiters der Gesell

schaft, die seitdem ein Kennzeichen der Moderne geblieben 1st. Anderer- 

seits hat man im Hamburger Freundeskreis von diesem Selbstportrat nach 

Runges Tod tiber 10 Kopien angefertigt, um so —■ gleichsam im Devotio- 

nalienbild — das Andenken an den von Gott zum Werkzeug erwahlten 

Kiinstler zu bewahren. Die Frau des mit Runge befreundeten Kaufmanns 

Petersen ist durch den „verborgenen Christus“ in Runge — wie sie selbst 

formulierte — zu bedeutendenkaritativenWerkenangeregt  worden. Runges 

Kiinstlerfreund Eiffe, der den Hamburger Markt mit zahlreichen Kopien des 

besagten Selbstbildnisses versorgte, starb dagegen verarmt als Hofmaler des 

Konigs von Haiti. Wie Runge unter diesen Umstanden seine Kunst kon- 

zipiert hat, unter welchen relativ privilegierten Bedingungen er seinen 

Kunstentwurf hat durchhalten konnen, in welchem Umfang reale Situatio- 

nen sein idealistisches Konzept vom paradiesischen Reich in der Kunst 

befordert und verhindert haben, wie hier Kunst als ein Tell eines Welt- 

entwurfes und zugleich als seine nur noch von der Religion iiberbotene Voll- 

endung entstand, wie hier eine Kunst in komplexen, oft nur scheinbar wider- 

sprtichlichen Attittiden auf biirgerliche Tugenden wie deren Enge reagiert, 

kurz also den Rungeschen Kunst- und Weltentwurf nicht nur idealiter zu 

rekonstruieren, sondem ihn auf den Boden seiner realen Bedingungen zu 

stellen, bleibt neben dem Blick auf Gleichzeitiges und Vergangenes ein 

weiteres Desiderat nach T.s Rungebuch.

Runge als umfassende schopferische Potenz, dieses Ziel des T.schen 

Buches, wird im abschliefienden Kapitel uber Runges Nachwirkungen noch- 

mals eindrucklich deutlich. Von hier aus, vom Uberblick fiber all das, was 

durch Runge auf den Weg gebracht wurde, erhalt die detaillierte Rekon- 

struktion letztlich doch ihre Legitimation. Der Legende widersprechend, dafi 

Runge erst seit Lichtwarks Wiederentdeckung 1893 folgenreich gewesen sei, 

zeigt T„ wie Runge schon zu Lebzeiten einfluBreich war und geblieben ist. 

T. berticksichtigt dabei auch die Dichtung, etwa die vielfaltigen Beziehungen 

Runges zu Goethe und Brentano. Bemerkenswert sind seine AuBerungen 

uber das Verhaltnis Runges zu Friedrich. Letzterer erscheint weder als 

Vollender Runges wie bei von Einem noch als dessen genauer Gegensatz 

wie bei Isermeyer, sondern Friedrichs Kunst gilt T. noch bis in die Farb-
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gebung hinein als Spezialisierung des weit umfassenderen Kunstentwurfes 

Runges. Ausfuhrlich wird der Einflufi der graphisch weit verbreiteten „Zei- 

ten“ und ihres Arabeskenstils bis zum Jugendstil dargestellt. Aber auch fur 

die Moderne, vom Blauen Reiter bis hin zu Max Ernst, kann T. Nachwir- 

kungen motivischer Art Oder einzelner Theoreme der Kunst- und Farben- 

lehre Runges wahrscheinlich machen. Und nicht zuletzt hat der Gedanke 

der Kiinstlergemeinschaft, wie ihn erstmals Runge formulierte, dann in 

vielfaltiger Weise bis hin zum Bauhaus Folgen gehabt.

Dab die Beispiele solchen Nachwirkens sich noch vermehren lassen, zeigt 

Ludwig Richters Holzschnitt „Das Hausmutterchen" (Abb. 6a). 1856 als Titel- 

blatt eines Kalenders erschienen, geht die Darstellung deutlich auf Runges 

„Natur“ zuruck. Gerade solche Ubernahmen in der Graphik haben Runges 

Bilderfinaungen immer weitere Kreise erschlossen. Dazu gehort auch der 

Rungeeinflufi in England, den T. selbst fur Blake annimmt. Aber auch die 

Praraffaeliten, deren Malerei ja haufig eine Runge vergleichbare .Haptik 

des Realen" zeigt, kennen Motive, die so erstmals bei Runge begegnen. An 

einen Rungeeinflufi Jafit sich auch bei dem mit den Nazarenem wie den 

Praraffaeliten bekannten Englander Richard Dadd denken, wie schon Pa

tricia Allderidge im Katalog der Tate Gallery-Ausstellung von 1974 ange- 

merkt hat.

Dafi T. die Rungenachwirkungen im offiziellen Deutschland von 1933 bis 

1945 andeutend ubergeht, mag vom Gesamtkonzept seines Buches her gute 

Griinde haben. Gleichwohl wiirde man sich in einem anderen Zusammen- 

hang gerade diesen Aspekt der Wirkungsgeschichte von ihm eingehend be- 

handelt wiinschen. Die Wirkung eines Kiinstlers voller Sehnsucht nach dem 

dritten Reich und voll der Uberzeugung vom Kunstler als Fuhrer im Kon- 

text einer ganz anders gearteten Erftillung solcher Ideale, kein Wort ware 

hieruber zuviel. Aber auch die vielfaltigen Formen einer trivialen Runge- 

rezeption, wie sie Traeger schon friihzeitig festgestellt hat und wie sie auch 

heute mit bezeichnender Veranderung des Rungeschen Landschaftskonzep- 

tes besonders in der Reklame noch zu finden sind, waren einer umfanglichen 

Studie went.

All den genannten Aspekten einer kfinftigen Rungeforschung wird die 

Traegersche Monographie hilfreich sein konnen. Im Bemuhen, Runges Werk 

erstmals als Ganzes zu zeigen, ist dieses auch als Arbeitsleistung bewun- 

demswerte Buch so etwas wie eine Summe, die in dem Mafie, wie sie unsere 

Neugier angestachelt hat, zugleich einen neuen Anfang in der Rungefor

schung markiert.

Peter-Klaus Schuster
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