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Runges Poetologie der bildlichen Darstellung.
Uberlegungen zur Lehrstunde der Nachtigall

Johannes Grave

EINE BEMERKENSWERTE, fast verstérende Koinzidenz
kennzeichnet Philipp Otto Runges Auflerungen und kiinstleri-
sche Projekte der Jahre 1801 und 1802. Gerade in jenen Mo-
naten, in denen Runge besonders zielstrebig die Grundlagen
seines weiteren Werks entwickelt, scheint er zwei kaum ver-
einbare Grundgedanken zu verfolgen: In Briefen proklamiert
er mehrfach und mit uniiberh6rbarem Anspruch seine Idee ei-
ner neuen Landschaftsdarstellung.! In seinen Zeichnungen
und ersten Gemilden setzt indes beinahe zeitgleich eine inten-
sive Auseinandersetzung mit komplexen Rahmenformen ein,
die dazu fithrt, dass der Rahmen durch figiirliche Motive und
Arabesken weit iiber eine rein dienende Funktion hinaus auf-
gewertet wird (Taf. 10-12).2

DIE (UN-)DARSTELLBARKEIT DES
»ZUSAMMENHANGS DES GANZEN«

Runges grofies Interesse an Rahmenformen scheint nicht gut
mit dem Anliegen zu harmonieren, eine neue Landschaftsma-
lerei begriinden zu wollen. Sieht man das Ziel der Landschafts-
malerei darin, dem Erlebnis der realen Landschaft in der freien
Natur moglichst nahezukommen, so ist es kontraproduktiv, den
Betrachter auf den Rahmen aufmerksam zu machen. Um die
Landschalft als einen offenen Raum erfahrbar werden zu lassen,
dessen Grenze, der Horizont, allein vom begrenzten Blickfeld
des Betrachters konstituiert wird,? ist daher die klassische Land-
schaftsmalerei des 17. und 18. Jahrhunderts darum bemiiht
gewesen, die Grenzen des Bildes und den Rahmen eher unauf-
fallig zu gestalten. Komplexe, aufwindige Rahmen, wie Runge
sie in den Jahren 1801 und 1802 zu entwerfen begann, konn-
ten innerhalb dieses Konzepts von Landschaftsmalerei keinen
Platz finden. Der Forderung der zeitgenossischen Kunsttheorie,
dass die Landschaft dem Betrachter gleichsam einen Einstieg in
das Bild und ein Wandern in der Natur erlauben soll,4 entsprach

in idealer Weise das rahmenlose Bild des Panoramas, nicht aber
Runges Ausarbeitung auflerordentlich auffilliger Rahmen.

Der skizzierte Widerspruch scheint leicht erklarbar, wenn
man beriicksichtigt, dass bereits Runge seinen Begriff von
Landschaft vom traditionellen Verstindnis abgrenzte: »|[...]
freylich miissen wir hier unter Landschaft etwas ganz anderes
verstehen«5, bemerkt er in seinem Brief vom 9. Mirz 1802, in
dem er die Landschaft als Kunst der Zukunft ausruft. Nicht Ge-
miilde von Claude Lorrain oder Jacob van Ruisdael, sondern
Raffaels Sixtinische Madonna und Guercinos Aurora dienen
ihm daher als Beispiele, um anzudeuten, welchen Weg diese
neue Landschaftskunst einschlagen miisse. Dennoch, so sehr
Runge auch den Begriff der Landschaft aus dem traditionellen
Kontext zu ldsen versucht, bleibt er unvermeidlich auf seinen
Ursprung bezogen. Warum also wihlt Runge fiir seine neue
Kunst einen alten Begriff, der an eine etablierte Darstellungs-
tradition denken lasst und iiberdies fiir eine Gattung von niede-
rem Rang steht? Und wie verhilt sich dieser Begriff zu den kom-
plexen Rahmenformen, die Runge in derselben Zeit entwirft?

Runge hat im PFrithjahr 1802 zwar keine Landschaften im
klassischen Sinne gezeichnet, sein Brief vom 9. Mirz, in dem
er sein Programm einer neuen Landschaftsmalerei darzulegen
versucht, enthilt jedoch eine Naturschilderung, die keinen
Zweifel daran lisst, dass die »Landschaft« fiir Runge mehr ist
als ein aus Verlegenheit entlehnter Hilfsbegriff:

Wenn der Himmel iiber mir von unzihligen Sternen wim-
melt, der Wind saus’t durch den weiten Raum, die Woge bricht
sich brausend in der weiten Nacht, iiber dem Walde réthet sich
der Aether, und die Sonne erleuchtet die Welt; das Thal dampft
und ich werfe mich im Grase unter funkelnden Thautropfen
hin, jedes Blatt und jeder Grashalm wimmelt von Leben, die
Erde lebt und regt sich unter mir, alles tonet in einen Accord
zusammen, da jauchzet die-Seele laut auf, und fliegt umher in
dem unermefilichen Raum um mich, es ist kein unten und
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kein oben mehr, keine Zeit, kein Anfang und kein Ende, ich
hére und fithle den lebendigen Odem Gottes, der die Welt hilt
und trigt, in dem alles lebt und wiirkt: hier ist das Héchste, was
wir ahnen — Gott!6

In Runges Schilderung artikuliert sich nicht allein auf der
inhaltlichen Ebene — durch die Evokation synisthetischer Ein-
driicke und durch deren Aufgipfelung zu einer Erfahrung von
Transzendenz — ein programmatischer Anspruch. Vielmehr
orientiert sich der Kiinstler in der Wortwahl und der sprachli-
chen Gestaltung an einem prominenten Vorbild: an Goethes
Briefroman »Die Leiden des jungen Werthers« (1774), genau-
er: an Werthers Brief vom 10. Mai.? Auch Werther beschwort
ein Naturerleben, das alle Sinne anspricht, und beschreibt da-
bei dieselben Erfahrungen: das dampfende Tal, das Wimmeln
im Gras und nicht zuletzt die Ahnung der »Gegenwart des All-
michtigen«. Von Werthers Brief hat Runge — iiber solche mo-
tivischen Parallelen hinaus — zudem die auffillige Satzkon-
struktion entlehnt. Alle sinnlichen Wahrnehmungen sind in
einem endlos erscheinenden, mit »wenn« einsetzenden Ne-
bensatz beschrieben, erst darauf folgt ein Hauptsatz:

Wenn das liebe Tal um mich dampft, und die hohe Sonne
an der Oberfliche der undurchdringlichen Finsternis meines
Waldes ruht, nur einzelne Strahlen sich in das innere Heilig-
tum stehlen, und ich dann im hohen Grase am fallenden Ba-
che liege, und niher an der Erde tausend mannigfaltige Gras-
gen mir merkwiirdig werden. Wenn ich das Wimmeln der klei-
nen Welt zwischen Halmen, die unzihligen, unergriindlichen
Cestalten, all der Wiirmgen, der Miickgen, nidher an meinem
Herzen fiithle, und fiihle die Gegenwart des Allmichtigen, der
uns nach seinem Bilde schuf, das Wehen des Alliebenden, der
uns in ewiger Wonne schwebend tridgt und erhalt. Mein
Freund, wenn’s denn um meine Augen ddmmert, und die Welt
um mich her und Himmel ganz in meiner Seele ruht, wie die
Gestalt einer Geliebten; dann sehn ich mich oft und denke:
ach konntest du das wieder ausdriicken, konntest du dem
Papier das einhauchen, was so voll, so warm in dir lebt, daf} es
wiirde der Spiegel deiner Seele, wie deine Seele ist der Spiegel
des unendlichen Gottes. Mein Freund — Aber ich gehe dariiber
zugrunde, ich erliege unter der Gewalt der Herrlichkeit dieser
Erscheinungen.8

Runges Naturschilderung im Brief vom 9. Marz 1802
kniipft unverkennbar an den berithmten Brief Werthers an,
schildert ebenfalls ein vorbehaltloses Eintauchen in die Natur
und eine vergleichbare Transzendenzerfahrung. Ausdriickli-
cher noch als Werther beschreibt Runge einen einzigartigen
Effekt seines Naturerlebnisses: Die Bindungen von Raum und
Zeit scheinen gianzlich aufgehoben. Die Landschaft wird zu ei-

nem vollkommenen Immersionsraum, der kein Aufien mehr
kennt; sie evoziert die Erfahrung einer reinen Gegenwirtig-
keit, die die gewohnte Ordnung von Vergangenheit, Gegenwart
und Zukunft aufhebt. Dass dieses Erlebnis ein grundlegendes
Problem aufwirft, expliziert Runge jedoch nicht mehr. Vermut-
lich konnte er darauf vertrauen, dass sein Bruder Daniel um
jene Schlussfolgerung wusste, die Werther hatte ziehen miis-
sen: »Ich kénnte jetzo nicht zeichnen, nicht einen Strich, und
bin niemalen ein grofierer Maler gewesen als in diesen Augen-
blicken.«® Tatsichlich scheint es fiir Erfahrungen, wie sie
Werther oder Runge schildern, kein bildliches Aquivalent ge-
ben zu konnen. Jede noch so fliichtige Skizze wiirde Lebendig-
keit in Starre bannen, wiirde statt des Eintauchens in die Na-
tur nur den distanzierten Blick auf ein Bild gewihren und
einen unbegrenzten Kosmos durch eine willkiirliche Auswahl
einschrianken.10

In Runges implizitem Riickgriff auf Werther deutet sich
ein fundamentales Problem an, das er auch im weiteren Ver-
lauf seines langen Briefes vom 9. Mérz 1802 verhandelt: Die Er-
fahrungen, Ahnungen und Gedanken, die Runge in Bildern
ausgedriickt wissen will, scheinen sich grundsitzlich einer
Darstellung zu widersetzen. Die »Empfindung des Zusammen-
hanges des ganzen Universums mit uns«', die Runge mit im-
mer neuen Worten umbkreist, drangt zwar zur Religion und zur
Kunst, iiberfordert diese aber zugleich. Zweimal skizziert
Runge den Augenblick, in dem dieser »Zusammenhang[ ] des
Ganzen«!2 zum Ausdruck kommit: »[...] im schénsten Moment
konnen wir es dann Andern mittheilen; wollen wir dann aber
diesen Moment weiter ausdehnen, so entsteht eine Ueberspan-
nung, d. i. der Geist entflieht aus den gefundenen Zeichen und
wir kénnen den Zusammenhang in uns nicht wieder erlangen
[...]. Und so entstehet die Kunst und gehet zu Grunde, und es
bleibt nichts nach, als die leblosen Zeichen, wenn der Geist zu
Gott zuriickgekehret ist.«13 Wenig spiter beschreibt Runge
nochmals den Versuch, »in einem Bilde alles zugleich zu con-
centriren und so ein Bild des Unendlichen darzustellen«, um
sogleich in einer Parenthese anzufiigen: »Wenn der menschli-
che Geist diese hochste Ahnung erreicht hat, so entstehet eine
Ueberspannung und die Zeichen stiirzen in sich zusammen,
sobald der Geist entflohen ist«.14

So abstrakt und ritselhaft diese Uberlegungen auch blei-
ben, zeichnet sich doch ab, dass Runge die bildliche Darstel-
lung auf anspruchsvolle Weise neuartig zu denken versucht.
Das Bild gilt ihm zwar als Zeichensystem, ldsst sich aber den-
noch nicht im Sinne klassischer Theorien der Reprisentation
verstehen, die auf einer eindeutigen, stabilen Zuordnung von
Zeichen und Bezeichnetem basieren. Fiir Runge reicht es




nicht, addquate Zeichen zu finden, um einem Gedanken oder
einer Erfahrung Ausdruck zu verleihen. Das Bild bleibt immer
fragil und auf den »Geist« angewiesen; die Zeichen kénnen jé-
derzeit kollabieren. So verstanden, lasst sich das Bild weder als
Abbildung, als visuelle Verdoppelung von Gesehenem, noch als
rein konventionelles Zeichensystem, etwa als Allegorie im vor-
romantischen Sinne, charakterisieren.!> Indem Runge seinen
Begriff des Zeichens mit den Worten »Geist« und »Uberspan-
nung« verkniipft, deutet er an, dass das Zeichen einer Dynami-
sierung und Verlebendigung bedarf, durch die es zugleich ge-
fahrdet wird.

Runges Andeutungen werden vielleicht ein wenig ver-
stiandlicher, wenn man sie nicht allein auf einzelne Zeichen,
sondern auf deren Relationen untereinander bezieht.1¢ Diese
Relationen miissen von einem »Geist« erfiillt sein und sich
durch eine Spannung auszeichnen, die sich jedoch fast
zwangsliufig zu einer »Uberspannung« steigert. Auf der Ebene
der Zeichen wiederholt Runge damit die Struktur der Erfah-
rung, die er zum Ausdruck bringen will. In der Konstitution der
Zeichen gilt es namlich jene Struktur einer lebendig in sich dif-
ferenzierten Einheit zu etablieren, die die »Empfindung des
Zusammenhanges des ganzen Universums mit uns« bestimmt.17
Nichts anderes fiihrt die zitierte Naturschilderung exempla-
risch vor: Das Ganze der Natur wird Runge gerade in einem Zu-
sammenspiel einer Vielfalt unterschiedlichster Naturelemente
erfahrbar. Bei allem Wimmeln kleinster Wesen und bei allen
hochst vielfdltigen sinnlichen Eindriicken zeigt sich ihm den-
noch die Natur als ein Ganzes, als eine in sich differenzierte
Einheit: »[...] alles tonet in einen Akkord zusammen«. Runges
Begriff des Zusammenhangs zielt daher nicht auf eine statische
und undifferenzierte Einheit, sondern auf eine »Einheit [...],
in der die Differenz selbst als Moment lebt«.18

Mit Werther scheint Runge der Uberzeugung zu sein, dass
sich diese Erfahrung nicht einfach abbilden ldsst. Ebenso we-
nig kann eine arbitrire allegorische Verschliisselung den le-
bendigen Zusammenhang des Ganzen der Natur verbiirgen.
Liefle sich dieser Zusammenhang in einem Zeichen vollgiiltig
reprisentieren, so wiren die Probleme und Gefahren, die
Runge beschreibt, gegenstandslos. Runge beharrt jedoch auf
der Fragilitat der Darstellung und auf der Gefahr der »Uber-
spannungc. Er unterstreicht auf diese Weise, dass eine Konzen-
tration allein auf die Ebene des Dargestellten nicht der Heraus-
forderung gerecht werden kann, den immer wieder beschwo-
renen »ewigen Zusammenhang« auszudriicken. Vielmehr muss
das Bild auf der Ebene der Darstellung, gleichsam in der Or-
chestrierung der Zeichen, die Struktur einer lebendig in sich
differenzierten Einheit aufweisen. Damit das Bild nicht zu ei-

ner leblosen, geschlossenen Einheit erstarrt, darf es seine Zei-
chen nicht schlicht zugunsten des Bezeichneten vergessen
machen. Wiirde es lediglich Rezeptionsprozesse anregen, die
ausschliefilich auf das Dargestellte fixiert sind, so liefe das Bild
nicht die »Spannung« der Zeichen, ihren fragilen lebendigen
Zusammenhang, erfahrbar werden. Es muss daher eine Wahr-
nehmung der Darstellung, der Bildzeichen und ihrer Relatio-
nen, anstofien und dabei nicht zuletzt eine bewusste Erfahrung
der Zeitlichkeit erméglichen, die dem Wahrnehmungsprozess
eigen ist.

Ganz in diesem Sinne hat Runge wenige Monate spiter,
im Dezember 1802, in einem Brief betont, dass ihm ein klar
bestimmter gedanklicher Gehalt des Bildes weniger wichtig er-
scheint als der Denkweg und der Prozess des kiinstlerischen
Ausdrucks, der im Idealfall fiir den Betrachter nachvollziehbar
bleibt. Seine Bilder sollen keinen Zeichencode oktroyieren,
sondern an der Genese von Sinn teilhaben lassen:

Das Rechte kann ich nur nicht so sagen, und viel weniger
schreiben, wie ich’s meyne. Ich wollte ndamlich das, wie ich zu
den Begriffen von den Blumen und der ganzen Natur gelangt
bin, wiedergeben in Bildern; nicht was ich mir denke und was
ich empfinden muf}, und was wahr und zusammenhangend
darin zu sehen ist: sondern, wie ich dazu gekommen bin, und
noch dazu komme, das zu sehen, zu denken und zu empfin-
den, so den Weg, den ich gegangen bin, und da miifite es doch
curios seyn, daf§ andere Menschen das so gar nicht begreifen
sollten.19

Runge setzt daher entschieden darauf, den Bildstatus je-
der Darstellung nicht zugunsten eines illusionistischen Effekts
zu verleugnen, sondern klar hervortreten zu lassen. Zugleich
aber werden die Elemente der Darstellung, die Zeichen, verle-
bendigt und dynamisiert. Sie miissen vielfiltige Relationen
eingehen konnen, die es im Rezeptionsprozess zu aktualisie-
ren gilt, und sollen dennoch als eine Einheit erfahrbar werden.

DIE LEHRSTUNDE DER NACHTIGALL ALS
LEHRSTUNDE DER DARSTELLUNG

Es diirfte nicht nur der Beliebtheit und Verbreitung von Fried-
rich Gottlieb Klopstocks Dichtungen geschuldet sein, dass
Runge auf dessen Ode »Die Lehrstunde« zuriickgriff, als er da-
ran ging, in einem programmatischen Gemélde seinen Uber-
legungen zur Kunst und zur bildlichen Darstellung Ausdruck
zu verleihen (Taf. 10). Wie kaum ein zweiter Dichter des 18.
Jahrhunderts hatte Klopstock in #sthetischen Schriften, vor al-
lem aber in seinen Dichtungen, eine folgenreiche Theorie der
Darstellung entwickelt. Winfried Menninghaus hat darauf auf-
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merksam gemacht, dass Klopstock ein Verstindnis von poeti-
scher Darstellung etablierte, dem Handlung und Geschehen
nicht mehr nur als Gegenstand, als Dargestelltes giIt. Dichtung
erschopft sich fiir Klopstock nicht in einem Inhalt und dessen
rhetorischer Einkleidung. Vielmehr muss sich die dichterische
Darstellung selbst durch Handlung und durch eine gleichsam
materielle Prasenz der Signifikanten auszeichnen. Dichtung
bewegt den Leser daher nicht allein und nicht einmal vorran-
gig durch ihren Gehalt und durch rhetorische Figuren; viel
grundlegender vollzieht sich Bewegung fiir Klopstock indes
durch die Worte selbst, durch »ihre metrisch-rhythmische An-
ordnung«: »dem Bewegungshunger des Geistes wird buchstéb-
lich mit einer Theorie und Praxis der >Wortbewegung« geant-
wortet«.20 Die zeichenhafte Vermittlung des Dargestellten ist
daher nicht mehr zu verschleiern, sondern muss auf neue
Weise akzentuiert werden. Unverkennbar markiert dieser Dar-
stellungsbegriff einen »Gegenentwurf zum rationalistischen
Paradigma der Reprisentation und der zeichenfreien Vorstel-
lung als des Ziels transparenter Reprisentation«.2!

Klopstocks Ode »Die Lehrstunde« steht im engen Zusam-
menhang mit diesem Darstellungsbegriff. Das Gedicht ist un-
vermeidlich poetologisch: Zum einen verhandelt es in dichte-
rischer Form den Gesang der Nachtigall, der exemplarisch fiir
die Dichtung iitberhaupt stehen soll. Zum anderen folgt die Ode
programmatisch dem Anspruch Klopstocks, die Handlung des
Gedichtes nicht auf das Geschilderte zu beschrianken, sondern
auch in der dichterischen Darstellung zur Geltung zu brin-
gen.22

Die Lehrstunde

Der Lenz ist, Aédi, gekommen;

Die Luft ist hell, der Himmel blau, die Blume duftet,
Mit lieblichem Wehen athmen die Weste,

Die Zeit des Gesangs ist, A&di, gekommen!

»Ich mag nicht singen, die Zeisige haben

Das Ohr mir taub gezwitschert!

Viel lieber mag ich am Aste mich schwenken,

Und unten in dem krystallenen Bache mich sehn.«

Nicht singen? Denkest du, dafy deine Mutter
Nicht auch ziirnen kénne?

Lernen mufit du, der Lenz ist da!

Viel sind der Zaubereyen der Kunst;

Und wenig der Tage des Lenzes.

Weg von dem schwankenden Aste,
Und hore, was einst vom Zauber der Kunst mir sang

Die Konigin der Nachtigallen, Orphea.
Hor’, ich beb’ es zu singen,

Aber hor’, und sing es mir nach.

Also sang Orphea:

Floten mufit du, bald mit immer stirkerem Laute,
Bald mit leiserem, bis sich verlieren die Tone;
Schmettern dann, daf} es die Wipfel des Waldes durch-
rauscht!

Flsten, floten, bis sich bey den Rosenknospen
Verlieren die Tone.

»Ach ich sing’ es nicht nach, wie kann ich!

Ziirne nicht, Mutter, ich sing’ es nicht nach.

Aber sang sie nichts mehr

Die Konigin der Nachtigallen?

Nichts von dem, was die Wange bleich macht,

Glithen die Wang’, und rinnen, und stréomen die Thrane
macht?«

Noch mehr! noch mehr!

Ach daf} du dieses mich fragtest,

Wie freut mich das, Aédi!

Sie sang, sie sang auch Herzensgesang!

Nun will ich das jiingste Baumchen dir suchen,
Den Sprof} dir biegen helfen,

Daf} du dich niher sehen konnest im Silberbach.
Auch dieses liefl erschallen

Die Liederkonigin, Orphea:

Der Jiingling stand, und flocht den Kranz,
Und lie3 ihn weinend sinken!

Das Madchen stand, vermocht’ es iiber sich
Mit trocknem Blick den Jiingling anzusehen.
Da sang die Nachtigall ihr hoheres,

Ihr seelenerschiitterndes Lied.

Da flog das Midchen zu dem Jiingling hin!
Der Jiingling zu dem Médchen hin!

Da weinten sie der Liebe Wonne!23

Bereits die »Erzahlungs, die der Ode zugrunde liegt, fiihrt un-
missverstandlich vor Augen, dass alles auf den verlebendigen-
den Nachvollzug der Dichtung ankommt und das Geheimnis
des Nachtigallengesangs nicht mit wenigen Formeln lehrbar
ist. Ganz in diesem Sinne scheitert der erste Versuch der
Nachtigall, ihrem Kind den Gesang zu lehren. Die junge Nach-
tigall weigert sich, jene Verse nachzusingen, die zugleich die
Anweisungen fiir den Gesang enthalten. Sie verlangt stattdes-




sen nach einer Vorgabe, die das Lied der Nachtigall als »Her-
zensgesange, also in seiner Wirkung, erfahrbar werden lisst.
Die Poetologie der dichterischen Darstellung ist mithin darauf
angewiesen, in poetischer Form entfaltet zu werden, und kann
zugleich nicht von der emotionalen Wirkung des Gesangs ab-
strahieren.

Neben einer Regeldsthetik, die den Gesang nach definier-
ten Gesetzmifigkeiten und als schlichte Wiederholung lehrt,
wird in Klopstocks Ode implizit auch eine rein mimetisch ab-
bildende Darstellung abgelehnt. Die junge Nachtigall Aedi zieht
dem Gesang namlich zunichst den Blick in spiegelndes Was-
ser vor: »Viel lieber mag ich am Aste mich schwenken, / und
unten in dem krystallenen Bache mich sehn.« Dieses narzissti-
sche Vergniigen an der reinen Mimesis, an der blof} wiederho-
lenden Abbildung, die ihre eigene zeichenhafte Vermittlung
vergessen macht, wird von der Nachtigallenmutter scharf
zuriickgewiesen. Die Alternative zur Regeldsthetik und zur Mi-
mesistheorie fithrt die Ode vor, indem sie nicht nur von Dich-
tung handelt, sondern die dichterische Handlung selbst voll-
zieht. Es ist daher folgerichtig, dass Klopstocks Gedicht
sogleich vertont worden ist. Gleichzeitig mit dem Druck der
Ode im »Vofischen Musenalmanach auf das Jahr 1786« er-
schien auch die Vertonung des Dresdner Komponisten Johann
Gottlieb Naumann .24

Als Runge sich 1801 entschloss, Klopstocks Ode zur
Grundlage einer ambitionierten bildlichen Komposition zu
machen,?’ muss ihm bewusst gewesen sein, dass er dem Ge-
dicht nicht wiirde entsprechen kdnnen, wenn er nur dessen
narrativen Gehalt aufgreift. Ein Bild zu Klopstocks »Lehr-
stunde« musste einerseits dessen poetologischem Anspruch
gerecht werden, andererseits aber auch die Verschiebung vom
Horen zum Sehen, vom Gehor zum Sehsinn reflektieren. Es
wundert daher nicht, dass Runges Bild teilweise erheblich von
Klopstocks Vorgaben abweicht. Uniibersehbar sind die ikono-
graphischen Erginzungen und Uberblendungen, die Runge
vorgenommen hat: Bereits die Skizze der ersten Bildidee (Taf.
4), der Runge sogleich die ungenau aus dem Gedéchtnis zitier-
ten Verse Klopstocks hinzugefiigt hatte, geht iiber die Vorgaben
der Ode hinaus. Die Zeichnung beschrinkt sich zwar auf die
Gruppe von Mutter und Kind und l4sst den Raum der Handlung
nahezu unbestimmt. Doch wird schon hier die Darstellung der
beiden Nachtigallen Aedone und Aedi mit der weithin bekann-
ten Ikonographie von Amor und Psyche verschmolzen.26 Der
Erzdhlung der Ode folgt die Zeichnung, indem sie die Lehr-
stunde als Kern der Erzdhlung anzudeuten versucht: »Amor«
hat eine Doppelflote zum Mund gefithrt und blickt auf »Psy-
che«, deren Gestik darauf schlieffen lisst, dass sie ihren

Schiiler belehrt. Wahrend Runge in einer weiteren Zeichnung
(Taf. 5) diese Figurengruppe weitgehend unverindert als
fingiertes Relief ausgestaltete und nur den antikisierenden
Hocker der ersten Skizze durch einfache Stufen ersetzte, situ-
ierte er auf einem spiteren Blatt (Taf. 8) die Handlung in einer
Baumkrone; er entfaltete damit die Hinweise zur Ortlichkeit,
die das Gedicht gibt (schwankender Ast, kristallener Bach,
Wipfel des Waldes ete.). Nun allerdings spielt der Knabe seine
Doppelflste nicht mehr. Eine weitere signifikante Anderung
gegeniiber Klopstocks Ode bringt schliefilich eine spitere la-
vierte Zeichnung (Taf. 9): Sie zeigt im Dunkel des Geists eine
zweite, schlafende Amorette.2?” Neue Motive bieten auch die
Entwiirfe zum Rahmen, die weitere Nachtigallen, nun in Ge-
stalt von Vogeln, sowie, in Verbindung mit Lilien bzw. Rosen,
Genien der himmlischen und der irdischen Liebe zeigen (Taf.
6). Am Ausgangspunkt der rahmenden Arabeske findet sich
auflerdem eine Libelle; und am oberen Bildrand hat Runge
noch die Darstellung eines Amorknaben mit Leier eingefiigt
(Taf. 7).

All diese Motive harmonieren zwar gut mit dem Thema
der Ode, die mit dem »Herzensgesang« der Nachtigall den Zu-
sammenhang von Musik und Liebe beschwort, dennoch han-
delt es sich um Hinzufiigungen, die von der Erzdhlung des Ge-
dichts wegfithren und durch ihre arabeske Form zudem von
der Konzentration auf allein ein Geschehen im Bild ablenken.
Es scheint daher folgerichtig, dass Runge bei der Arbeit an der
zweiten Fassung des Gemildes die Vielfalt der Motive und
Ideen, die nur noch locker mit Klopstocks Ode verbunden
sind, auszubalancieren versuchte, indem er einige Verse des
Gedichts auf die gemalte ovale Rahmenleiste schrieb (Abb. 1).
Die Rahmenleiste —~ so der erste Eindruck — vermittelt nicht
nur zwischen den verschiedenen Bildebenen, zwischen Bin-

nenbild und arabesker Rahmenkomposition, sondern sichert

Abb. 1 Philipp Otto Runge - Die Lehrstunde der Nachtigall (Zweite Fassung) -
1804/05 - Ol auf Leinwand . 104,7 x 85,5 cm - Hamburger Kunsthalle - Detail
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auch die inhaltliche Einheit des ganzen Werkes, indem sie den
mafigeblichen Referenztext in Erinnerung ruft.

Sind die Erganzungen und Bereicherungen, die Runge bei
seiner kiinstlerischen Auseinandersetzung mit Klopstocks Ode
vorgenommen hat, in der Forschung immer wieder beschrie-
ben worden,?8 so wurde bisher kaum bemerkt, dass sich das
Bild in einigen Aspekten in einem latenten Widerspruch zum
Gedicht befindet.?® Denn bei ndherem Hinsehen erweist es
sich als fraglich, ob die Rahmeninschrift der Funktion gerecht
werden kann, die Einheit aller Bildelemente und zugleich den
Bezug zur Ode zu wahren. Die bildliche Darstellung und die zi-
tierten Verse lassen sich keineswegs so problemlos und wider-
spruchsfrei aufeinander beziehen, wie es der erste Eindruck
suggeriert. Wahrend die Inschrift nachdriicklich zum Fléten
auffordert, scheint die Figur der »Psyche« im Bild eher dem
Flsten des Knaben Einhalt zu gebieten. Zumindest hindert ihre
Rechte den Knaben daran, eine der beiden Fléten zum Mund
zu fithren. Beide Figuren weisen zudem einen geschlossenen
Mund auf. Damit ist aber weder der Sinn der zitierten Verse
noch der Gehalt anderer Strophen von Klopstocks Ode erfasst.
Bild und Inschrift treten in irritierender Weise auseinander —
ein Effekt, den Runge planvoll angestrebt hat, zeigen doch die
ersten zeichnerischen Entwiirfe unverkennbar eine Belehrung
des Knaben durch die Mutter.30

Ruft sich der Betrachter die Ode Klopstocks in Erinne-
rung, sc muss ihn aber auch die Wahl der zitierten Verse er-
staunen.3! Sie geben einen Gesang der Orphea wieder, der im
Gedicht von der Nachtigall rezitiert wird, so dass sich die Bild-
inschrift als Zitat eines Zitats erweist. Vor allem aber handelt
es sich um jenen Gesang, den die Nachtigall ihrem Kind ver-
geblich nahezubringen versucht. »Ach, ich sing es nicht nach;
wie kann ich!«, erwidert die kleine Nachtigall, unmittelbar
nachdem die von Runge zitierten Verse verklungen sind. Aus-
driicklich verlangt die junge Nachtigall nach einer anderen
Vorlage, die die Macht des Nachtigallengesangs mit einer Lie-
besgeschichte verkniipft.

Die skizzierten Irritationen lassen keinen Zweifel daran,
dass Runges Bild schon in den dargestellten Motiven erheblich
von den Vorgaben Klopstocks abweicht. Der narrative Kern des
Gedichts wird nicht nur um verschiedene Elemente berei-
chert, sodass er an Stringenz verliert. Vielmehr widerspricht
das im Bild Dargestellte geradezu der Schilderung des Ge-
dichts. Dariiber hinaus impliziert die Inschrift aber auch eine
srundlegende rezeptionsisthetische Spannung zwischen bild-
licher Darstellung und schriftlicher Artikulation, mithin zwi-
schen Bildbetrachtung und Lektiire. Anders als das Binnen-
bild, das zunichst eine Konzentration auf die Figurengruppe

nahelegt und dann Raum fiir einen schweifenden Blick bietet,
gibt die Inschrift eine rigide geordnete Blickbewegung vor. Da-
bei muss sich der lesende Betrachter nicht nur der Miihe un-
terziehen, seinen Blick dem ovalen Verlauf der Schrift folgen
zu lassen, sondern er ist gezwungen, sich der Schrift so weit
anzunihern, dass er das Ganze des Bildes aus den Augen ver-
liert. Er wird spétestens in diesem Augenblick darauf gestofien,
dass die gesamte Rahmeneinfassung des ovalen Binnenbildes
mit malerischen Mitteln fingiert ist und sich die plastische Wir-
kung allein einer virtuosen Malerei verdankt. Dass der Blick
auf die Schrift den tduschenden Charakter des vermeintlich
plastischen Rahmens ins Bewusstsein ruft, ist jedoch kein un-
erwiinschter Nebeneffekt, sondern eine ihrer wesentlichen
Funktionen.32 Unvermeidlich muss der Betrachter erkennen,
dass der Rahmen und das Binnenbild eine einzige Leinwand
als gemeinsamen Bildtriger haben. Da die Inschrift auf der
schmalen Rahmenleiste angebracht ist, betont sie iiberdies
nochmals den Bildstatus der zentralen Darstellung. Wahrend
die zentrale Szene in ihrer rdumlichen Anordnung und farbli-
chen Gestaltung zunichst so iiberzeugend anmuten mag, dass
sie wie ein Ausblick durch ein Fenster erscheinen kann, wird
sie durch die Rahmenleiste klar als Bild, als bemalte Flache,
ausgewiesen.

Runges Kombination von Bild und Schrift mag zunachst
an die frithneuzeitliche Emblematik erinnern. Doch diirften
die entscheidenden Anregungen fiir diese Bildidee eher im

Abb. 2 Hendrick Goltzius - Dirck Volckertsz. Coornhert -
um 1591/92 - Kupferstich - 520 x 428 mm - Hamburger
Kunsthalle, Kupferstichkabinett




Portritstich zu suchen sein. Hier konnte Runge Verbindungen
von Binnenbild, Rahmen und Schrift vorgeprigt finden, die in
vielerlei Hinsicht auf seine Lehrstunde der Nachtigall voraus-
weisen: Aufwindige Bildnisstiche kombinieren oftmals ein
ovales Binnenbild mit einem figiirlich ausgestalteten, illusionis-
tischen Rahmen und vermitteln zwischen diesen beiden Ele-
menten mit schmalen Rahmenleisten, die Platz fiir Schriftziige
bieten. In Einzelfillen kann zu dieser komplexen Verschrin-
kung verschiedener Bildebenen noch ein Epigramm treten, das
den Portritierten in dichterischer Form wiirdigt. Exempla-
risch vereint Hendrick Goltzius’ Portrit seines Lehrers Dirck
Volckertsz. Coornhert eine derartige Konstellation von Bild,
Rahmen und Schrift (Abb. 2). Auch Goltzius zielte dabei auf
illusionistische Effekte, die bei ndherer Betrachtung bewusst
durchkreuzt werden — etwa wenn Coornhert vor eine ovale
Rahmenleiste mit den Versalien tritt, ihm aber zwischen die-
ser Kante und einer weiteren, noch schmaleren Leiste kein
Platz mehr zu bleiben scheint.3® Zwar ist es angesichts von
Runges kunsthindlerischer Titigkeit fiir seinen Bruder Daniel
keineswegs unwahrscheinlich, dass der Kiinstler Arbeiten von
Goltzius kannte. Fiir die Konzeption der Lehrstunde war er je-
doch nicht auf ein bestimmtes Beispiel angewiesen. Vergleich-
bare Kombinationen von Bild, Schrift und Rahmen finden sich
in grofier Zahl ebenfalls in franzosischen Portritstichen des
17. und 18. Jahrhunderts, die den Maf}stab fiir die gesamte eu-
ropiische Bildnisgraphik dieser Zeit setzten. An derartigen Sti-
chen konnte Runge beobachtet haben, welche rezeptions-
dsthetischen Potenziale Rahmenformen und Schriftziige be-
reithalten konnten.34

Wichtiger als mégliche Vorbilder dieser Bildgestaltung
sind ihre Implikationen. Sowohl in den dargestellten Motiven
als auch in der Form der Darstellung konstituiert Runges
Gemailde ein Geflecht, das sich nicht problemlos auf eine Nar-
ration reduzieren lisst. Die widerstreitenden Erfahrungen, die
der Betrachter sowohl bei der Auseinandersetzung mit den
dargestellten Motiven als auch bei der Wahrnehmung der Dar-
stellungsform macht, haben zur Folge, dass fiir ihn das Bild nie
zugleich als Ganzes und in allen Teilen erfassbar ist. Weder
wird der Betrachtung eine geordnete Reihenfolge und Ordnung
vorgegeben noch miindet der Wahrnehmungsprozess in eine
finale Synthese. Damit aber wird im Vollzug der Betrachtung
eine Zeitlichkeit ganz eigener Art erfahrbar. Trotz seiner
Sprachlosigkeit und Starre ist dem Bild eine zeitliche Dimen-
sion eigen, die sich im offenen Wahrnehmungsprozess entfal-
tet. Diese Zeitlichkeit zeichnet sich nicht durch eine Sukzes-
sion aus, wie sie die sprachlich konstituierte Ode Klopstocks
aufweist, sondern beruht auf den potenziell unbegrenzten

Moglichkeiten, einzelne dargestellte Motive und Aspekte der
Darstellung aufeinander zu beziehen.

Diese in der Betrachtung realisierte Zeitlichkeit des Bildes
ist entscheidend fiir Runges Versuch, die besonderen Poten-
ziale bildlicher Darstellung vor Augen zu fithren. Auf mehrfa-
che Weise regt das Bild den Betrachter dazu an, seine Auf-
merksamkeit im steten Wechsel sowohl dem Dargestellten als
auch der Form der Darstellung zuzuwenden. Konzentriert er
sich fiir einen Moment auf verschiedene Bildmotive, so wird
der Blick wenig spiter auf Besonderheiten der Darstellungs-
form gelenkt. In jedem Fall aber ist die Darstellung selbst in ei-
nem umfassenden Sinne Thema des Bildes: Mit Klopstocks
Ode teilt das Gemalde die Grundidee, mit dem Nachtigallenge-
sang eine besondere Form von Darstellung zum Gegenstand
des Bildes bzw. Gedichts zu machen. Und mit ginzlich ver-
schiedenen Mitteln, aber vergleichbarer Absicht lenken Klop-
stock und Runge immer wieder die Aufmerksamkeit auf die
komplexen Darstellungsformen, die sie fiir ihr Thema gewihlt
haben. Wie dem Gedicht Klopstocks ist Runges programmati-
schem Bild daher ein poetologischer Anspruch eigen. Es hat
Darstellung zum Thema und lidsst dazu die eigene Darstel-
lungsform auffillig werden.

Runge kann zu diesem Zweck nicht den Gesang der Nach-
tigall bildlich nachformen. Gerade aber indem er sowohl eine
konventionelle Bilderzdhlung als auch eine rein mimetische
Abbildung vermeidet, l4dt er seine Darstellung mit einer po-
tenziellen Dynamik auf, die in der Betrachtung freigesetzt wer-
den kann. Auf diese Weise wird jene Einheit von Zusammen-
hang und lebendiger Entfaltung erfahrbar, um die Runges Brief
vom 9. Mai 1802 kreist. Die von Runge immer wieder beschwo-
rene »Empfindung des Zusammenhanges des ganzen Univer-
sums mit uns« lasst sich nicht abbilden, ihr l4sst sich aber mit
den Mitteln einer reflektierten bildlichen Darstellung ein Aqui-
valent zur Seite stellen.

Runges Vergleich seines Gemaldes mit einer Fuge kann —
bei allen offenen Fragen und Problemen, die der nur fragmen-
tarisch iiberlieferten Briefstelle inhirent sind35 — als Versuch
aufgefasst werden, diese Darstellungsform besser zu durch-
dringen:

Ich habe hiebey etwas bemerkt, das mich auf recht deut-
liche Gedanken in der Composition bringt, die vielleicht fiir
Andre nicht ganz neu, fiir mich aber sehr wichtig sind, und
mich fordern; namlich, daf} dieses Bild dasselbe wird, was eine
Fuge in der Musik ist. Dadurch ist mir begreiflich geworden,
daf} dergleichen in unserer Kunst ebensowohl stattfindet, nam-
lich, wie viel man sich erleichtert, wenn man den musikali-
schen Satz, der in einer Composition im Ganzen liegt, heraus
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hat, und ihn variirt durch das Ganze immer wieder durch-
blicken l#ft.3¢ _

Schon in der Wortwahl — Runge spricht in durchaus irri-
tierender Weise vom »Satz«, wo der Begriff des Themas ange-
bracht wire — zeigt sich, dass es dem Maler um ein strukturel-
les Prinzip geht, das zunichst ginzlich von Inhalten absieht.
Die regelhafte Variation eines musikalischen Motivs im Fugen-
satz stiitzt weniger dessen mégliche referenzielle Funktion, als
dass sie eine eigene komplexe Zeitlichkeit der Musik stiftet.
Noch vor jeder Mimesis oder Referenz kommt den Kldngen in
der Fuge eine immanente Eigenbewegung zu, die an Klop-
stocks Idee der »Wortbewegung« denken ldsst. Durch die Ver-
schrinkung verschiedener Motive und literarischer Referen-
zen, vor allem aber im komplexen Verhéltnis von Binnenbild,
Rahmen und Schrift schafft Runges Lehrstunde der Nachtigall
ein dhnlich komplexes Geflecht von Variationen und Relatio-
nen. Das Bild stellt auf diese Weise keinen augenblicklich er-
fahrbaren Totaleindruck vor Augen, sondern entfaltet einen

dynamischen »lebendige[n] Zusammenhang«¥, der nur in
einem Wahrnehmungsprozess angemessen aktualisiert wer-
den kann.

Ihren Ausgang hatte Runges »Empfindung des Zusam-
menhangs«, wie der Brief vom 9. Mirz 1802 zeigt, bei einem
singuliren Landschaftserlebnis genommen. Thre Darstellung
konnte diese Empfindung aber gerade nicht mehr innerhalb
der klassischen Gattung der Landschaft finden, die tendenziell
den eigenen Bildcharakter verleugnet und durch eine gelingen-
de mimetische Wiedergabe von Natur den Blick von den bild-
lichen Zeichen ablenkt. Fiir sein Anliegen musste Runge an ei-
nem neuen Verstandnis des Bildes und damit an einer neuen
Form bildlicher Darstellung arbeiten, die die Zeichen und ihre
dynamischen Relationen untereinander hervortreten ldsst. Mit
der Lehrstunde der Nachtigall hat er einen ersten entschei-
denden Schritt auf dem Weg zu einem neuen Verstindnis des
Bildes zuriickgelegt.
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Thomas Langes Analyse der Lehrstun-
de konzentriert sich ganz auf die Frei-
setzung der Linie aus der Arabeske;

vgl. Lange 2010, bes. S. 187-193.

33 Zum manieristischen Portratstich
bei Goltzius und in seinem Umkreis
vgl. Filedt Kok 1996.

34 Angesichts der Verbreitung und Be-
deutung des Portritstichs scheint mir
die von Edda Hevers vorgeschlagene
Ableitung von Runges Bildform aus
Guckkasten nicht iiberzeugend, zumal
Guckkisten in der Regel runde, nicht
aber ovale Offnungen aufweisen; vgl.
Hevers 2004, S. 44-46 sowie den Bei-
trag von Edda Hevers im vorliegenden
Band.

35 Vgl. dazu etwa Lingner 1979; Gott-
dang 2004, bes. S. 176-178; Ramos
2008, bes. S. 59-64 u. 132-134.

36 HSI,S. 223.

37 Ebd., S.71.
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Taf. 4 Philipp Otto Runge - Die Lehrstunde der Nachtigall - 1801 - 171
Feder in Grau iiber Bleistift - montiert zusammen mit einem weiffen
Scherenschnitt (Bogenschieflender Amor) - 175 x 112 mm (Blatt) -

245 x 248 mm (Untersatzkarton) - Hamburger Kunsthalle, Kupferstich-

kabinett



172 Taf. 5 Philipp Otto Runge - Die Lehrstunde der Nachtigadl - 1801/02 -
Feder in Schwarz iiber Bleistift, Pinsel in Grau und Schwarz - 352 x
299 mm - Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett
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174 Taf. 7 Philipp Otto Runge - Rahmenkomposition zur Lehrstunde der
Nachtigaddl - 1802 - Schwarze und weibie Kreide, Spuren von Bleistift -
636 x 317 mm - Hamburger Kunsthalle, Kupterstichkabinett




Taf. 8 Philipp Otto Runge - Die Lehrstunde der Nachtigall - 1802 - 175
) Feder in Schwarz, Pinsel in Grau iiber Spuren von Bleistift - 262 x
523 mm - Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett




all - 1802 -
X

ig
stift

i

Taf. 9 Philipp Otto Runge - Die Lehrstunde der Nacht

Feder in Schwarz und Grau, Pinsel in Grau iiber Ble
468 mm - Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett
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Tuf. 10 Philipp Otto Runge - Dic Lehrscunde der Nachtigadl (Zweite
Fassung) - 180405 . Ol auf Leinwand - 104.7 x §3.3 ¢m - Hamburger

Runsthalle
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ge - Die Freuden des W
- Feder und Pinsel in Grau iiber Bleistift -

- Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett

11 Philipp Otto Run

Taf.
komposition) - 1802/03
690 x 325 mm
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Taf. 12 Philipp Otto Runge - Die Freuden der Jagd - 1808/09 - Feder
in Schwarz, Aquarell - 960 x 630 mm -

Hamburger Kunsthalle
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