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Kunst als Darstellung oder Vorstellung ? Ein Problem in P.O. Runges

Klinstlerasthetik als Grundlage mdglicher Kunstforschung

I)

In unseren Tagen wird der Forschungsbegriff zur Reputation und Profilierung von an
sich eher als forschungsfern geltenden (Aus-)Bildungseinrichtungen und
Studiengangen zunehmend gerne in Anspruch genommen. Diese vor allem
(hochschul-)politisch verursachte Konjunktur hat mit dazu gefiihrt, dass auch zum
Thema , Kunst und Forschung" in den vergangenen Jahren zahlreiche Publikationen
erschienen sind. Wie unterschiedlich diese Schriften sonst auch sein mégen, so
Uberwiegt doch weitgehend unwidersprochen ein Tenor: Bei kiinstlerischer Praxis
und/oder ihren Ergebnissen handelt es sich mehr oder minder unabhangig von
deren personlichen, historischen und qualitativen Aspekten in jedem Fall um
,Forschung" und um eine spezifische Wissensproduktion. *,?,3,*

“> verklarten

Welche der zu ,bisher ganzlich unbekannte(n) Wissensform(en)
Erkenntnisse durch solche pauschal als Forschung apostrophierte Kunst sich
tatsachlich gewinnen lassen, bleibt freilich genauso unklar, wie die Bestimmung

dessen, was denn das spezifisch Klnstlerische sei. Insofern sind die erwahnten
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Ausfuhrungen, bei denen weder konkrete Kriterien flir das ,Forschen™ noch flr das
~Kunstlerische™ begrindet werden, sondern beides zirkular einfach gleichgesetzt
wird, wenig aussagekraftig. Dass Kunst generell Forschung sei, stellt sich so
lediglich als eine einseitige Weise ihrer Interpretation seitens der entsprechenden
Geisteswissenschaften dar und sagt wenig Uber die tatsachliche klinstlerische
Praxis, sondern mehr Uber die vermutlich legitimatorischen Absichten ihrer

Interpreten aus.®

Entgegen einem solch inflationar entwertenden Gebrauch des Forschungsbegriffs ist
vielmehr davon auszugehen, dass weder in der wissenschaftlichen noch in der
kinstlerischen Praxis gleichsam automatisch stets geforscht wird. Im Unterschied
zur bloBen Recherche handelt es sich vielmehr bei jedem als Profession betriebenen
Forschen um eine seltene, eher unwahrscheinliche Tatigkeit, welche nur unter
bestimmten individuellen und gesellschaftlichen Voraussetzungen tberhaupt méglich
ist. Vor allem ist dafiir die Freiheit, etwas unsanktioniert, wie auch die Fahigkeit,
etwas tiefgehend problematisieren zu dirfen und zu kénnen, erforderlich. Ein
Forschungsprozess kann daraus indes erst dann entstehen, wenn in dem persénlich
fragwirdig Gewordenem eine solche Problematik erkannt wird, welche nicht nur die
eigene ist, sondern auch auf eine bestimmte Fachdisziplin oder ein Metier wie die
Kunst sich sinnvoll beziehen lasst. Diese Problematik nicht nur als Thema
aufzugreifen, sondern als ein dem jeweiligen Fachkontext zugehériges Problem zu
(re)formulieren’, seine fachspezifische Wichtigkeit zu begriinden und es unter
Entwicklung wie Anwendung geeigneter Methoden und Mittel zu bearbeiten, macht

schlieBlich den eigentlichen Kern der Forschungstatigkeit aus.

® Geht es dabei in erster Linie um eine (rettende?) Aufwertung der Kunst oder besteht auch Interesse
daran, gleichsam im Gegenzug einen verbreiteten Typus literarisch und/oder rhetorisch aufgeweichter
unsystematisch und unanalytisch gewordener Geistes- bzw. Kulturwissenschaften im Umweg lber die
Kunst nicht nur kiinstlerisch, sondern auch als Forschung zu veredeln ?
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warum sie das tun, was sie tun, an welchem Problem sie sitzen." Ihr groBer Unterschied zu den
Naturwissenschaftlern ist, ,dass sie ihre Gegenstdnde fast nie als Probleme beschreiben, die auch
anderen einleuchten kénnten...".



Ein bisher weitgehend vernachlassigtes, im Titel dieses Textes benanntes
Grundproblem sowohl fur die Kunst als auch flir die mit ihr befassten
Wissenschaften findet sich von Pauline A. M. Kintz deutlich dargestellt in einer
neuen bemerkenswerten Publikation, die 2010 passend zum Gedenken an die 200.
Wiederkehr des Todestages P.O. Runges erschienen ist’. Dass diese Problematik
sich hier so nachdricklich zeigt, resultiert einerseits daraus, dass sie bei P.O. Runge
und seiner Kunstkonzeption in auBerordentlicher Brisanz vorliegt. Dartber hinaus ist
die Pragnanz der Ausfihrungen von Kintz aber auch durch den Umstand beglnstigt,
dass sie die wesentlichen Uberlegungen ihres Buches zusétzlich in einem Anhang
sehr prazise zusammengefasst hat, der von H. Kok-Ahrens Ubersetzt auf Deutsch
vorliegt. Auf dieses Resiimee stltzt sich die nachfolgende Rekonstruktion (Teil II)

und Erdrterung (Teil III) der Problematik, auf die hier der Blick gerichtet wird.

II)

Ihre Zusammenfassung beginnt Kintz mit der These, dass P. O Runge , die Malerei
von Grund auf erneuern (wollte), indem er trachtete... Gott oder das Unendliche
sichtbar zu machen. Durch dieses Streben gilt er als der radikalste Erneuerer der
deutschen Malerei um 1800."° Die Ausfiihrungen der bisherigen Runge-Forschung
erweiternd, besteht Runges wesentliche Erneuerung nach Kintz in seinen
~Reflexionen Uber die Macht und Ohnmacht des Bildes in der Malkunst™ und einer
Lfortwahrende(n) Beschaftigung mit den Méglichkeiten und Unmadglichkeiten seines
Mediums. Das ist eine logische Folge der Aufgabe, die er sich stellte: der Umbruch,
den er vor sich sah, sorgte fiur ein Problem: das Unendliche hat keine kdrperliche
Form und kann also nicht mit den - zu jenem Zeitpunkt in der Geschichte der

Bildenden Kunst- mimetischen Mitteln der Malerei dargestellt werden."°

8 Kintz, Pauline A. M.: Alles was wir sehen, ist ein Bild. Philipp Otto Runge in het licht van de vroeg-
romantische poezietheorie van Friedrich Schlegel un Novalis. Diss. Universitat Amsterdam 2009. ISBN
9789059723405
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In ihrer weiteren Untersuchung zieht Kintz aufschlussreiche Parallelen dieser
Problematik Runges zu zentralen Fragestellungen in den frihromantischen
Lyriktheorien von Friedrich Schlegel und Friedrich von Hardenberg (Novalis):" Einige
Jahre bevor Runge seine Klnstlerkarriere begann, entwickelten beide eine
Lyriktheorie, in der sie dieselben Fragen an die Sprache und die Poesie stellten wie
Runge an die Malerei: Was kann in der Sprache ausgedrickt werden, wie verhalt sie
sich zu der uns bekannten Wirklichkeit und auf welche Weise kann sie das
Unendliche, das nicht darstellbar ist, dennoch ausdriicken? Dabei durchbrachen sie
die Grenzen zwischen den Kilinsten. Ihre Lyriktheorie richtete sich zwar auf die

Sprache und die Poesie, wollte aber gleichzeitig flir jede ‘Sprache’ giltig sein."*

~Novalis’ Theorie der Sprache"™ so Kintz, ,beginnt mit seiner Feststellung, dass sich
das menschliche Bewusstsein ‘nur’ ein Bild von der Wirklichkeit formen kann. Die
Sprache ist eine Wiedergabe dieses Bildes; die Sprache hat dann auch keine
mimetische Funktion, sondern ist ein Instrument der Vorstellung. Ein Dichter muss
diese Eigenschaft nutzen. Er ist in Novalis’ Augen produktiv; er reproduziert keine
vorausgegangene Wirklichkeit, sondern produziert Bedeutungen. ... Da die Sprache
kein mimetisches, sondern ein selbststandig arbeitendes Zeichensystem ist, kann
der Dichter wie ein Konstrukteur mit ihr umgehen. Er kann Bedeutungen entstehen
lassen, indem er in Analogie zur Arbeitsweise eines Komponisten oder eines
Mathematikers Worte in willkirlicher Weise zusammenflgt."!? Nach Kintz fihrt diese
Denkweise bei Novalis zu der Uberzeugung, dass auch ein Maler ,,genau so frei in
der Wahl und im Zusammenfligen seiner Motive (ist) wie ein Dichter oder ein
Komponist... (und) auf diese Weise die Malerei viel mehr zeigen (kann) als was die
sichtbare Wirklichkeit ... darbietet."** Unter anderer Akzentsetzung und mit der
programmatischen Intention darzulegen, was moderne Dichtung sei, zeigt Kintz,
dass der Fantasie auch bei Friedrich Schlegel eine ,lUberherrschende Rolle™ zukommt

und stellt als dessen Auffassung dar, dass “ein moderner Dichter, der zum Beispiel
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Natur beschreibt, ...nicht die Natur wieder (gibt), sondern das von ihm selbst

gebildete Konzept *Natur’.“*

Auf ,die Suche nach den Formulierungen des Problems, vor dem (Runge) stand",
begiebt sich Kintz in dessen Schriften, die sie freilich ,nicht, wie meistens in der
Runge-Forschung, als Schltssel zum Verstandnis seiner Kunstwerke wertet."!*
Vielmehr stellt sie fest, , dass er alles andere war als der naive, religids inspirierte
Klunstler, den die Runge-Forschung so stark hervorhebt, sondern im Gegenteil sehr
bewusst die Position eines modernen Kinstlers einnahm. In den Augenblicken, in
denen er sich die ausdriickliche Frage stellt, ob es wohl méglich sei, Gott oder das
Unendliche darzustellen, zeigt sich, dass er einerseits vor allem die Unmdglichkeit
davon einsieht und andererseits begreift, dass das, was er wohl darstellen kann,

sein eigenes Bild des Unendlichen ist."*®

Im Hinblick auf die aufgezeigte Problematik ist es fur Kintz weniger von Interesse,
~welche Bedeutungen (Runges) Werke enthalten, sondern wie (er) erreichte, dass
Uberhaupt Bedeutungen entstehen konnten...: Welche Motive musste er wahlen,
nach welchen Prinzipien musste er sie auf der Leinwand zusammensetzen und wie
konnte er daflir sorgen, dass sie etwas suggerieren, was sie nicht zeigen kénnen?
Kurz gesagt lautet die Frage: wie setzte Runge seine Mittel ein, um die grenzenlosen
Bedeutungen hervorzurufen, um die es ihm ging?"” Dazu versucht Kintz ,Schritt fur
Schritt (zu) erforschen, ...wie er seine Werke aufbaute ... bis zum vollendeten Werk,

in dem das unsichtbare Unendliche sichtbar werden sollte."!®
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4 Kintz a.a.0., S. 341
5 Kintz a.a.0., S. 343
16 Kintz a.a.0., S. 343
7Kintz a.a.0., S. 343

8 Kintz a.a.0., S. 343



Bei aller von P.O Runge geleisteten Entdeckung und Durchdringung der Problematik,
ob das Unendliche in der Kunst materiell darstellbar ist oder eben nicht, geben seine
Schriften und Werke dariber keinen klaren Aufschluss noch scheinen sie eine
eindeutige Interpretation zur Beantwortung dieser Frage zuzulassen.'® Und obwohl
auch Kintz die Problematik in aller Deutlichkeit erkannt und herausgearbeitet hat,
lassen ihre Ausfihrungen ebenfalls keine klare Entscheidung flir oder gegen eine
der beiden Alternativen zu. Vielmehr weisen ihre changierenden Formulierungen auf
eine ziemliche Unentschiedenheit hin:

Einerseits lasst Kintz an mehreren Stellen keinen Zweifel, dass es eine
LUnmoglichkeit" sei, das Unendliche in ,kérperlicher Form" darzustellen.
Andererseits relativiert sie dieses Diktum, indem als Subtext nahegelegt wird, ob
nicht zu einem anderen , Zeitpunkt in der Geschichte der Bildenden Kunst® oder mit
anderen als ,den mimetischen Mitteln der Malerei® oder auch in einem anderen
Medium als der Malerei doch die Mdglichkeit dazu bestehen kénne. Darlber hinaus
formuliert sie sogar explizit, ,dass das, was der (Klnstler) wohl darstellen kann,
sein eigenes Bild des Unendlichen ist";

- als ob die Subjektivierung des Unendlichen dessen Darstellbarkeit generell

erleichtert.

Ebenso schafft die am Ende der Zusammenfassung von Kintz angebotene
Formulierung, die als L6sung des Problems ein Kunstwerk beschwért, ,in dem das
unsichtbare Unendliche sichtbar werden soll*, keine rechte Klarheit. Denn dass das
Unendliche ,sichtbar® sein soll suggeriert zwar, es kdnne durch die Perzeption einer
entsprechenden materialen Darstellung gegeben sein. Aber daflir ware die Annahme
erforderlich, dass auBergewohnliche, geradezu als wundersam zu bezeichnende
Qualitaten eines Kunstwerkes die Darstellbarkeit des Unendlichen doch ermdglichen.
Wenn aber diese Moéglichkeit bei nlichternerer Betrachtung ausgeschlossen wird,
was ware dann Anderes denkbar, als dass das Unendliche im Bewusstsein als

Vorstellung generiert (also eben nicht reprasentiert) wird und so Sichtbarkeit

' Erst eine griindliche Untersuchung von Runges Schriften kénnte erweisen, ob diese Frage
tatsdchlich im Zentrum seiner romanischen Kunstkonzeption seht und inwiefern
moglicherweise doch eindeutige Hinweise fiir deren Beantwortung zu finden sind.



gewinnt.?® Insofern bleibt in Konsequenz der Kintzschen Gedankengange zu
konstatieren, dass sich die ,Sichtbarkeit" des Unendlichen sowohl der materialen

Darstellung als auch der mentalen Vorstellung verdanken kénnte.

Das hier fur die Darstellung bzw. Vorstellung Gottes oder des Unendlichen
aufgeworfene Problem ist also noch langst nicht grindlich genug durchdacht und
ausdiskutiert. Seine Bearbeitung ist umso erforderliches, als es alle geistigen
Gehalte der Kunst wie etwa das Metaphysische, Transzendente oder Spirituelle
betrifft. Insofern ist die Problematik von ungebrochener Aktualitat und eréffnet
zudem gewinnbringende Perspektiven, um auch Diskurse Uber die Zukunft der
Kunst zu fhren. Denn schlieBlich stellt sich damit ebenso grundsatzlich wie konkret
die Kernfrage, wie es sich mit dem Geistigen in der Kunst Gberhaupt verhalt:

- Ist das Geistige in seiner hdchsten Auspragung also im und als Werk von
Klinstlern gegenstandlich darstellbar?

- Oder aber kénnen die Klnstler und entsprechend auch die Betrachter es sich
allein subjektiv vorstellen?

- Oder sind daruber hinaus andere Konzeptionen denkbar, durch die sich die
Alternative von Darstellbarkeit oder Vorstellbarkeit des Geistigen in der Kunst
aufheben lasst?

- Oder handelt es sich grundsatzlich um eine mehr oder minder verfehlte
Fragestellung, die einer Reformulierung bedarf?

- Oder sollte die Kunst angesichts der offensichtlichen Schwierigkeiten auf
geistige Anspriche ganz verzichten, was dann allerdings zugleich die Frage
nach einer anderen Bestimmung ihrer Funktionen aufwirft.

- SchlieBlich bleibt noch die Frage, ob Kunst schlechthin eine materiale oder

aber allein eine mentale Gegebenheit sein kann.

Die Auseinandersetzung mit diesen Fragestellungen kann bedeutsame und weit
reichende Konsequenzen haben, da davon prinzipiell abhangt, wie etwa der Status

des Werkes, die Modi der Kunstproduktion und -rezeption sowie die Konditionen der

» Dass das Leben keine zeitliche Begrenzung hat, haben kénnte oder haben sollte ist ein
ebensolches ausschlieBlich im Bewusstsein existierendes Vorstellungsbild und —empfinden.



Kunstékonomie (neu) zu bestimmen sind. Aufgrund ihrer Komplexitat ist die
dargelegte Problematik gleichermaBen relevant fir die Kunst selbst wie flir die mit
ihr befassten Wissenschaften und Uberaus brauchbar, einen zentralen
Ausgangspunkt flr eine umfassende gegenwartige Kunstforschung zu bieten. Dabei
waren auch methodische Uberlegungen anzustellen, welche Art von
wissenschaftlicher und/oder klnstlerischer Praxis sich fiir eine solche Forschung am

Besten eignet.

Idealerweise kdnnte von Kinstlern wie Wissenschaftlern der Typus einer
Forschungspraxis entwickelt werden, die sich entsprechend T .W. Adornos
Versténdnis von Asthetik als einer Ubergangsform zwischen Philosophie und
klinstlertheoretischer Praxis als , dsthetische" Forschung bezeichnen lieBe.?* Denn
einerseits glaubt Adorno, die Kunst musse "beflirchten, (eine) nicht langer
anachronistische (philosophische) Asthetik kénne die zum ZerreiBen gespannten
Lebensfaden der Kunst durchschneiden." Andererseits setzt er auf die Kunst, welche
er ,nach dem Verlust ihrer Naivitat auffordert, die Reflexion sich ein(zu)verleiben
und so weit (zu) treiben, dass sie nicht ldnger als ein ihr Ausserliches, Fremdes {iber
ihr schwebt; das", so Adorno weiter, ,heiBt heute Asthetik."?? In diesem Sinn darf
P.O. Runge, in dessen ,Hinterlassenen Schriften™ unsere Problematik griindet, als

einer der ersten Kinstler-Asthetiker gelten.

Wenn die hier prasentierte Problematik als Forschungsperspektive flr die Kunst und
die mit ihr befassten Wissenschaften angenommen wird, so bedarf bei allen
methodischen Erwagungen eine zur (kUnstlerischen) Praxis geh6rende Eigenheit
besonderer Beachtung: Der Widerspruch, dass im Kunstwerk ,das unsichtbare

Unendliche sichtbar werden soll* bzw. kann, lieBe sich etwa in einem reinen

2Vgl.: Welsch, Wolfgang: Asthetisches Denken. Stuttgart 1990, ISBN 3-15-008681-7 und
Bubner, Ridiger: Kann Theorie asthetisch werden? Zum Hauptmotiv der Philosophie
Adornos. In: Bubner, Ridiger, Asthetische Erfahrung und literarische Hermeneutik.
Frankfurt/M. 1982

2T, W. Adorno: Asthetische Theorie. Frankfurt 1970., S.505/508 (Einfiigungen vom
Verfasser)
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Gedankenexperiment als ein nur scheinbares Paradoxon dar- oder etwa durch
rhetorische Raffinesse als ein solches hinstellen. Aber bei allem damit
madglicherweise verbundenen theoretischen Ertrag ist es kaum vermeidbar, dass
dieser fur die tatsachliche Kunstproduktion und -rezeption, welche ja im Zentrum
aller Forschungsbemiihungen stehen, keine rechte Relevanz haben kann. Denn nach
dem Motto: Denken lasst sich Vieles, Tun jeweils nur Eines, gibt es in der Praxis
faktisch letztendlich stets nur ein Entweder-Oder. Dieser Vorbehalt gilt allemal
gegenlber jedweden nicht rational argumentierenden Problemlésungsversuchen, die
etwa parapsychologisch oder (para)religios fundiert waren und denen allein der

Glaube zur Geltung verhelfen kénnte.



