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Einleitung. 

Jjie grofsartigpn Wandmalereien, mit denen Wilhelm v o n K a u l b a c h ' s 
Meisterhand die kolossalen Wände des Treppenhauses im Neuen Museum 
zu schmücken unternommen, lassen, obgleich erst zur Hälfte vollendet, 
bereits jetzt ahnen, dafs ihre Vollendung einen bedeutenden Abschnitt 
der modernen Kunstgeschichte bilden werde. Ganz abgesehen von der 
Bedeutung dieser Gemälde rücksichtlich ihrer Composition und Ausfüh
rung — eine Frage, die weiter unten ihre Erledigung finden wird — 
deuten darauf zahlreiche und unverkennbare Zeichen hin, welche nicht 
unbeachtet zu lassen sind: insbesondere die merkwürdige Unsicherheit 
in der Beurtheilung der Gemälde, welche wir in fast gleicher Weise bei 
Laien wie bei Künstlern gefunden haben. Eine solche Unsicherheit wird 
natürlich bei jedem Wendepunkte irgend einer geschichtlichen Entwieke-
lung stattfinden, weil das Hinaufsteigen zu einer höheren Stufe nicht 
nur ein Ver l a s sen der bisher eingenommenen ist, sondern zugleich als 
eine Neuerung, als eine Opposition gegen das Hergebrachte, erscheint. 
Es ist also begreiflich, dafs das Hergebrachte aus dem natürlichen Instinct 
der Selbsterhaltung so zu sagen seine Haut zu wahren sucht, und man 
kann billiger Weise um so weniger verlangen, dafs es die Neuerung mit 
freundlichen Augen betrachte, als es- ausser Stande ist, das Princip 
derselben in seiner ganzen Bedeutung zu verstehen — denn sonst würde 
es eben nicht mehr das Hergebrachte sein. Andererseits aber liegt es 
im Charakter des Hergebrachten, dafs es sich zugleich eines gewissen 
Respects gegen das Neue nicht erwehren kann: das Neue imponirt ihm. 
Auf den vorliegenden Fall angewendet ist daher zu bemerken, dafs man 
sich der Gröfse und dem Umfang des Kaulbach'schen Genius gegenüber 
unsicher und unbehaglich fühlt, weil man sieh eingestehen mufs, dafs 
der hergebrachte Maafsstab des Urtheils, an die gigantische Gestaltungs
kraft des Künstlers gelegt, nicht am Orte sein dürfte. Es ist etwas 
Eigenthümlich- Neues, Unfafsbares darin, das man nicht bewältigen kann, 
etwas Fremdartiges, über die gewöhnliche Empfindungs- und Gedanken
sphäre künstlerischer Production Hinausragendes, das, eben weil es sieh 
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dorn gewöhnlichen Verständnifs entzieht, unbequem und drückend ist, 
und doch wieder den Stempel hoher Genialität zu unverkennbar zeigt, 
als dafs man nicht eine unwillkürliche Scheu vor einem absprechenden 
Urtheil fühlen sollte. 

„Weil es sich dem gewöhnlichen Verständnifs entzieht" — sagten 
wir und fühlten in demselben Augenblick, dafs dieser Ausdruck einen 
willkommenen Angriffspunkt darbieten könnte. Denn liegt darin nicht 
gerade ein gerechtfertigter Vorwurf gegen die Kaulbach'sche Richtung, 
dafs sie sich „dem gewöhnlichen Verständnifs entzieht"? Soll nicht 
die Kunst allgemein verständlich sein? Kommt sie nicht durch diese 
Schwierigkeit des Verständnisses in einen Widerspruch mit der Natur. 
ihrem ewigen Urbilde? Und besonders die Kunst der Gegenwart! 
Einigen sich nicht alle kritischen Stimmen darüber, dafs es vorzugs
weise die Aufgabe der modernen Kunst sei, sich an das allgemein-
menschliche Bewufstsein zu wenden, und im bessern Sinne des Worts 
„populär" zu sein? Soll das Kunstverständnifs nur ein Privilegium 
weniger Eingeweihter bleiben, statt ein Gemeingut Aller zu werden? 

In der That, das ist das Ziel der Kunstbestrebungen; aber nicht 
dadurch wird der Zweck erreicht, dafs sich der Künstler auf den tri
vialen Standpunkt der grofsen Menge herabläfst, deren Ideal mehr im 
materiellen Genufs, in dem Behagen an der blofs sinnlichen Aufsenseite 
besteht, als in der reinen Freude am künstlerisch Schönen und geistig 
Erhabenen, sondern dadurch, dafs sieh die Menge von den Schlacken 
der Materie reinigt und sich zu ihm, dem Künstler, erhebt. Diese Er
hebung kann nicht mit einem Male, nur langsam, vor sich gehen, und 
es bedarf dazu einer vermittelnden Macht, die nach der einen Seite hin 
das Kunstwerk dem Verständnifs durch Erläuterung und Aufklärung 
näher bringt, nach der andern aber das Verständnifs selber heranbildet 
und für ideale Genüsse empfänglich macht. Diese hohe Aufgabe der 
Vermitteluiig und Versöhnung zwischen Künstler und Laien ist die Auf
gabe der Kritik; eine Aufgabe, die allerdings oft genug sowohl von der 
einen wie von der andern Seite nicht, wie es sollte, gewürdigt und 
anerkannt wird. 

Es ist die unsere, in gegenwärtigem Falle besonders, wo es sich 
um ein gauz allgemeines ästhetisches Princip handelt, nämlich um die 
F r a g e über die ä s t h e t i s c h e B e r e c h t i g u n g des symbol i sch 
h i s t o r i s c h e n S t i l s , d. h. „inwiefern die symbolisch-historische Male
rei — wie wir vorläufig die besonders in den Wandmalereien Kaul-
bach's obwaltende Richtung bezeichnen wollen — vom streng-künstle
rischen Standpunkt aus eine berechtigte sei oder nicht?" 

Wir sind nämlich der Ansicht, dafs man weder über Kaulbach's 
künstlerische Richtung im Allgemeinen noch über seine einzelnen Compo-
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sitionen ein irgendwie zutreffendes Wort sagen kann, so lange man diese 
principielle Frage nicht entschieden hat, weil in dieser Entscheidung 
das ganze Verständnifs seines Wesens sowie seiner Werke, bis in die 
einzelsten Details derselben herab, beruht. Auffallend genug ist, dafs 
diese wichtige Frage bis jetzt ungelöst ist. Man hat zwar ihre Wich
tigkeit geahnt und sich dem springenden Punkte derselben bis auf eine 
gewisse Entfernnng genähert; aber das, warum es sich bei ihr eigentlich 
handelt, die Idee des s y m b o l i s c h - h i s t o r i s c h e n S t i l s , ist unbe
rührt geblieben und wird es bleiben, so lange man sich damit begnügt, 
im Allgemeinen von „Abstraction", „verständiger Reflexion", „subjeeti-
vem Idealismus"' und wie die gelehrten Phrasen heifsen mögen, zureden: 
Phrasen, die höchstens an der Peripherie der Frage hinstreifen, ohne 
in den Mittelpunkt, in den eigentlichen Kern derselben, einzudrängen. 

Wir können zugeben, dals das Verständnifs der Kaulbach'schen 
Compositionen seine eigentümlichen Schwierigkeiten hat. Aber wenn 
man damit meint, dafs das Verständnifs z. B. der Haphaelischen Madonna 
oder anderer berühmter Kunstwerke der Vergangenheit und Gegenwart 
leichter sei, so befindet man sich unsers Bedüukens in einem Irrthum. 
Das Verständnifs ist hier ein anderes, aber deshalb noch nicht ein leich
teres. Es kommt freilich dabei auf das an, was man unter „Verständ
nifs" versteht. Der Begriff ist sehr elastisch, je nach dem Maafsstab 
der Tiefe, den man an das Verständnifs legt. Ein Kunstwerk glaubt 
mehr oder weniger Jeder verstehen zu können, und versteht es auch, 
je nach dem Grade seiner Bildung. Denn das Kunstwerk theilt mit 
den Naturgegenständen, die uns umgeben und also ..geläufig" sind, die 
Eigenschaft, dafs es durch die Sinne wahrnehmbar ist. Alles aber, was 
wir sehen, „fassen", „begreifen" können, dünkt uns eben deshalb auch 
schon fafsbar , begre i f l ich . Allein die Meisten bleiben eben mit 
ihrer Fassung und ihrem Begreifen nur an der Oberfläche haften. Durch 
diese hineinzuschauen bis in das Innere, den ideellen Kern, aus welchem 
sich das Werk in der Mannigfaltigkeit seiner Gestaltung entwickelt und 
erklärt, ins Auge zu fassen, dazu gehört mehr als blofs sinnliche Wahr
nehmung, dazu gehört: dafs der B e s c h a u e r sich in die I n t e n 
t ion des K ü n s l e r s ve r senke und aus d ieser U r q u e l l e der 
Schöpfungskra f t , welche das W e r k zu T a g e f ö r d e r t e , die 
G r ü n d e seiner G e s t a l t u n g , bis in die ä u f s e r s t e n S p i t z e n 
und A r t i c u l a t i o n e n de r se lben , s ich zum klaren B e w u f s t s e i n 
br inge . 

Wie schon jedes Kunstwerk als solches dem gewöhnlichen Verständ
nifs Schwierigkeiten darbietet, so ist dies bei der Beurtheilung von h i s to 
r i schen Gemälden ganz besonders und bei s y m b o l i s c h - h i s t o r i 
schen Gemälden am meisten der Fall. Es ist hier nothwendig. ein 
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besonders unter Künstlern sehr verbreitetes Mifsverständnifs über den 
Charakter des „Historischen" zu beleuchten. 

Was geschehen ist und geschieht, sagt man, könne keinem Zweifel 
unterliegen; es komme also für den Künstler nur darauf an, sich mög
lichst treu au die Thatsachen zu halten, so könne das Verständnifs des 
dieselben darstellenden Kunstwerks nicht schwierig sein. Man hätte mit 
diesem Einwurf wirklich und vollständig Recht, wenn Alles, was ge
schehen ist und geschieht, ohne Weiteres dadurch schon das Recht einer 
geschichtlichen Thatsache in Anspruch nehmen dürfte. Nur das aber 
gehört zur Geschichte, was irgendwie auf die a l lgemeine E n t -
w i c k e l u n g des M e n s c h e n g e s c h l e c h t s oder e inze lne r N a t i o 
nen einen w e s e n t l i c h e n Einf lufs a u s g e ü b t hat. Selbst eine 
historische Person, die als solche anerkannt ist, hat aufserhalb der Sphäre 
ihres welthistorischen Wirkens noch ein anderes, privates Dasein, wie 
jeder andere Mensch, und eine Handlung, in welcher solche Person nur in 
individueller Weise erscheint, giebt keinen Vorwurf für ein Historienbild. 
Das W e s e n des H i s t o r i e n b i l d e s besteht vielmehr darin, dafs der in 
ihm zur Darstellung gebrachte Moment ein solcher sei, welcher in der 
weltgeschichtlichen Entwickelung einen jener bedeutungsvollen Knoten
punkte bildet, zu denen sich die einander durchkreuzenden und verschlingen
den Fäden des weltgeschichtlichen Dramas der Völker zusammenschürzen; 
oder auch ein solcher, in welchem eine historische P e r s o n ihrer weltge
schichtlichen Bedeutung nach in prägnanter Weise charakterisirt wird. Das 
Erstere finden wir z. B. in den Hauptbildern der Kaulbaclfsehen Wandge
mälde, wie „die Zerstörung des Babylonischen Thurmes" u. s. w., das 
Zweite in seinen Figuren des „Solon", „Moses" u. s. f. Drittens aber kann 
in dem Historienbilde ein Gleichgewicht zwischen der historischen That 
und der historischen Person vorhanden sein; so nämlich, dafs die That 
neben ihrer historischen Bedeutung an sich zugleich die Charakteristik 
der historischen Person enthält, welche der Träger der ersteren ist, und 
umgekehrt die historische Person neben ihrer Charakteristik zugleich 
als der Träger der historischen That erscheint. Diesen Charakter tra
gen die meisten Historienbilder im gewöhnlichen Sinne des Worts, we
nigstens in der Intention des Künstlers. Denn nur zu oft täuschen sich 
die Künstler über die Bedeutung des historischen Charakters sowohl der 
Personen als der Thaten, weil sie häufig in jenem eben berührten Irr-
thum begriffen sind, als ob jede That, die sich nur überhaupt an eine 
historische Person anknüpft, oder jede Person, welche nur überhaupt 
mit einer historischen That in Verbindung steht, dadurch allein schon 
einen Anspruch auf Geschichtlichkeit habe und den Vorwurf zu einem 
Historienbilde gebe. 

Das aber ist eben das Grofse in den Kaulbach'schen Compositionen, 
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dafs in ihnen das wahrhaf t H i s t o r i s c h e und nur das H i s t o r i 
sche zur Darstellung gelangt. Auffallend genug ist es daher, dafs ih
nen gerade dieser Vorzug am alleroftesten abgesprochen zu werden pflegt. 
Es sei keine Geschichte, die er male, wird gesagt; weder die darge
stellten Handlungen noch die dargestellten Personen hätten historische 
Bedeutung, sondern es sei nur eine freie, symbolische Auffassung 
der Geschichte, die er zur Darstellung bringe. Was aber denn „Ge
schichte" nun eigentlich — im Unterschiede von dem blos Thatsäch-
lichen — sei, wird nicht gesagt. 

Dieser Einwurf ist übrigens wichtig und berührt aufserdem so sehr 
den Lebensnerv der Kaulbach'schen Compositionen, dats wir ihn einer 
ausführlichen Betrachtung würdigen müssen. Zugleich leitet er uns so 
nahe an die oben berührte Frage nach der Berechtigung des symbolisch
historischen Stils, dafs wir es jetzt für zweckmässig erachten, eine Be
antwortung derselben zu versuchen, womit auch jener Einwurf seine 
Erledigung finden wird. 

Der s y m b o l i s c h - h i s t o r i s c h e Sti l . 

„In den Kaulbach'schen Compositionen" — sagten wir — „kommt 
das wahrhaft Historische und nur das Historische zur Darstellung." 
Denn wenn, wie bemerkt, die Begriffe des Geschehenen und des Ge
schichtlichen nicht Eins sind, sondern aus der ungeheuren Masse der 
Thatsachen nur diejenigen als geschichtliche Thaten zu betrachten sind, 
welche auf den Entwickelungsgang des allgemein-menschlichen Geistes 
einen wesentlichen Eiuflufs ausgeübt haben, so kommt es also vor Allem 
auf die Untersuchung an, welche Thatsachen in Beziehung zu diesem 
Entwickelungsgang stehen und von welcher Bedeutung ihr Einflufs ge
wesen ist. Das Gewicht dieses Einflufses giebt dann zugleich den 
Maafsstab für den geschichtlichen Werth der Thatsache selbst ab. 
Schon hieraus folgt mit Nothwendigkeit, dafs nicht eigentlich die That
sache oder, wie wir hinzufügen köunen, die Person selbst es ist, in 
welcher der geschichtliche Werth derselben beruht, sondern einzig und 
allein ihre Beziehung auf den a l lgemein-mensch l i chen E n t 
wicke lungsgang . Hiezu kommt noch, dafs die Beurtheilung einer 
geschichtliehen That oder Person in Rücksicht auf ihre geschichtliche 
Bedeutung eine ganz verschiedene sein kann, ohne dafs dadurch die 
Thatsache als solche oder die Person ihrem Charakter nach irgendwie 
berührt werde. Wäre dies nicht der Fall, so würde eine Bearbeitung 
der Weltgeschichte so viel werth sein als die andere, vorausgesetzt, dafs 
sie alle denselben positiven Thatbestand enthalten. Dafs dem nicht so 
ist, dafs vielmehr die subjeetive Anschauung des Historikers, die intel-
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lectuelle Basis, worauf sich seine Darstellung der Thatsachen gründet, 
die eigenthüinlichen philosophischen Grundideen, welche seinem Gedan
kengange die besondere Richtung gehen, ja noch mehr: die mehr oder 
minder confessionelle Form seines historischen Glaubensbekenntnisses, 
seine Nationalität, seine Idee von Volksthümlichkeit, von Staat, von 
Recht, von Freiheit u. s. f. auf seine Auffassung und Darstellung der 
Thatsachen den gröfsten Einflufs ausüben und demzufolge auch den 
eigentlichen und speeifischen Charakter seines Buches bilden, bedarf 
keiner weiteren Ausführung. Wenn sich dies aber nun so verhält, so 
leuchtet ein, dal's nicht die Thatsache selbst — über diese waltet in 
den meisten Fällen kein Zweifel ob —, sondern einzig und allein die 
aufser ihrem f a c t i s c h e n I n h a l t l i egende B e z i e h u n g zum all
gemeinen Entwickelungsgange der Menschheit es ist, worin sich ihre 
historische Bedeutung coucentrirt. 

Was wäre es für ein trauriges Ding um die Geschichtsmalerei, 
wenn sie nichts weiter sein wollte oder könnte als ein mehr oder min
der treues Abschreiben der puren Thatsache, etwa eine monumentale 
Chronik der Geschichte in Farben. Aber allerdings sind die meisten 
Historienbilder wenig mehr als solche chronikalische Darstellungen, oder, 
wenn sie historische Charaktere darstellen, als mehr oder minder gelun
gene Portraits von Individuen, die, wären sie uns nicht sonst dem Na
men nach aus der Geschichte bekannt, kaum ein höheres Interesse zu 
erregen im Stande wären als andere beliebige Portraits gleichgültiger 
Personen. Rechnet man hiezu noch den Umstand, dafs es immer nur 
ein einzelner, in der Zeit begrenzter Moment ist, den der Maler festzu
halten vermag, so würde die Aufgabe der Historienmalerei, bestände sie 
anders nur in der äufserlichen Darstellung des Thatsächlichen, vollends 
eine armselige sein. 

Aber das ist sie keineswegs. Kaulbach hat sich das unermefsliche 
Verdienst erworben, der Geschichtsmalerei eine andere, ihrer würdigere 
Richtung gegeben zu haben, indem er als das Ziel der wahren Historien
malerei nicht das blos „Thatsächliche", sondern das H i s t o r i s c h e hin
stellte. Er sehlug zuerst den Weg zur idealen Auffassung der Geschichte 
in der Kunst ein, und bewies in seinen Compositionen, dafs nicht die 
ma t e r i e l l e That, sondern ihr G e d a n k e n i n h a l t und dessen Einflufs 
auf die Entwickelung des Menschengeschlechts es sei, welcher den eigent
lichen Vorwurf für die geschichtliche Darstellung bilden müsse. Wenn 
man ohne Vorurtheil das Wesen des Historischen untersucht, so mufs 
man erkennen, dafs die Wahrheit des materiellen Thatbestandes fast das 
Gleichgültigste und Unbedeutendste dabei ist, und dafs in der That 
ihre geschichtliche Wahrheit aufser i h r selbst in die Beziehimg zu derGe-
saimutidee der allgemein menschlichen Entwickelung fällt. Dies Heraus-
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fallen aber aus dem materiellen Thatbestand, wodurch die Thatsaehe selbst 
aus sich heraus auf ein fremdes Gedankenreich hinweist, macht sie an sich 
zu einem Symbol der historischen Entwicklung, und jede wahrhafte Hi
storienmalerei, d. h. solche, die sich nicht mit der chronikalischen Wieder
gebung des Mos materiellen Thatbestandes genügt, wird damit von selbst 
und nothwendig zur symbol i schen D a r s t e l l u n g s w e i s e getrieben. 
Denn was ist das Symbol anders, als ein materielles Ding, dessen Bedeutung 
(als Symbols) aufser ihm selbst in der Beziehung auf eine ihm (als mate
riellem Dinge) fremde Gedankensphäre liegt. Nehmen wir irgend ein 
beliebiges Symbol, um diese Bedeutung an einem anschaulichen Beispiel 
zu beweisen, z. B. das Kreuz. Bekanntlich war die Kreuzigung im 
Alterthum die schimpflichste Todesstrafe, welche man kannte. Was ist 
davon in unserer heutigen Vorstellung vom Kreuze übrig geblieben? 
Aber abgesehen von dieser antiken Symbolik des Kreuzes, um die es 
sich hier eigentlich nicht handelt, hat das Kreuz weder als materieller 
Gegenstand von Holz, Stein, Metall u. s. f., noch als blolse Figur irgend 
eine wichtige Bedeutung: das ganze Gewicht seines ideellen Inhalts 
fällt aufser ihm: nämlich in die Beziehung, die es zu der Leidensge
schichte des Erlösers und dadurch zur Gesammtidee des Christenthums' 
hat. Diese Beziehung, welche immerhin, wie geläufig sie auch gewor
den, eine ve rmi t t e l t e bleibt, absorbirt den materiellen Inhalt des 
Kreuzes als formellen Gegenstandes so gänzlich, dafs das letztere, 
sobald unsre Augen darauf fallen, eigentlich gar nicht mehr vorhan
den ist, sondern an dessen Stelle sofort die symbolische Beziehung in's 
Bewufstsein tritt. 

In ähnlicher Weise nimmt das Symbolische auch in der Kunst 
seine Stelle ein, und zwar in ausgedehnterem Maafse, als man gewöhn
lich meint. Mit Ausnahme vielleicht der Portraitmalerei und des Still
lebens, die aber eben ihrer Unmittelbarkeit wegen auch auf den unter
sten Stufen der künstlerischen Conception stehen, weil sich die Compo-
sition in ihnen auf ein blos äulserliches Arrangement beschränkt, kommt 
in allen anderen Kunstsphären der Begriff des Symbolischen in mehr 
oder minder hohem Grade zur Geltung. Die Figuren eines Genrebildes 
z. B. sollen allerdings zwar einerseits als bestimmte Individuen auftre
ten, aber es ist nicht zufällig, was sie thun und treiben, sondern sofern 
sie, sei es in einer humoristischen oder in einer ernsten Situation sich 
befinden, sollen sie zugleich Spiegelbilder ganzer Gefühlskreise des 
menschlichen Privatlebens sein und von diesem Gesichtspunkt aus folg
lich als Vertreter eben dieser Gefühls- und Lebenskreise zur Erschei
nung kommen. Dieses Princip der Vertretung, welches freilich nicht 
zu einem abstracten Schematismus ausgehöhlt werden darf, sondern stets 
mit der bestimmtesten Individualität der dargestellten Figuren verbun-
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den sein mufs, was ist es anders als eine künstlerische Symbolik? Wenn 
ein Genremaler auf Studien geht, so wählt er sehr vorsichtig unter der 
Menge der Gruppen oder Bauerwohnungen gerade die aus, von denen 
ihm sein künstlerischer Instinct sagt, dafs sie, wie man zu sagen 
pflegt, „ein Bild machen". Aber was ist dieser Instinct, dafs sie 
„ein Bild machen", anders als das innere Gefühl, dafs sich gerade in 
dieser Gruppe und nicht etwa in jener, die vielleicht für den Nicht-
künstler anziehender erscheint, gerade in dieser Figur mehr als in einer 
andern, ein gewisser T y p u s erkennen lasse, der, zur Darstellung ge
bracht, seinerseits wiederum wie mit einem Schlage eine ganze Lebens
sphäre oder eine ganze Keihe von bestimmten Figuren zur Anschauung 
bringen werde? Auch in der Anschauung des Bildes ist es nicht blos 
das unmittelbare Gefallen, was wir gerade an dieser Gruppe, an dieser 
Figur, an dieser Localität finden, sondern ebenso sehr das geheime Be
hagen der allerdings nicht zum klaren Bewufstsein kommenden Erinne
rung an ähnliche Gruppen oder Localitäten, welche wir oftmals, viel
leicht ohne darauf besonders aufmerksam zu sein, betrachteten. 

So üben auch hier die dargestellten Figuren und Situationen, ab
gesehen von ihrer individuellen Geltung als Träger ganzer Lebenssphä
ren und Empfindungskreise, durch ihre Beziehung auf unsere Erinne
rung eine Anziehung auf unsere Phantasie aus, die für den Effect des 
Bildes von grofser Bedeutung ist. 

Koch in weit ausgedehnterem Maafse natürlich als bei der Genre
malerei, in der die individuelle Persönlichkeit der Gestaltung nothwen-
dig überwiegen mufs, kommt die Bedeutung der Vertretung, d. h. des 
Symbolischen, in der H i s t o r i e n m a l e r e i zur Geltung. Denn hier 
sind die Thatsachen und Personen weit mehr als in irgend einer andern 
Sphäre Träger von Ideen, und zwar von Ideen, deren Macht, Bedeu
tung und Umfang so gewaltig und erhaben ist, dafs die einzelnen That
sachen und Personen ihnen gegenüber immer nur eine verhältnifsmäfsig 
untergeordnete Rolle spielen. Ja , sie — die Personen und Thatsa
chen — gewinnen, wie schon bemerkt, eben nur durch ihre Beziehung 
auf jene Ideen eine Bedeutung und sind ohne diesen ideellen Reflex, 
den das Licht der weltgeschichtlichen Entwickelung auf sie wirft, nichts, 
was der Erwähnung oder Darstellung besonders werth wäre. 

Für den Künstler, der, von der Gröl'se dieser weltgeschichtlichen 
Ideen erfüllt, sich an die gewaltige Aufgabe wagt, diese Gröfse zur 
künstlerischen Darstellung zu bringen, liegt es also nahe, die Personen 
und Thatsachen eben nur als Repräsentanten der Ideen selbst zu be
trachten, und ihnen so eine symbolische Stellung anzuweisen, in wel
cher die Persönlichkeit der ersteren und der materielle Thatbestand der 
zweiten nur als Mittel zum Zweck erscheint. In dieser mit dem Cha-
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rakter der wahrhaft historischen Darstellung verknüpften Symbolik der 
Thatsachen und Personen liegt allein auch die Schwierigkeit des Ver
ständnisses der Darstellungen selbst; und es ist vor Allem zu bemer
ken, dafs ein Werk, dessen innere Bedeutung sich nur in oberfläch
licher und dann allerdings leichter Weise dem Verständnifs Preis 
giebt, auch an sich nur ein oberflächliches und unbedeutendes Product 
sein kann. 

Für die Kaulbach'schen Geschichtsdarstellungen kommt aber noch 
ein anderer Umstand hinzu, der ihr Verständnifs schwieriger macht, näm
lich der, dal's es sich in ihnen um einen grofsen welthistorischen Ent-
wickelungsgang handelt, von welchem der Beschauer bereits eine be
stimmte Vorstellung in sich aufgenommen haben mufs, ehe er die be
sondere Art und Weise zu fassen im Stande ist, in welcher Kaulbach 
diesen Entwickelungsgang zur Darstellung gebracht hat. Denn der ideelle 
Stoff, welchen Kaulbach in seinen Wandgemälden des Treppenhauses 
verarbeitet, ist an sich — da er die gesainmte Culturgeschichte des 
Menschengeschlechts umfafst — so gewaltig, dafs schon zur klaren An
schauimg dieses ideellen Stoffs eine bedeutende Vorbildung gehört, um 
wie viel mehr zum Verständnifs einer künstlerischen Darstellung des
selben. 

Iu so fern ist das Verständnifs der Kaulbach'schen Compositionen 
allerdings schwieriger, als beispielsweise die oben erwähnte Raphaelische 
Madonna, weil für die Bedeutung dieser nur eine grofse Tiefe der 
äs the t i sch - r e l ig iösen E m p f i n d u n g , also ein ly r i sches Ver
ständnifs nothwendig ist, zu dem keine positiven Vorkenntnisse gehören, 
während die Kaulbach'schen Compositionen eine ungemeine W e i t e des 
Umfangs an in t e l l ec tue l l en Begr i f fen zum Verständnifs erfor
dern. Dieser Unterschied zwischen dem Verständnifs lyrischer und epi
scher Darstellungen ist von grofser Wichtigkeit, theils weil jenes der 
Empfindung angehörige Verständnifs den Vorzug gröfserer Unmittelbar
keit besitzt, da der Beschauer gewissermaafsen nur in seine eigene „füh
lende" Brust, statt in den innerlichen Stoff der weltgeschichtlichen Tha-
ten, zu greifen braucht, theils weil die Tiefe dieses lyrischen Verständ
nisses, weil es subjectiver Natur ist, leichter zu Selbsttäuschungen An-
lafs giebt. Und doch, wie viele sind es denn — Künstler oder Laien — 
welche z. B. die Raphaelische Transfiguration in ihrer ganzen Tiefe erfafst 
und ihren ganzen poetisch-religiösen Inhalt zum vollen Bewufstsein bei 
sich gebracht haben? — 

Eine andere Frage aber ist die, ob die Kunst, den ihr eigenthüm-
lichen Bedingungen gemäfs, diesem Streben nach ideeller Geschichts
malerei nicht eine Grenze setzt, über welche hinauszugehen dem Künst
ler als solchem Gefahr bringen könnte, d. h. ob die symbolisch - histo-
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risehe Darstellung in ihren letzten Consequenzen mit der k ü n s t l e r i 
schen D a r s t e l l b a r k e i t nicht in Conflict gerathen mufs. 

Die beiden Seiten der künstlerischen Darstellung, welche wir vor
hin andeutungsweise berührten, nämlich: die ind iv idue l l e G e l t u n g 
der dargestellten Figuren einerseits und ihre Bez i ehung auf die a l l 
gemein mensch l i che L e b e n s - und E m p f i n d u n g s s p h ä r e an
drerseits, müssen in dem Kunstwerk in vollständige Harmonie gebracht 
werden, so dafs weder die Individualität der Figuren dem blofsen Zweck 
der Repräsentation, noch auch der letztere der ersteren aufgeopfert wer
den darf. Diese Harmonie findet auch in der lyrischen Kunstdarstel
lung statt, und darin besteht, aufser seiner technischen Gröfse, die un
erreichbare Schönheit Raphaels, dafs seine Madonna ebenso sehr die 
„Mutter Gottes" als individuelle Persönlichkeit zur Anschauung bringt, 
wie zugleich die „Göttlichkeit der Mutterliebe" versinnbildlicht, und 
zwar so, dafs beide Seiten nicht neben und aufser einander zur Wir
kung gelangen, sondern vollkommen und aufs Innigste mit einander ver
schmelzen. Dieselbe Verschmelzung mufs auch in der reinen Historie 
erreicht werden, wenn das Gemälde nicht — bei vorwaltender Iudivi-
dualisirung — zum blofsen Portrait herabsinken, oder — bei überwie
gender Repräsentation — zu einem abstracten Schema der Idee sich 
verflüchtigen soll. 

AVie nothwendig es gerade ist, dafs be ide Seiten in einer harmo
nischen Gleichberechtigung zur Erscheinung kommen, beweist sich schon 
aus der Technik, welche für jedes der beiden Momente ein entspre
chendes Mittel der Darstellung besitzt, nämlich für die Darstellung des 
Ideengehalts die Z e i c h n u n g , für die Darstellung der realen Individua
lität die F a r b e . Die Zeichnung ist in der That etwas durchaus Idea
les, sie giebt nur den Gedankeninhalt der Composition wieder, und je 
einfacher sie ist, je mehr sie sich auf den blofsen Contur beschränkt, 
desto durchsichtiger, luftiger, reiner stellt sich der Gedanke für die 
Anschauung dar. Die Farbe dagegen verleiht diesem luftigen Ideal 
sinnliches Leben und materielle Wahrheit: sie ist das reale Mittel der 
Malerei. Erst Zeichnung und Farbe zusammen, in harmonischer Ver
schmelzung und gegenseitiger Durchdringung, versöhnen den Gedanken 
mit der Materie und bringen den künstlerischen Schein eines begeistig-
ten und lebenswarmen Wesens hervor. Es kann daher nicht auffallen, 
wenn künstlerisch - ungebildete Menschen oder solche, die sich mehr für 
den sinnlichen Reiz materieller Lebendigkeit als für den ideellen Ge
dankeninhalt von Kunstwerken interessiren, sich mehr zu der farbenglü
henden Schönheit der Gemälde hingezogen fühlen, während die echten 
Kunstverständigen, die in dem Kunstwerk mehr den Ausdruck der Idee 
als den materiellen Schein der Körperhaftigkeit suchen, eine einfache 
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Conturenzeichnung oft höher stellen als das glänzendste Gemälde. In
dessen mufs man die Entgegensetzung dieser beiden Momente, Zeich
nung und Farbe, als Mittel des geistigen und körperlichen Darstellens, 
nicht so scharf begrenzt sich denken, dafs nicht auch die Zeichnung an 
der Darstellung des Körperlichen, und umgekehrt die Farbe nicht auch 
an der Darstellung des Geistigen Antheil habe. Wäre eine solche 
scharfe Begrenzung vorhanden, so schlössen die beiden Mittel der Dar
stellung einander aus und eine harmonische Verschmelzung derselben 
wäre undenkbar. Vielmehr ist das Verhältnils beider gerade so aufzu
fassen als das zwischen den beiden Momenten obwaltende, deren Dar
stellungsformen sie sind, nämlich das zwischen Geist und Körper. Auch 
diese sind zwar einander entgegengesetzt und verschiedener Natur, aber 
eine Grenze findet zwischen ihnen nicht statt, sondern die eine Sphäre 
leitet unmerklich in die andere hinüber, und es giebt in dem lebendigen 
Organismus der thierischen Natur einen Punkt, der so sehr beiden Sei
ten angehört, dafs man nicht sagen kann, er gehöre mehr dem Geiste 
als dem Körper oder umgekehrt an: dies ist bekanntlich das Nerven
system. Die Nerven sind die Spitzen der körperlichen Organe, welche 
bereits in die Sphäre des Geistes hineinragen, und umgekehrt die Fühl
hörner des Geistes, der sich vermittelst ihrer mit den körperlichen Or
ganen und dadurch mit der realen Welt in Verbindung setzt; das 
Ganze aber, das lebendige Wesen, „besteht" nicht aus Geist und Kör
per, sondern ist vielmehr ein verkörperter Geist oder ein begeistigter 
Körper, und diese Verschmelzung beider Momente, ihre Harmonie und 
Einheit, findet ihren Ausdruck in dem, was man Seele nennt. Die 
Ausdrücke Körper und Geist weisen als solche auf einen Gegensatz, auf 
eine Abstraction des einen vom andern, hin: die „Seele" hebt diese Ab-
straction auf und führt uns das Bild des lebendigen Organismus vor 
Augen. Man kann sich daher auch wohl einen Körper ohne Geist, oder 
einen Geist ohne Körper denken, nie aber eine Seele ohne einerseits 
die körperhafte Form, andererseits den geistigen Inhalt. 

Auf die Malerei angewendet, stellt sich das Verhältnifs in durch
aus analoger Weise dar, und wir müssen hiebei deshalb verweilen, weil 
sich aus eben diesem Verhältnifs allein die Stellung begreifen läfst, 
welche Kaulbach's Compositionen in Rücksicht auf Zeichnung und Farbe 
einnehmen. 

Zunächst also ist auch hier wiederholentlich darauf hinzuweisen, 
dafs die E n t g e g e n s e t z u n g an Farbe und Zeichnung in der Weise, 
dafs die erstere als Mittel der Darstellung nur den materiellen Schein 
der Körperlichkeit, die letztere nur den geistigen Ausdruck repräsentire, 
als keine gegenseitige Ausschliefsung betrachtet werden dürfe. Wäre 
dies so, so würde, wie schon erwähnt, gar keine harmonische Versehmel-
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zung beider Elemente — die doch das Ideal der künstlerischen Darstel
lung ist — denkbar sein. Aber wir können noch einen andern wichtigen 
Grund dafür anführen, einen rein technischen, der eben deshalb viel
leicht am überzeugendsten sein dürfte. Dieser Grund ist, dafs sich in 
der That zwischen Zeichnung und Malerei gar keine bestimmte Grenze 
ziehen läfst, wenn man es versucht, eine Definition der einen oder an
dern, als entgegengesetzter technischer Mittel, zu geben. Vielleicht hält 
man dies für eine sehr kühne Behauptung, in der Meinung, es bedürfe 
gar nicht einmal eines besondern Kunstverständnisses, um eine blolse 
Zeichnung von einem Gemälde zu unterscheiden. So einfach jedoch 
dieser Unterschied scheint, so würden doch selbst viele Künstler in Ver
legenheit sein, für das eine oder andere Gebiet eine einfache Definition 
aufzustellen, die den Begriff jedes derselben wirklich erschöpfte und da
durch die Grenze zwischen ihnen bestimmte. Denn wollte man den 
Unterschied zwischen ihnen darin suchen, dafs das Gemälde durch die 
Farbe, die Zeichnung dagegen durch die Linie wirke, so bedarf es nur 
einer Erinnerung an die estompirten Zeichnungen, die sich nicht der 
Linie bedienen, oder auch an die mit verschiedenfarbigen Stiften aus
geführten Zeichnungen, um den Beweis zu führen, dafs man Farbe und 
Linie so schlechthin nicht als charakteristische Unterscheidungszeichen 
betrachten darf. Denn eine Zeichnung ohne Anwendung der Linie und 
ein vielfarbiges Bild, das kein Gemälde ist, mufs entweder selbst ein 
Unding und Widerspruch in sich sein oder aber den Widerspruch zwi
schen Zeichnung und Gemälde auflösen und als unwahr darstellen. Auch 
die nasse Auftragung der Farben giebt, wie die Feder- und Tuschzeich
nungen beweisen — letztere werden sogar mit dem Pinsel ausgeführt —, 
kein entscheidendes Moment des Gemäldes ab, so dafs, wenn weder 
überhaupt die Farbe, noch die Vielfarbigkeit, noch die nasse Auftragung 
der Farben, noch die Auftragung der Farben mit dem Pinsel den Cha
rakter des Gemäldes, zum Unterschiede von der Zeichnung, bestimmen, 
es demnach scheint, dafs man auf eine einfache Definition des einen oder 
andern technischen Mittels, zur Bestimmung der Grenze, Verzicht lei
sten müsse. Dagegen aber kann allerdings, wenn es sich um die Bestim
mung des wesen t l i chen Charakters jedes der beiden Gebiete in ihrer 
Entgegensetzung handelt, das Princip aufgestellt werden, dafs Gleichar
tigkeit der Farbe d. h. A b w e s e n h e i t des Co lo r i t s als ein wesent
liches Moment der Zeichnung zu betrachten sei, weil die Uebergangsfor-
men zwischen den beiden entgegengesetzten Gebieten, welche eben die 
Grenze zwischen diesen vernichten, keinen Maafsstab für die charakteristi
sche Bestimmung der Hauptgebiete selbst abgeben können. 

Das vermittelnde und versöhnende Moment zwischen beiden und die 
Quelle ihrer harmonischen Durchdringung ist, wie beim natürlichen Or-
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ganismus, auch hier die See le ; und man kann sagen, dafs die Seele 
der Ze i chnung die F a r b e , uud die Seele der F a r b e die Z e i c h 
nung sei. Man fühlt aber, dafs der Ausdruck „Seele" hiebei verschie
den gefafst wird, im ersteren Falle nämlich als jene m a t e r i e l l e L e 
bend igke i t , die dem abstracten Gedanken sinnliche Fülle und Empfin
dung verleiht, im zweiten als ideel le L e b e n d i g k e i t , die dem sinn
lichen Sehein der Materie einen geistigen Inhalt giebt. Denn die Seele, 
als harmonisches Versöhnungsglied beider Seiten, participirt eben deshalb 
auch an beiden. Ihrem geistigen Inhalt nach steht sie im Gegensatz zum 
blofsen Leibe; als Gegensatz zum Geist gedacht, der dann als Verstand, 
Reflexion erscheint, gehört sie zur Empfindungssphäre, also in das Be
reich der körperlichen Natur; mit einem Worte: sie ist das Princip der 
Lebendigkeit als Einheit von Geist und Körper. Auf dem Gebiete der 
Kunst, wo aus dem Gegensatz von Zeichnung und Farbe d. h. von Geist 
und Körperlichkeit sieh der praktische Gegensa tz der Componis ten 
und Colo r i s t en entwickelt, ist die „Seele", als harmonisches Princip 
der Lebendigkeit, eben so sehr in der Linie wie in der Farbe zu suchen. 
Sie erwärmt die kalte Linie des Componisten zu einem sinnlich schönen 
Leben und durchgeistigt die materielle Farbe, indem sie die blos stoff
liche Schönheit in einen ideal - empfundenen Schein gedanklicher Leben
digkeit verwandelt. Das Erstere ist in hohem Grade bei K a u l b a c h 
der Fall, das Letztere in nicht minder hohem Grade beiMuri l lo . Der 
wahre Colorist denkt nur in F a r b e n , der wahre Componist fühlt nur I 
in Linien. Aber wenn Murülo sein ganzes Denken in Farben verwan- ] 
delt, so weifs er auch der Farbe eine geistige Tiefe und Bedeutung zu 
verleihen, welche das Seelenhafte der Linie nicht mehr vermissen läfst. 
Seine Farbe ist Farbe und Linie zugleich; Kaulbach's Linie ist Linie 
und Farbe zugleich, und deshalb sind sie beide, obgleich von entgegen
gesetzten Punkten ausgehend, Meister des Seelenhaften, so zwar, dafs die 
Seelenhaftigkeit des Ersteren mehr der Empfindung, die des Letzteren 
mehr dem Gedanken angehört. Das religiöse Gebiet und das geschicht
liche Gebiet stehen in derselben Weise einander gegenüber. Dort ist 
es — bei Murillo — der eigenthümliche Charakter des Colorits, worin 
sich der symbolische Ausdruck der poetischen Empfindung concentrirt, 
hier — bei Kaulbach — ist es das specifische Gepräge der Lineatur, i 
welches die philosophische Anschauung des menschlichen Culturentwicke-
lungsganges in lebendigen Gestalten symbolisirt. Hierin liegt, dünkt uns, ' 
das wahre G r u n d p r i n c i p des s y m b o l i s c h - h i s t o r i s c h e n S t i l s , 
wie er sich in den grofsartigen Compositionen Kaulbach's darstellt. Aus 
ihm erklären sich alle Eigenthümlichkeiten des Meisters, besonders auch 
die S t e l l u n g , welche se ine C a r t o n s den d a n a c h ausge füh r 
ten Gemälden gegenüber einnehmen. 
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Dies ist nun ein zweiter wichtiger Punkt, den wir — und zwar nach 
den beiden Seiten, dem I n h a l t und der Form seiner Compositionen — 
der Betrachtung unterziehen müssen. Wir erinnern hiehei an den oben 
ausgesprochenen Satz, dafs in den Kaulbach'schen Wandmalereien das 
wahrhaft Historische und nur das Historische zur Darstellung kam. 
In der That ist es ausschliesslich der G e d a n k e n i n h a l t der geschicht
lichen Entwickelung, auf dessen Veranschaulichung der Griffel des grofsen 
Meisters gerichtet ist. Erfüllt, wie er ist, von der Gröi'se und Macht 
des Weltgeistes, der sieh in dem labyrinthisch verschlungenen Gange 
der geschichtliehen Thatsacben und "Völkerschicksale offenbart, schaut 
er durch dieses materielle Gewand des Thatsächliehen, in welches der 
Weltgeist sich wie in einen geheimnifsvollen Schleier hüllt, hindurch, um 
das Wesentliche und Nothwendige in dem scheinbar Nebensächlichen und 
Zufälligen zu erforschen und festzuhalten. Er hebt diesen Schleier des 
Thatsächliehen, um unter ihm das Historische zu erkennen. Denn dies ist 
etwas rein Geistiges oder, wenn man will, etwas Abstractes, weil es für 
sich — ganz abgesehen von den Thatsacben und Personen, die nur 
seine Träger und Vertreter sind, — selbstständige Bedeutung und Kraft 
hat: es ist der rothe Gedankenfaden, der sich durch die zerstreuten Ein
zelheiten der Völkerschicksale zieht und sie zu einem Ganzen verknüpft. 
Darin beruht, wie wir schon bemerkten, die Gröfse Kaulbach's, dafs 
sein schöpferischer Geist sich vor Allem darauf richtete, diesen rotheu 
Faden zu entdecken, ihn bis zum Anfange, der sich in die Nacht des 
Mythus verliert, zu verfolgen, und an ihm, wie au einem leitenden Führer 
durch das Labyrinth, festhaltend, den gewaltigen Riesenschritten des 
Weltgeistes nachzuspüren. Allein hiemit war seine Aufgabe nicht beendet, 
es war nur der theoretische Theil derselben, denn es handelte sich nun 
darum, den erkannten Gedankengang der Geschichte zur künstlerischen 
Darstellung, Anderen zum klaren Verständnifs — und zwar nicht durch 
das Wort, durch philosophische Entwickelung zum verständigen Begreifen, 
sondern durch ein künstlerisches Mittel zur Anschauung — zu bringen. 
Dies war der p r a k t i s c h e Theil seiner Aufgabe,ein Theil, der vom künst
lerischen Standpunkt aus betrachtet seine grofsen Schwierigkeiten und, 
sagen wir es gleich offen heraus, seine noch gröfseren Gefabren darbot. 

Denn die künstlerische Darstellung der Geschichte, sofern wir unter 
der letzteren den Ideengang der historischen Entwickelung verstehen, un
terscheidet sich wesentlich von der Darstellung durch das Wort; und 
zwar nicht nur überhaupt dadurch, dafs jene zum Auge, zur Anschauung, 
diese dagegen zum Verstände spricht, sondern viel mehr noch dadurch, 
dafs es wohl dem Worte, nicht aber der künstlerischen Darstellung mög
lich ist, das Historische ohne das Thatsächliehe zur Vorstellung zu brin
gen: eine Philosophie der Geschichte läfst sich nicht malen, aber auf 
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diesen philosophischen Inhalt, auf cfie begriffliche Entwicklung der Welt-
gescliichte nach ihren Ilauptphasen, kam es gerade in diesem Falle an. 
Der reine Gedanke bedurfte der sinnlichen Form, um überhaupt erschei
nen zu können. So war Kaulbach genöthigt, aus dein vorhandenen That-
sächlichen der Geschichtsentwickelung das zu benutzen, woran er, als an 
einen äufserlichen Stoff, den geistigen Inhalt anknüpfen konnte. Aber 
eben in dieser, so zu sagen, widerwilligen Nöthigung lag schon der Grund, 
dafs er das blos Thatsächliche dem eigentlich Historischen, d. h. dem 
inneren Ideeninhalt der Geschichte, unterordnete, und die zur Anschauung 
gebrachten Figuren viel mehr in ihrer Beziehimg auf diesen Inhalt, d. h. 
als Träger und Repräsentanten der Ideen, denn als für sich berechtigte 
Charaktere behandelte. Dadurch mufste er weiterhin den Begriff der 
Vertretung, als symbolischen Mittels der ideellen Darstellung, bis zu 
einem Grade ausdehnen, der schon jenseits jener Grenze zwischen der 
Individualität der Figuren und ihrer symbolischen Bedeutung als Reprä
sentanten sich befand. 

Die Überschreitung dieser Grenze lag aber nicht in der Schuld des 
Künstlers, sondern in der seiner Aufgabe. Es handelte sich für die Wand
malereien des Treppenhauses um die Lösung einer selbst für diesen un
geheuren Raum von 240 Fufs Länge und 28 Fufs Hohe zu unifangsrei-
chen Aufgabe: um die D a r s t e l l u n g der ge sammten C u l t u r e n t -
wicke lung a l ler V ö l k e r und Ze i t en in ih ren ge sch i ch t l i chen 
H a u p t p h a s e n . — Welch eine Aufgabe! In der That, selbst dem Laien 
mufs ein Schwindel ankommen, wenn er an ihre ungeheure Bedeutung 
denkt. Wohlan, so frage man sich denn einmal, in welcher Weise diese 
Aufgabe mit dem gegebeneu Raum am vollständigsten und befriedigend
sten zu lösen gewesen wäre. Hätte er, der Künstler, sich damit begnü
gen sollen, eine Reihe von zwanzig oder hundert Historien - Bildern 
oder Bilderchen gewöhnlichen Stils zu eomponiren, die etwa aus der 
Geschichte der verschiedenen Völker und Zeiten irgend welche grofsen 
Thatsachen oder Personen zur Darstellung gebracht hätten? Wir er
wähnen diesen Vorschlag, weil wir ihn, selbst von gebildeten Laien und 
Künstlern, vorzugsweise oft machen hörten. Aber was wäre damit er
reicht? Wäre wirklich mit dieser Sammlung einzelner Bilder, unter denen 
auch irgend eins fehlen oder mit einem andern hätte vertauscht werden 
können, die Aufgabe, .,den gesammten Entwicklungsgang der menschli
chen Culturgesehiehte zur Anschauung zu bringen," gelöst worden? 
Schwerlich. Und dieser Vorschlag ist noch unter den vielen andern, 
welche freigebig von manchem Beschauer aufgetischt werden, der ver
ständigste. Das ist aber noch nicht Alles, was man dagegen sagen 
kann. Diejenigen, welche eine solche Reihe von „eigentlichen Historien
bildern" an Stelle der Kaulbach'schen Wandmalereien in Vorschlag brin-

2 
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gen, si'heinen von der Ansicht auszugehcn, dafs es sich in ihnen nur um 
das speeifisch Geschichtliche der menschlichen Entwickelung handele, und 
vergessen also, dafs das blos Geschichtliche im gewöhnlichen Sinne alle 
übrigen Sphären der allgemein - menschlichen Entwickelung, welche zu
sammen erst den Begriff der Culturgcschichte bilden, ausschliefsen würde, 
wir meinen die Gebiete der religiösen Entwickelung, der künstlerischen 
Entwickelung u. s. f. Man vergesse nicht, dafs es sich hier nicht um 
Weltgeschichte im engern sondern im weitesten Sinne des Worts han
delt, und dafs neben dem blos Historischen ebenso auch das Religiöse 
lind Künstlerische in der Völkerentwickelung zur Anschauung zu bringen 
war. Nein, dafs gerade der Hauptaccent der Aufgabe auf die Darstel
lung des gesammten Cultur-Entwickelungsganges der Menschheit ge
legt wurde, wies dem Künstler eine ganz andere Richtung an, als bei 
jenen unverbundenen Kettenringen einzelner Historienbilder einzuschlagen 
war. Nicht die Ringe, wären sie gleich aus Gold gewesen, sondern die 
K e t t e selbst — das war der Nerv der Aufgabe. 

Die Schwierigkeiten und Gefahren ihrer Lösung sind also nicht in 
einem Mangel der Productionskraft der Künstlers, sondern in der Be
schränktheit der künstlerischen Mittel überhaupt zu suchen. Wir wer
den dies noch bei der Betrachtung der einzelnen Bilder näher nachweisen. 
Der Künstler war, wie gesagt, genothigt, das Tlmtsächliche dem Histo
rischen unterzuordnen, jenes nur als symbolisches Mittel für dieses zu 
verwenden, und hierin liegt — für diese Aufgabe wenigstens — schon 
eine B e r e c h t i g u n g des s y m b o l i s c h - h i s t o r i s c h e n St i ls . Zu
gleich aber geht ans dem, was wir über das ästhetische Verhältnifs der 
Zeichnung zur Malerei bemerkt haben, deutlich hervor, dafs die erstere 
als künstlerisches Mittel jener Aufgabe viel adäquater und angemessener 
sein muiste, als die zweite. Es kam hier Alles auf die Composition als 
solche an, weil sich durch sie, durch die farblose Lineatur, das rein Ge
dankliche des darzustellenden Ideencyclus allein in der nötbigen Durch
sichtigkeit der abstracten Form wiedergeben liefs, während die mehr 
dem Gebiet des Thatsächliehen und der sinnlichen Wirklichkeit angehö
rende Farbe das rein Historische mehr oder weniger seines ideellen Ge-
präges entkleiden und die bezweckte geistige Symbolik in das Bereich 
der persönlichen und factischen Unmittelbarkeit herabziehen mufste. Das 
ist unsers Erachtens der Grund, warum die K a u l b a c h ' s e h e n Car -
sons — ganz abgesehen davon, dafs sie, zum Unterschiede von den 
durch seine Schüler ausgeführten Gemälden, durchweg von des Meisters 
eigner Hand ausgeführt wurden — so bedeutungsvoll und grofartig er
scheinen und ihre Wirkung die der in Farben ausgeführten Wandmale
reien in einem gar nicht zu schätzenden Grade überwiegt, ja dafs selbst 
die in so edler Manier -von den bedeutendsten unsrer Kupferstecher aus-
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geführten Stiche nach den Cartons für den Kunstkenner fast ein hö- i 
heres Interesse in Anspruch nehmen als die Gemälde selbst, obschon 
man sich andrerseits nicht verhehlen kann, dafs die Kaulbach'schen Com- ' 
Positionen, neben ihrem tiefen und verwickelten Gedankeninhalt, wesent
lich auch durch ihre dieser inneren Tiefe entsprechende äufsere Gröfso 
diejenige Grofsartigkeit des Eindrucks hervorbringen, dem sich Niemand, 
sei es Kunstfreund oder Laie, entziehen kann. Immerhin betrachten wir , 
diese eminenten und geistsprudelnden Schöpfungen des Kaulbach"sehen 
Genius am liebsten im einfachen, von des Meisters Hand entworfenen 
Carton. Denn ihre Ausführung in Farben will uns fast einen jenem 
ähnlichen Eindruck machen, den bemalte Statuen erregen, nemlich einer j 
Materialisirung des rein geistigen Stoffs. Der reine Gedanke — und 
Kaulbaeh's unermefslich reiche Productionskraft beweist sich gerade in 
diesen Wandgemälden als durchaus gedanklicher Natur — tritt in den 
Cartons mit einer classischen Einfachheit und mit einer edlen plastischen 
Ruhe auf, die dem Farbeuschimmer einigermaafsen widerstrebt. Hiezu 
kommt noch, dafs die Farbe — w:enn sie nicht in andrer, so zu sagen 
allegorischer Weise als symbolisches Mittel gebraucht werden soll, was • 
Kaulbach mit feinem Takte überall zu vermeiden gewufst hat, — mit 
der symbolischen Composition zuweilen in eine Art von Widerspruch 
geräth, da sie, eben ihrer sinnlichen Unmittelbarkeit wegen, eine Einheit 
in Raum und Zeit zur Bedingung macht, welche aufserhalb der Gesetze | 
des blos Symbolischen liegt; zum Beispiel auf dem grofsartigen Bilde ' 
„die Zerstörung Jerusalems", in dessen rechter Ecke sich die Gruppe 
der ausziehenden Christengemeinde befindet, welche ihr eigentümliches 
Colorit und ihr selbstständiges Licht besitzt, und dadurch aus der Ge- i 
sammteomposition heraustritt. Hieran ist nur der Umstand Schuld, dafs 
der Künstler das besondere Licht zu malen genöthigt war. Denn die ! 
blofsen Unterschiede von Licht und Schatten, sofern sie dem Bereich der 
Zeichnung angehören, würden, obgleich sie auch schon eine gröfsere sinn- I 
liehe Unmittelbarkeit hervorbringen, als der reine Contur es vermag, doch ; 

mit dem blofs symbolischen (nicht räumlich - zeitlichen) Zusammenhange 
zwischen dieser Gruppe und der Gesammtcomposition des Bildes nicht in ' 
so entschiedener Weise in Conflict gerathen sein. Dafs der Künstler übrigens 
über diese in der Farbe liegenden Gefahren für die symbolisch - histori- j 
sehe Composition ein durchaus klares Bewufstsein hatte und dafs die Aus
führung in Farben vielleicht einen aufserhalb seiner Wahl liegenden Be-
standtheil seiner Aufgabe bildete, geht daraus hervor, dafs er in denjeni
gen Darstellungen, in welchen das symbolische Element mehr noch als in 
den Hauptbildern zur Geltung kam, ausschliefslich eine Ausführung von 
Grau in Grau gewählt hat, wie in dem herrlichen Fries, der die Cultur- ' 
geschichte der Menschheit in arabeskenartig verflochtenen Kindcrgrnppen 

2* 
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darstellt, sowie in den Pilasterornamenten, welche die Hauptbilder rah
menartig umgeben, und ebenfalls theils mythologische theils religiöse 
Cultursymbole enthalten. Deshalb machen gerade diese verhfdtnifsmäfsL' 
nebensächlichen Darstellnngen, und insbesondere der Fries, den harmonisch
sten Eindruck, weil durch jene abstracte Gleichfarbigkeit dem Ideenin
halt seine plastische Einfachheit und Gediegenheit bewahrt bleibt, welche 
die Hauptbilder durch die malerische Ausführung zum Theil einbüfsen. 
Mit richtigem Taet und, wie es uns bedünken will, aus demselben oben 
angedeuteten Gefühl gegen die malerische Behandlung der Kaulbach'schen 
Compositionen sind die Kupferstiche nach den letztern in der edelsten 
und einfachsten Technik zur Ausführung gebracht, nämlich in der reinen 
und ungemischten Linienmanier. So machen sie zwar, besonders für den 
ungebildeten Laien — aber für diesen sind sie auch nicht da — nicht 
gerade jenen Eindruck, den man mit dem Ausdruck des „Bildes" zu be
zeichnen pflegt; sie sind eben keine Bilder, wie frühere Stiche nach densel
ben Compositionen, die mehr auf den grofsen Haufen der Liebhaber be
rechnet sind, aber gerade in dieser plastischen Einfachheit geben sie die 
grofse und wohlverstandene Bedeutung der Kaulbach'schen Compositio
nen am richtigsten wieder. 

"Wir haben die Berechtigung des symbolisch - historischen Stils bisher 
hauptsächlich in Rücksieht auf die Form der Darstellung betrachtet; 
eine andre Berechtigung liegt aber auch in ihrem Inha l t . Diese zweite 
Beziehung auf den Inhalt führt uns unwillkürlich auf eine Vergleichung 
K a u l b a c h ' s mit einem andern grofsen Meister der Composition, mit 
Corne l ius . Im Gebiet der religiösen Kunstauschauung nimmt zwar 
das Symbol eine wesentlich andre Stellung ein als in dem der histori
schen Kunstanschauung. Dort nämlich entspringt diese Anschauung aus 
der Kunstempfinduug, hier aus dem Kunstverstande. Die Empfindung 
ab'er gestattet schon ihrer Unbegrenztbeit wegen dem Symbolisiren ein 
viel weiteres Feld als der Verstand, der sich nur mit positiven Tbatsa-
chen und concreten Figuren zu befassen hat. Die Symbolik des histo
rischen Stils wird deshalb, so lange sie sich nicht aus ihren natürlichen 
Grenzen verirrt, stets eine formelle, d. h. auf die Gestaltnngsform sieh 
beschränkende bleiben, während die, religiöse Symbolik gerade den Inhalt 
des Darzustellenden berührt. Es ist daher nicht zufällig, dafs gerade 
CorneliuB, der durch die grandiose Gestaltungskraft und die Titanenhaf-
tigkcit seines ernsten Genius über die engen Grenzen der realen "Wirk
lichkeit weit hinausgetragen wird, in der mystischen Unendlichkeit der 
religiösen Sphäre allein genug Spielraum zur vollen Entfaltung seiner 
Kräfte finden konnte, während sich Kanlbach, trotz seiner symbolisireu-
den Tendenz stets dem rein Menschlichen zugewendet, seinen Ideenflug 
auf den ungeheuren, aber nicht in dem Dunkel geheimnifsvoller Unend-
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lichkeit sich verlierenden Horizont der allgemein-menschlichen Welt 
beschränkte. So war es ihm möglich, der schönen Sinnenwelt Rechnung 
zu tragen und in das tiefe Gedankenspiel des historischen Weltgeistes 
eine Fülle heiterer Gestalten voll glühenden Lebens und heiterer Empfin
dung zu verweben, die uns den düsteren Ernst des weltgeschichtlichen 
Dramas zum Theil verhüllen und mit dem mächtigen Geiste selbst be
freunden. Auf der andern Seite liegt in diesem Unterschiede zwischen 
der h i s t o r i s c h e n und der re l ig iösen Symbolik der Grund, warum 
Cornelius überhaupt mehr, was mau ,.Stil-' nennt, besitzt, als Kaulbach. 
Denn bei der Richtung des ersteren, für welchen die Symbolik nicht sowohl 
ein leichtes und heiteres Gewand für den ernsten Gedankeninhalt als viel
mehr dieser selbst ist, und welcher daher das Symbol an sich zum ern
sten Object der Darstellung erhebt, konnte der symbolische Stil eine 
Wahrheit im strengeren Wortsinn werden, und die ganze Gedrungenheit 
und Charakterbestimmtheit der gedanklichen Composition in die symbo
lische Form der Darstellung übertragen. Bei Kaulbach dagegen ver
missen wir diese Strenge des Stilisirens, weil die symbolische Form sei
ner Darstellung nur, so zu sagen, einen allegorischen Fingerzeig auf die 
hinter dem sichtbar Anschaulichen liegende, nur mit dem innern Auge-
fafsbare Ideenreihe abgiebt. Wahrhafter Stil kann auf diesem Gebiete 
unsres Erachtens überhaupt nur auf doppeltem Wege erreicht werden, 
nämlich entweder wenn, wie bei Cornelius, das Symbolische au serieux, 
als eigentliches Object der Darstellung, behandelt wird, oder aber beim 
geraden Gegentheil, wenn, wie im Kaulbach'schen Fries, das ernste Object 
(hier also: der Gedankengang der gesammttn menschlichen Culturentwicke-
lnng) gewissermaafseu durch die symbolis.'he Gestaltung in eine humo
ristische Travestie verwandelt wird. Wir meinen, dafs nur das ernste 
Drama oder der unvermischte Humor einen symbolischen S t i l in seiner 
Reinheit zuläfst, nicht aber die zwischen diesen beiden Gegensatzpimkteu 
liegend«) Ueberg.mgsstufen, welche als solche eben nicht unvermischt 
sind und deshalb dem Stilisiren eineu nicht zu überwindenden Wider
stand entgegenstellen. 

Und dennoch ist in den Kaulbach'schen Wandmalereien, und nicht 
nur im Fries, sondern auch in den Hauptbildern, ein bestimmter Stil 
vorhanden, der sich aber allerdings nicht sowohl auf den stofflichen 
Ideeninhalt der Compositionen als vielmehr auf die individuelle Origina
lität des Kaulbach'schen Genius gründet. Diese Originalität aber ist 
eine so speeifisch eigenthümliche, mit der Individualität des Künstlers 
so eng verwebte, dafs sie die objeetive Stilisirung kaum vermissen läfst. 
Und auf der andern Seite gewährt dieser Mangel an objeetivem Stil in 
der Form, oder richtiger gesagt, diese Unabhängigkeit vom formellen 
Stil dem Künstler die für die ideelle Wahrheit seiner Darstellungen an-
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schätzbare Freiheit, sich den Vorstellungen jedes Zeitalters und jeder 
Nationalität aufs Innigste anzuschmiegen und für jede gewissermaafsen 
einen besondern Stil anzuwenden, dessen Formprincip aus dem Gegen
stände der Darstellung sich ergab. Nicht wie wir, von unserm modernen 
Standpunkt aus, sie anschauen, sondern wie die Völker des Alterthums 
selbst sie anschauten, so stellt er die Götter- und Heldengestalten der 
Vergangenheit dar. In gleicher Weise verfährt er mit den Ideen. Nicht 
wie sie uns, von unserm heutigen, specifisch religiösen oder sonstigen Ge
sichtspunkt aus, e r s che inen , sondern wie sie an sich in dem Zusam
menhange des weltgeschichtlichen Ideenganges s ind, fai'st er sie auf und 
staut er sie dar. Dies vermag er allerdings nur durch eine philosophisch -
allgemeine Auffassung der Geschichte, die auch seinem künstlerischen Be-
wufstsein eine Stellung über seinem Stoffe einräumt. Wir möchten des-

v halb, wenn man den Ausdruck nicht mifsyersteht, den Kaulbach'schen 
Stil einen p h i l o s o p h i s c h e n K u n s t s t i l nennen, weil es ihm vor Allem 

,; um den Gedankeninhalt des darzustellenden Objects zu tlmn ist, und — 
bei seiner Aufgabe — zu thun sein mufste, wenn er an ihrer Lösung 
nicht verzweifeln wollte. In dieser durch die Aufgabe gebotenen philo
sophischen Tendenz liegt nun weiter eine dritte Berechtigung für die 
symbolische Behandlung des culturhistorischen Stoffs, weil dem überwie
genden Ideengehalt gegenüber die diesen Ideengehalt zur Anschauung 
bringenden Figuren und Thatsachen nur eine vermittelnde Rolle spielen 
und durch ihre Hinausweisung über ihre materielle Wirklichkeit auf die 
gedankliche Beziehung zum ideellen Gesammtstoff mehr oder weniger als 
Träger und Repräsentanten der den letzteren bildenden einzelnen Ge
danken erscheinen mufsten. 

Und bei diesem vorwaltenden Idealismus Kaulbach's prägt sich zu
gleich in jeder Gruppe, in jeder Figur ein bestimmtes individuelles Leben 
aus, welches das Repräsentative ihrer Bedeutung nirgends abstract er
seheinen läfst. Auch versenkt er sich niemals in die schlechte Unend
lichkeit des blos Uebersinnlichen oder Aufserweltliehen. Nein, überall 
steht er mitten in dem von sinnlichem Leben und persönlicher Wirk
lichkeit erfüllten Stoff: es ist das Leben des Menschengeistes, das er 
darstellt, aufgefafst zwar als idea les Menschenthun, als g e d a n k l i c h e s 
Dasein, als g e i s t i g e Wirklichkeit, aber überall doch als d a s e i e n d e s , 
w i r k l i c h e s Menschen thum. Sein Stil ist nichts weniger als phan
tastisch, seine Symbolik nichts weniger als blasse Allegorie, seine. Com
positum nichts weniger als abstracter Schematismus, sondern im Gegen-
theil: es ist gerade das wahrhaft Rea le im allgemein - menschlichen Da
sein, worauf sich seine künstlerische Production concentrirt, nämlich das 
Reale im Gegensatz zu dem Zufälligen und Particularen. 

Nachdem wir somit unsre Ansicht über die Richtung Kaulbach's, wie 
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sie sich iu dem symbolisch - historischen Stil seiner grol'sartigen Composi-
tionen erkennen läl'st, darzulegen versucht — eine Darlegung, die uns in 
dieser Ausführlichkeit deshalb nothwcnclig erschien, weil sie zugleich die 
Grundprincipien für das Verständnils der Compositionen selbst enthält 
und weil folglieh ohne sie ein richtiges Verständnils der letzteren nicht 
möglich wäre — können wir auf diese selbst übergehen. Zuvor jedoch 
noch einige Worte zur 

O r i e n t i r u n g über die loca len V e r h ä l t n i s s e der W a n d 
gemälde . 

Die Wandgemälde sind bekanntlich bestimmt, die langen Seiteu-
vvände des grofsen Treppenhauses im Neuen Museum zu schmücken. 
Ihre Bedeutung in Rücksicht auf Inhalt und Zweck ihrer Darstellungen 
hängt aufs Innigste mit der Bestimmung und der localen und ästhetischen 
Gliederung des Gebäudes selbst zusammen, und es dürfte daher nicht 
überflüssig scheinen, auf das letztere einen raschen Ueberblick zu werfen. 

Das früher sogenannte „Neue Museum", erbaut von S c h i n k e l , 
welches dem Königlichen Schlosse gegenüber am Lustgarten liegt und 
dessen Namen von dem jetzigen „Neuen Museum" usurpirt wurde, ent
hält bekanntlich in seinem Erdgeschofs das Münzeabinet, die Gemmen-
und Medaillensammlung sowie die Sammlung antiker Vasen, das dar-
überliegende Geschofs die Sammlung originaler antiker und mittelalter
licher Werke der plastischen Kunst, das oberste endlich die Gemälde
galerie. Alle übrigen für das Studium der Kunstgeschichte wichtigen 
Sammlungen waren vor der Gründung des Neuen Museums an verschie
denen Orten zerstreut und bildeten kleine selbstständige Cabinette; so be
fanden sich im Schlosse Monbijou: die Sammlung der ägyptischen Alter-
thümer, der slavisch - germanischen Alterthümer, das vaterländische Mu
seum und das Kupferstichcabinet; ferner theils in den Sälen der Akademie 
theils in einer verschlossenen Abtheilung des Alten Museums: die Sammlung 
der Gipsabgüsse nach Antiken u. s. f. Zur Aufnahme dieser zerstreuten 
Sammlungen, wozu auch ein ethnographisches Cabiuet sowie die auf dem 
Königlichen Schlosse befindliche sogenannte Kunstkammer zu rechnen ist, 
war nun das von dem Oberbaurath S t ü l e r erbaute „Neue Museum" 
bestimmt, so dals dieses nunmehr, nebst dein mit ihm durch eine Galerie 
verbundenen „Alten Museum", Alles umfassen wird, was für das Stu
dium der Kunstgeschichte nothwendig ist. Abgesehen von den im Erd
geschofs des „Neuen Museums" befindlichen Originalsammluugen des 
ägyptischen und vaterländischen Museums, der slavisch-germanischen 
Alterthümer und des ethnographischen Cabinets, sowie des im dritten 
Stock befindlichen Kupferstichcabinets und der Kunstkammer, verfolgt 
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das Neue Museum durch die in seinem Hauptgeschofs aufgestellten Gips
abgüsse aus allen Perioden der Kunstgeschichte vorzüglich den Zweck, 
die Sammlung der Antiken des Alten Museums durch Facsimile-Nach-
bildungen der hauptsächlichsten in diesem nicht vorhandenen Werke der 
plastischen Kunst aller Völker und Zeiten im umfassendsten' Maafsstahe 
zu ergänzen und dadurch dem Kunsthistoriker und Laien ein möglichst 
vollständiges Material für das Studium der gesammten Kunstgeschichte 
darzubieten. 

Es ist aber nicht nur überhaupt die Vollständigkeit des gesammel
ten Materials, worauf sich der ästhetische Zweck des Neuen Museums 
richtet, sondern eben so sehr die lichtvolle Gliederung desselben nach den 
Kpoehen der Kunstgeschichte und den Nationen, welche deren Träger 
waren; eine Gliederung, durch welche jene Vollständigkeit sich nicht 
als eine blos materielle — diese wäre unmöglich und auch überflüssig —, 
sondern vielmehr als eine ästhetische erweist. Beide Momente, Voll
ständigkeit und Gliederung des kunsthistorischen Materials, lassen uns 
erst einen Einblick in den eigentlichen Zweck des Neuen Museums thun, 
der — um es mit einem Worte zu sagen — in der Erreichung eines 
ästhetischen Organismus oder vielmehr einer praktischen Organisation 
des kunsthistorischen Studiums bestellt. 

Diese organisirende Tendenz spricht sich in allen Gebieten auf's 
Lebhafteste aus und zieht sich wie ein rother Lebensfaden durch alle 
Cabinette und Sammlungen hindurch. Man hat Vielerlei gegen die 
äufsere Pracht der Ausschmückung der verschiedenen Säle und Abthei
lungen gesprochen, insbesondere auch den Gründer und Ausführer des 
Plans einer gewissen Kleinlichkeit in der bei dieser Ausschmückung ob
waltenden Tendenz der Nachahmung antiker Localitäten bezüchtigt. 
Wir lassen es dahingestellt sein, ob die durch den wissenschaftliehen 
Zweck gebotene Grenze dieser Ausschmückungsbestrebungen hier oder 
dort in Etwas überschritten sein mag: was aber das Princip betrifft, so 
müssen wir uns damit vollständig einverstanden erklären. Man vergesse 
nicht, dafs das Museum, als öffentliches Kunstinstitut, nicht blos für den 
Kunsthistoriker von Fach, sondern mindestens eben so gut auch für die 
Nation im Grofsen und Ganzen da ist, und dafs es für den Laien, 
welcher die Säle des Museums nicht mit den zum tieferen Verständnifs 
der aufgestellten Schätze nöthigen Vorkenntnissen, sondern nur mit offenen 
Sinnen ausgerüstet betritt, einen wesentlichen Unterschied macht, ob er 
blos die Schätze in langen, schmucklosen Gemächern, Stück für Stück 
und so zu sagen in Reihe und Glied, aufgestellt sieht, oder ob ihm durch 
eine zweckentsprechende Gruppirung derselben, besonders aber durch die 
malerische und arehitectonische Umgebung ein Aufschlufs über ihre kunst
wissenschaftliche Bedeutung und ihren ästhetischen Charakter gegeben 



•>f> 

wird. Wie man daher auch zum Beispiel über die dem Tempel zu 
Caraack nachgebildete Vorhalle zum ägyptischen Museum denken mag, 
es lSfst sich nicht ableugnen, dafs der unbefangene Beschauer durch 
diese architectomseh - malerische demonstratio ad oculos lebhafter erregt 
und besser über den allgemeinen Charakter der ägyptischen Kunst mi
terrichtet wird, als durch das genaueste Betrachten der Unzahl von Ein
zelheiten, aus dezien die Sammlung besteht. Was aber den Künstler 
oder Kunsthistoriker von Fach betrifft, so wird solcher, wenn es ihm 
wirklich um seine Sache und nicht blos um nebensächliche Aeufserlich-
keiten zu thun ist-, durch die „Kleinlichkeit" dieser commentatorischen 
Ausschmückung wenig berührt, noch weniger aber in seinem Studium 
best hränkt werden. 

Unter diesen Ausschmückungen nehmen nun die durch das ganze 
Gebäude laufenden W a n d - und Deckenmale re i en , welche sämmt-
lich von bedeutenden Künstlern Berlins ausgeführt sind, einen wesent
lichen Platz ein. Sie bestehen in den Special-Abtheilungen theils, wie 
in dem ägyptischen Museum und dem griechischen Saal der Sculpturen-
Galerie, aus landschaftlichen und architcctonischen Darstellungen der 
antiken Localitätcn, theils, wie in dem slavisch-germanischen Museum, 
und dem Niobiden-Saale, aus Darstellungen der betreffenden Mythologie 
und Heldensage, theils aus allegorischen und symbolischen Compositio-
nen, wie hauptsächlich die Darstellungen der Deckenfächer in den ver
schiedenen Sälen. Den Mittelpunkt aller aber bilden die colossalen 
W a n d g e m ä l d e im T r e p p e n h a u s e , welches letztere selbst das Cen
trum des ganzen Gebäudes und der Vereinigungspunkt aller Stockwerke 
und Abtheilungen ist. Wie nun in localer Beziehung das Treppenhaus 
als eine Verbindungshalle aller das Museum bildenden Kunstinstitute 
dasteht, so mufste es auch in ästhetischer Beziehung den Gesainmtzweck 
des Gebäudes in seiner malerischen Ausschmückung zur Erscheinung 
bringen, d. h. die Darstellungen desselben mufsten die ge sammte 
C u l t u r e n t w i e k e l u n g der Menschhe i t in ihrer k ü n s t l e r i s c h e n 
und re l ig iösen B e d e u t u n g enthalten. 

Aus dem dieser Schrift beigegebeneu Plane, welcher, aufser dem 
Grundrifs des Neuen Museums und seiner Stellung zum Alten Museum, 
die eine bisher vollendete Wand des Treppenhauses nach den räumlichen 
Verhältnissen der auf ihr ausgeführten Malereien darstellt, ist diese Wand 
auf dem Grundrifs durch einen rothen Strich bezeichnet, so dafs sich 
der Leser, welcher das Museum noch nicht besucht hat, wird hinläng
lich orientiren können. Es bleibt uns also nur noch übrig, demselben 
von dem Innern des Treppenhauses eine allgemeine Vorstellung zu geben. 

Man gelangt zu demselben durch den zwischen dem ägyptischen 
und slavisch-germanischen Museum belegenen Flur des Erdgeschosses, 
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der sich auf den Haupteingang («») öflhet. Wenn man auf der groi'sen 
aus dreiundvierzig scblesischen Marmormonolithen von 15 Fufs Länge 
bestellenden Mitteltreppe ( a ) , deren Brüstungswände ein Abgufs des 
herrlichen Amazonenfrieses von Phigalia schmückt, zum ersten (Haupt-) 
Stockwerk emporgestiegen ist, so erblickt man gerade vor sich eine 
die ganze Breite des Treppenhauses einnehmende, 45 Fufs lange Quer
galeric, welche rechts (n) in den griechischen Saal, links ( ') in die für 
die moderne und mittelalterliche Sculptur bestimmten Gemächer führt. 
Zwischen den Eingängen zu den ebengenannteu Abtheilungen und dem 
Aufgange zu den Nebentreppen haben die Abgüsse der berühmten co-
lossaleu üioskuren vom Monte Cavallo (q und »•) ihre Stelle gefunden. 
Die Quergalerie, welche sowie die Treppen durch ein colossales Fenster 
(x) auf der dem Haupteingange gegenüberliegenden Hinterfront des Mu
seums von einem Lichtmeer durchströmt wird, ist durch vier freiste
hende kostbare ionische Säulen von weifsen carrarischen Marmormono
lithen (s, t, ut ©) geschmückt, welche, in Form und Gröfse denen des 
Erechtheunis zu Athen gleichend, auf ihren mit geschmackvoll geschwun
genen Voluten gezierten Capitälen einer zweiten Galerie zur Stütze die
nen, die mit den im obersten Stockwerk liegenden Gemächern in Ver
bindung steht, indem sie rechts zum Kupfersiehcabinet, links zur Kunst
kammer führt. Die an diese obere Galerie austollenden Seitenwände des 
Treppenhauses, welche am Anfauge der zum oberen Stockwerk hinauf
führenden Nebentreppen (o und p) bis zum Boden des Haupt-Stock
werks herabreichen, nehmen in einer Länge von 100 Fufs die ganze 
Tiefe des Gebäudes ein und sind in der Höhe des zweiten Stockwerks 
für die Kaulbach'schen Malereien bestimmt. Die durch die Nebentreppen 
übriggelasseneu unteren Flächen der Wände sind mit zahlreichen Abgüs
sen antiker Friese belegt. 

Wenden wir unser Auge jetzt von der Säulengalerie zur entgegen
gesetzten Seite, so bietet sich demselben ein wahrhaft überraschender 
Anblick grolsartiger Pracht und Erhabenheit dar. Rechts und links er
heben sich neben der von unten hinaufführenden Mitteltreppe die zwei 
zum oberen Stockwerk hinaufsteigenden Seitentreppen aus scblesischen 
Marmormonolithen. Diese gewähren zugleich einen günstigen Standpunkt 
zur Betrachtung der gegenüberliegenden Wandgemälde und vereinigen 
sich oben nach einer kurzen Wendung in einem kleinen Tempel (w>), 
welcher, der obenerwähnten Quergalerie des oberen Stockwerks gegen
überliegend, in seiner Front von vier Karyatiden, auf der Hinterseite 
von vier Pfeilern gebildet wird, die sein Dach tragen. Er ist eine Nach
bildung der Karyatiden-Halle des Pandroseion am Tempel des Erechtheus 
auf der Akropolis in Athen, und bildet eine Art Bekrönung der Trep
penmündungen. Aus ihm tritt man in eine Quergalerie, welche, wie die 
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vorhin erwähnte, nach beiden Seiten hin die Gemächer des obern Stock
werks (5,1/) verbindet, und ebenfalls durch ein grofscs über dem Haupt
eingange (m) im untersten Stockwerke befindliches Fenster erleuchtet 
wird. Von dem Karyatidentcmpel kann man, wenn man seinen Blick 
nach unten und oben schweifen läfst, den ungeheuren Kaum der Trep
penhalle, welcher, bei einer Breite von 45 Fuls, in der Länge 120 und in 
der Höhe 10(1 Fufs mifst, am richtigsten schätzen. Es ist ein wahrhaft 
imposanter Anblick. Ueber das Ganze wölbt sich die in antiker Giebel
form construirte Decke, welche zugleich das Dach des Hauses bildet. Sie 
ist cassettirt, in dunkeln Farben, Roth und Blau, bemalt, und ruht un
mittelbar auf den flachen Wandseiten. Durch die Abwesenheit ent
sprechender Pjlaster macht sie den Eindruck grolser Festigkeit, aber 
auch grolser Schwere, die nur durch die freiliegenden Querbalken und 
deren vergoldete Ornamente, aus architectonisch-allegorischen Thier-
gruppen bestehend, etwas gemildert wird. Andererseits aber ist nicht 
zu leugnen, dafs ihre, von dem gesammten hellfarbigen Raum abstechende 
dunkle Färbung, so wenig diese eine Harmonie des Gesammteindrucks 
in architectonischer Beziehung zulälst, dazu beiträgt, den Blick auf die 
wichtigeren Wandgemälde zu lenken, welche immerhin der Hauptschmuck 
des Treppenhauses bleiben müssen. 

Mit dieser allgemeinen Darlegung der localen Verhältnisse des 
Treppenhauses glauben wir den Leser hinlänglich orientirt zu haben, 
um nunmehr uns den Kaulbach'schen Wandgemälden selber zuzuwenden. 

Die Grundidee der Wandgemälde und ihre Gliederung. 
Die Grundidee der Kaulbach'schen Compositionen für das Treppen

haus ist, wie bereits beiläufig in der Einleitung erwähnt wurde, in der 
Aufgabe enthalten, die I dee der ge sammten c u l t u r g e s c h i c h t -
l i chen E n t w i c k e l u n g der M e n s c h h e i t , ih ren H a u p t p h a s e n 
nach , zur A n s c h a u u n g zu b r ingen . 

Diese Aufgabe war ihrem Charakter nach eine durchaus idee l le , 
weil sie sieh nur auf die den Thatsachen zu Grunde liegenden I d e e n 
und deren Entwickelungsgestalten bezog. Wenn nun einerseits, wie oben 
nachgewiesen, in dieser Abstraction von dem blos Thatsächlichen jener 
Entwickelung die Berechtigung des symbolisch-historischen Stils über
haupt liegt, so folgt aus dem Umfange der Aufgabe, nämlich aus deren 
e u l t u r g e s c h i c h t l i c h e r und nicht blos historischer Tendenz anderer
seits , dafs die Ausführung derselben keine gleichartige, sondern eine 
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zusammengesetzte, nach gewissen Cyclen g e g l i e d e r t e sein mufste. 
Denn die Culturgesebichte — schon jedes einzelnen Volks, um wie viel 
mehr der ganzen Menschheit — umfafst aufser dem blos historischen 
Stoff, der nur gewissermai'sen die Form der Entwickelung bildet, noch 
andere Lebens-Sphären des allgemein-menschlichen Geistes, insbesondere, 
wie oben angedeutet wurde, das r e l ig iöse , das k ü n s t l e r i s c h e , das 
w i s senscha f t l i che uud das i n d u s t r i e l l e Leben der Nationen, 
welche, überall auf's Engste mit einander und mit dem p o l i t i s c h -
H i s t o r i s c h e n verknüpft^ erst in dieser Gemeinsamkeit ihrer gegensei
tigen Beziehungen den Gesanimtcharakter der Culturentwickelung bestim
men. Man kann sich diese verschiedenen Sphären unter dem Bilde von 
concentrischen Kreisen vorstellen, die, in ihrer Peripherie überall parallel 
bleibend, sich stets um denselben gemeinsamen Mittelpunkt bewegen. 
Dieser Mittelpunkt, welcher selbst unbewegt bleibt, ist der Grundbegrih" 
des allgemein-menschlichen Ideals, das sich in den verschiedenartigen 
Bewegungen der einzelnen Sphären auf verschiedenartige Weise wieder
spiegelt, aber so, dafs nicht das Urbild selbst, sondern dieses nur, gleich 
dem reinen Lichtstrahl, der sich in den concentrischen Farbeukreisen 
des Kegellbogens reflectirt, als ein besonderer Widerschein, d. h. ge
brochen, zur Erscheinung kommt. So liegt zwar allen Thätigkeits-
sphären einer Nation in einer bestimmten Zeit ein und dasselbe allge
meine Princip zu Grunde, das den gemeinsamen Charakter der nationa
len Entwickelung ausmacht, aber dieses allgemeine Princip erscheint nicht 
einfach als solches, sondern in besonderer Form als Bruchtheil, welcher 
seinerseits das specielle Princip dieser besonderen Sphäre bildet. Es ist 
Jedem, der sich mit der antiken Zeit beschäftigt hat, bekannt, in wie 
inniger Wechselbeziehung Kunst und Religion bei den Griechen und 
überhaupt bei den alten Völkern stand und wie diesen Sphären ein ge-
meinsehaftlicbes Princip zu Grunde lag; allein Ein und dasselbe sind 
diese Sphären keineswegs, sondern die Kunst hatte aufser ihrem religiö
sen Inhalt noch andre Entwickelungsmomente, ebenso die Religion aufser 
ihrer ästhetischen Form noch andere Gestaltungsformen, die sie trotz der 
Gemeinsamkeit ihres nationalen Grundcharakters doch als getrennte 
Sphären erscheinen lassen. Dasselbe finden wir bei den Römern, wena 
auch in einer andern Art; aber in der Gegenüberstellung der römischen 
und griechischen Cultur kommt es nun nicht mehr auf die Differenzen 
der jeder Nation angehörigen besondern Sphären, sondern auf jenes ge
meinsame Princip der nationalen Entwickelung jedes der beiden Völker 
im Ganzen an. Fassen wrir nun wieder Griechenland und Rom unter 
den gemeinsamen Begriff des classischen Alterthums, im Gegensatz zum 
sogeiiaiinten barbarischen Alterthum, zusammen, so machen auch diese 
scheinbar allgemeineren Differenzen zwischen den beiden Vertretern des 
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elassischen Alterthums wieder einem noch allgemeineren Prineip Platz, 
wodurch sie sich als eine einheitliche Entwickelungsphase erweisen. Gehen 
wir noch weiter: Das classischo Alterthnm und das barbarische Alter-
thum, bisher als Gegensätze betrachtet, fallen nun wieder unter den 
gemeinsamen Begriff des Heidenthums im Gegensatz zu dem Monotheis
mus zusammen, und dieser selbst zerklüftet sieh seinerseits in die Gegen
satze des monotheistischen Judenthums. des Christenthums u. s. f. So 
schlingen sich die Kreise der Entwickehmg in und um einander und in 
jeder Sphäre kommen die allgemein-menschlichen Gestaltungsformen der 
religiösen und politischen, der künstlerischen und industriellen Entwicke
hmg in's Spiel. 

Fassen wir das Gesagte unter dem praktischen Gesichtspunkt der 
künstlerischen Darstellung zusammen, so war die Aufgabe Kaulbach's 
eine doppelte: einmal mufste er die Hauptphasen der culturgesehieht-
lichen Entwicklung durch die nationalen Vertreter derselben 'zur An
schauung bringen — dies that er in den sechs Hauptbildern —, sodann 
lag ihm ob, die besonderen Beziehungen dieser nationalen Entwickelungs-
phasen der allgemeinen Culturgeselüchte darzustellen — dies führte er 
in den Zwiseheubildern und den Pilaster-Arabesken aus. Es Hegt näm--

lieh auf der Hand, dafs, wenn jede der Nationen, welche in der Ge
schichte als Hauptrepräsentanten der allgemein-menschlichen Entwickehmg 
auftreten, alle besonderen Momente dieser Eutwickelung, nämlich das 
religiöse, politische, künstlerische. industrielle, wissenschaftliche u. s. f. 
mehr oder weniger zur Erscheinung bringt, doch die eine dieser Bezie
hungen durch die eine Nation mehr als durch die andere vertreten sein 
wird. Die Wissenschaft und Industrie sind als bewegende Elemente der 
Culturentwickelung z. B. vorzugsweise durch die Nationen der modernen 
Zeit vertreten, und zwar nehmen diese Nationen wieder in ganz ver
schiedener Weise daran Theil. England z. B. als vorzugsweiser Vertreter 
der Industrie, Deutschland als der der Wissenschaft u. s. f. Dagegen 
werden Kunst und Religion, als bewegende Elemente der Culturentwicke
lung, vorzugsweise durch die Nationen des Alterthums und des Mittel
alters vertreten, und wieder nehmen die verschiedenen Völker jener Zeiten 
an dieser Vertretung selbst verschiedenen Autheil. Hier sind wir nun 
auf die letzte und allgemeinste Differenz in der Culturentwickelung ge
kommen, indem, wenn wir nur einen Unterschied in der Zeit machen 
und die ganze Geschichte in die alte und moderne scheiden, die erstere 
mehr die der Empfindung und Anschauung (Religion und Kunst), die 
letztere mehr die dem Verstände und der Reflexion angehörige Sphären 
(Wissenschaft und Industrie) als bewegende Elemente der Culturentwicke
lung zur Geltung bringen. Damit ist natürlich nicht gesagt, dafs nicht 
die moderne Zeit ehensowohl der Kunst und der Religion, wie. die alte 
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der Wissenschaft und Industrie Spielraum und Stoff zur Entwickelung 
giebt, aber es kommt bei der Frage über die Hauptphasen der cultur-
geschichtlichen Entwickelung nicht darauf an, ob ü b e r h a u p t in einer 
Zeit eine Sphäre vertreten sei — sie sind in jeder alle vertreten —, 
sondern ob ihre Vertretung als ein -wesentliches oder vielmehr als das 
w e s e n t l i c h s t e Bewegungsmomen t eben dieser E n t w i c k e l u n g 
sich darstelle. 

So fallen, obschon sie einerseits getrennt sind, doch andrerseits die 
Nationen als Vertreter der Entwickelung mit den besonderen Sphären 
derselben wieder zusammen, so dafs sich in der Darstellung der cultur-
gescbielitliehen Hauptphasen nicht nur die Nationen, sondern auch die 
Sphären der Reihenfolge nach ablösen werden. Für die künstlerische 
Darstellung dieser so gegliederten Idee kam es also darauf an, in den 
sechs H a u p t b i l d e r n die Knotenpunkte der Entwickelung nach diesen 
beiden Seiten, der nationalen Vertretung und der besonderen, in der zur 
Darstellung kommenden Zeitepoehe vorwaltenden Entwickelungssphäre, 
zur Anschauung zu bringen. Die Zwischenb i lde r konnten nun keine 
andere Bestimmung haben, als einerseits die einfachen Bewegungselemente 
selbst (Religion, Kunst, Wissenschaft u. s. f.) in anschaulicher Symbol
gestaltung, andrerseits die persönlichen Hauptvertreter der jedesmaligen 
Culturentwickelung (Moses, Selon, Karl der Grofso u. s. f.) darzustellen: 
und was die rahmenartigen A r a b e s k e n der die Hauptbilder umgeben
den P i l a s t e r s t r e i f e n betrifft, so lag es nahe, für jedes Bild diejeni
gen Darstellungen zu wählen, welche, obwohl nicht den Hauptstoff der 
zeitweiligen Culturentwickelung bildend, doch zur Abrundung und Er
gänzung des ideellen Inhalts der Hauptbilder nothwendig waren. Der 
F r i e s endlich, welcher über die in sieh verschlungene Reihe der dra
matischen Gesammtdarstellung hinläuft, mufste alle diese verschiedenen 
Elemente, sowohl in Rücksicht auf die nationellen Vertreter wie auf die 
besonderen Sphären ihrer Vertretung, als ein fortlaufendes Arabeskenspiel 
des Weltgeistes, also in humoristischer Form zur Anschauung bringen. 
Denn der Humor macht jene ernsthaften Unterschiede der gröfseren 
oder geringeren Wichtigkeit in der Reihe der culturgesckichtliehen That-
sachen, Personen und Völker nicht; er ist die Ironie der Geschichte, 
die sich über die im Verhältnifs zu den erreichten Zwecken colossalen 
Anstrengungen der Menschheit lustig macht. 

Dies ist die grofse und inhaltsschwere Aufgabe, welche Kaulbach 
zu lösen hatte; wenigstens können wir sie nach der Intention seiner bis
her geschaffenen Compositionen nicht anders auffassen. Ob jede Einzel
heit in seinen Darstellungen mit den Consequenzen der von uns ent
wickelten Grundidee vollkommen barmonire und sich daraus erklären 
lasse, ist eine Frage, deren Beantwortung nur aus der unten folgenden 
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Betrachtung der Bilder selbst sich ergeben kann. Zuvor aber dürft'' 
eine kurze Erklärung über die in den Wandmalereien angewandten tech
nischen Mittel und über die locale Vertheilung der einzelnen Bilder 
vorauszuschicken sein. 

D ie s t e r e o c h r o m i s c h e Malere i . 

Die Stereochromie, ein aus griechischen Bestandtheilen zusammen
gesetztes Wort, dessen genauer Sinn etwa durch „Farbenfixirung" wie
dergegeben werden könnte, ist eine jüngere Schwester der Frescoma-
lerei, von der sie sich im Wesentlichen dadurch unterscheidet, dafs die 
Farben nicht wie bei dieser auf den frischaufgeworfenen und noch feuch
ten Kalk aufgetragen werden müssen, sondern dafs die ganze zu bema
lende Wandfläche mit Kalk beworfen wird, dessen oberste Kruste man 
nach dem Trocknen abreibt, damit sie eine körnige Basis für den Pin
sel darbietet. Dies gewährt nun schon den Vortheil, dafs, während in 
der Frescomalerei der Maler von dem Maurerpolier abhängig ist, weil 
nur stets so viel Wandfläche mit Kalk beworfen werden darf, als der 
Maler hintereinander in einem Tage mit Farbe bedecken kann, er bei 
der stereochromischen Manier sich Zeit lassen und die Arbeit beliebig 
unterbrechen und wieder aufnehmen kann. Damit hängt unmittelbar 
ein zweiter Vortheil zusammen, nämlich der, dafs der stereochromische 
Maler sein Gemälde retouchiren, ja herunterwaschen und von Neuem 
auf derselben Fläche malen kann, während der Frescomaler, sobald er 
die Farbe einmal aufgetragen hat, nichts mehr daran ändern, also auch 
keine etwaigen Fehler verbessern kann. Im Uebrigen besteht das Ver
fahren der Stereochromie darin, dafs die Wasserfarben, welche, wie bei 
der Frescomalerei, aus den Kobalten, Cadmium, Ocker, allen Oxyden, 
überhaupt aus solchen Substanzen bestehen, die mit der Kieselsäure, die 
später zur Fixirung gebraucht wird, keine chemische Verbindung ein
gehen, auf die durch Anspritzen mit destillirtem Wasser feucht erhal
tene Wandfläche aufgetragen und sehliefslich nach gänzlicher Vollen
dung mit einer Auflösung von Kieselerde, „Wasserglas" genannt, fixirt 
werden. Nach dieser Fixirung ist daim an dem Bilde nichts mehr zu 
ändern, weil die Fläche durch das Wasserglas' eine steinartige Festig
keit erhält. 

Was die ästhetische Wirkung des stereochromischen Colorits be
trifft, so hat allerdings die Frescomalerei vor dieser Manier den Vor
zug, dafs die auf den frischen Kalk aufgetragenen Farben brillanter 
erscheinen und nicht so stumpf auftrocknen wie bei dem stereochromi
schen Verfahren. Jedoch kann dieser Nachtheil bei einiger Erfahrung 
dadurch vermieden werden, dafs der Maler beim Malen Farben wählt, 
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die um einen bestimmten Stufengrad lebhafter sind, als sie auf dem Bilde 
erscheinen sollen, was er durch eine fleifsige Anwendung des allerdings 
sehr theuren Cadmiums am sichersten erreichen kann. 

Bekanntlich war die Stereochromie, eine Erfindung des Geheimen 
Oberbergraths von F u c h s in München, lange Zeit ein Geheimnifs der 
bayerischen Regierung, und Preufsen batte bereits beschlossen, dasselbe 
zur Ausführung der grofsen Wandmalereien im Neuen Museum anzu
kaufen, als ein gewöhnlicher Arbeiter, seines Standes ein Maurer, Na
mens Trüloff , diese Erfindung ihrem Princip nach gewissermaafsen noch 
einmal machte und so den Ankauf ersparte. Die weitere Ausbildung der
selben wurde dann allerdings durch die näheren Mittbeilungen des ersten 
Erfinders unter Vermittelung Kaulbach's befördert und somit die Er
findung selbst auf preufsischen Boden verpflanzt, wo sie bereits auch 
aufserhalb des Neuen Museums mannigfache Anwendung gefunden hat. 

Es sind übrigens nicht alle Wandgemälde des Neuen Museums in 
stereochromiseher Manier ausgeführt, sondern aufser denen des Treppen
hauses nur noch die im „Museum der nordischen Alterthümer", im „rö
mischen Seulpturensaal", im „Kuppelsaal" u. s. w., dagegen die des grie
chischen Saals z. B. sind mit Wachsfarben gemalt. 

U e b e r s i c h t über die gesammten Compos i t i onen zu den 
K a u l b a c h ' s c h e n W a n d g e m ä l d e n , in R ü c k s i c h t a) auf die 
idee l le G l i e d e r u n g , b) auf die locale D i s p o s i t i o n , c) auf 

die M a a f s v e r h ä l t n i s s e der e inze lnen Bilder . 

Die Wahl der Motive für die einzelnen Darstellungen jedes der 
vier neben einander hinlaufenden und sich gegenseitig ergänzenden Cy-
clen, in welche sich die Grundidee der Wandgemälde aus inneren Grün
den zerschlagen uud gliedern mufs, war von der gröfsten Wichtigkeit 
und hatte, aufser den rein gedanklichen und künstlerischen Schwierig
keiten, noch mancherlei andere Hindernisse zu überwinden, namentlich 
in Betreff der aus der modernen Culturgeschichte entnommenen Gegen
stände. Wir wollen den objeetiven Inhalt der einzelnen Bilder vorerst 
als einfachen Thatbestand angeben, indem wir ein näheres Eingehen in 
die Composition derselben, sowie in ihren Zusammenhang unter einan
der und mit der Grundidee für die unten folgende Betrachtung vor
behalten. 

Der e r s t e , aus den H a u p t g e m ä l d e n bestehende Cyclus umfafst 
die sechs grofsen Bilder: 

I. „Die Z e r s t ö r u n g des b a b y l o n i s c h e n T h u r m s " als An
fang der Culturgeschichte überhaupt, nämlich als symbolisch
historische Darstellung der Sprachen- und Völkerscheidung, und 
zwar mit ausdrücklicher Beziehung auf die in dieser Scheidung 
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mit pinbegriffenen Elemente der religiösen, sittlichen, historischen 
lind ethnographischen Entwickelung der Hauptracen. 

II. „Homer und die G r i e c h e n " , als erste reife Frucht der 
künstlerisch - religiösen Culturentwickelung des Alterthums, d. h. 
als symbolisch-historische Darstellung des hellenischen Griechen-
thums. 

III. „Die Z e r s t ö r u n g J e r u s a l e m s " , als symbolisch - histori
sche Darstellung des Sieges der römischen Weltherrschaft über 
den in nationaler Beziehung beschränkten mosaischen Mono
theismus, aus welchem sich zugleich die geläuterte Form des letz
tern als allgemein-menschliche Religion, das Christenthum, ent
wickelt. 

Dies sind die drei Hauptbilder der südöstlichen Wand des Trep
penhauses, auf welche wir uns in der unten folgenden ausführlicheren 
Beschreibung beschränken müssen, da die andere Wand noch nicht voll
endet ist. In dieser allgemeinen Inhaltsangabe scheint jedoch die Er
wähnung der Motive der andern drei Hauptbilder sowohl wie der Bil
der der andern Cyclen zum Verständuifs des Ganzen nothwendig. 

IV. „Die H u n n e n s c h l a c h t " (deren Stelle der „Zerstörung Jeru-' 
salems" gegenüber sein wird) als symbolisch - historische Darstel
lung des sich zur Weltreligion hinaufkämpfenden Christenthums 
und seines Sieges über das europäische Heidenthum." 

V. „Die E r o b e r u n g des he i l igen Grabes durch die Kreuz
fahrer" , als symbolisch-historische Darstellung des Christen
thums als triumphirender Weltreigion. Hiemit ist zugleich eine 
Andeutung der Ueberwindung des monotheistischen Muhammc-
danismus gegeben. 

VI. „Die moderne Zei t" . Das Motiv dieses Bildes ist noch 
nicht bestimmt oder doch der Entwurf dafür noch nicht be
kannt. 

Wenn man die Vorwürfe zu diesen sechs Hanptbildern unter dem 
Gesichtspunkt der allgemein menschlichen Culturentwickelung, deren 
Hauptknotenpunkte und wichtigste Phasen sie zur Anschauung bringen 
sollen, überblickt, so ist klar, dafs für das erste Bild kein glücklicheres 
Thema gewählt werden konnte, als die „Zerstörung des babylonischen 
Thurms", eine Mythe, an die sich in Bezug auf die Culturentwickelung 
der Völker dieselben grofsen Resultate knüpfen, wie an die Vertreibung 
des ersten Menschenpaars aus dem Paradiese in Bezug auf die sittliche 
Entwickelung des Menschen als Individuums. Auch das zweite Bild ist 
bewundernswürdig gewählt, obschon der Sprung von dem Anfang der 
Cultur bis zu deren höchster Blüthe im Alterthum, ohne weitere Ver
mittlung, vielleicht ein etwas weiter genannt werden kann. Indessen 

3 
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mufs zugegeben werden, dafs l'ür die Idee eines Bildes, welches dir 
Blüthe der altasiatischen Cultur, wozu wir auch, nach dem Gehrauch 
des Alterthums, die Cultur Aegyptens rechnen, zur Anschauung hatte 
bringen können, ein einfaches Motiv zu finden schwierig war, da die 
Cultur des alteu Indiens mit der von Altpersien, von Chaldäa, von Phö-
uizien, sowie endlich von Aegypten gleichen Anspruch auf Darstellung 
machen durfte. Der Künstler war also, nm nicht durch die Bevorzu
gung der einen Culturentwickelung der andern Unrecht zu thun, gezwun
gen, keine von ihnen als Vorwurf zu einem Hauptbilde zu wählen und 
sie statt dessen in die Nebenbilder und Arabeskenrahmen zu verweisen. 
Uns wenigstens schweben nur zwei Motive vor, welche, als mytholo
gische Vorwürfe berechtigt, zugleich einen Uebergang von der Cultiu 
der alten barbarischen Welt zu der im hellenischen Griechenthum cul-
minirenden Culturblüthe der antiken Welt überhaupt hätten veranschau
lichen können: wir meinen entweder die Mythe des indischen Bac 
c h u s z u g e s , welche einen Verbindungspunkt der altindischen und alt
griechischen Cultur angedeutet hätte, oder die des A r g o n a u t e n z u 
ges, welche die ursprüngliche Cultureinheit von Aegypten, Griechen
land und Asien hätte zur Anschauung bringen können. Denn es ist 
seit der gründlicheren Erforschung der Sprache und Cultur der alten 
Sanskritvölker eine längst ausgemachte Sache, dafs beide genannte grie
chische Mythen auf einen etymologisch nachzuweisenden indischen Ur
sprung hindeuten*). Für den Fall der Wahl eines dieser beiden Vor
würfe wäre dann „Homer und die Griechen" als drittes Bild an seiner 
Stelle gewesen und damit das Alterthum auf dieser Wand bis zu dem 
Culminationspunkte seiner eulturhistorischen Entwicklung zum Abschlul's 
gekommen. Indessen würde die Weite dieses Sprunges weniger auf
fallen, wenn nicht in den folgenden Bildern umgekehrt ein zu nahes An-
einanderdrängen der Motive stattfände, oder wenigstens statt der „Zer
störung Jerusalems", also statt eines negativen Vorwurfs, ein positiver 

*) Wir erwähnen beispielsweise, dul's der griechische Beiname des Bacchus ,.Dio
nysos** als der zu „Nysa", einer mythologischen Stadt am Fufse des Berges „Meru", 
geborene, schon an sich auf einen indischen Ursprung hinweist, und dafs die ganze 
Fabel seiner Geburt, er sei von Zeus in die Hüfte (fi^ons) genäht worden, weil er 
noch nicht lebensfähig gewesen, auf einen mifsverstandenen Anklang des genannten 
Berges, der bekanntlich die Spitze des Himalaja ist, vermuthen läfst. — Mit dem Argo-
iiautciizuge hat es eine ähnliche Bewaudtnifs. Wir erinnern namentlich an das Schul 
des (,'iva, welches den Kamen ..Argha" führte, sowie auch daran, dafs unter den An
führern der Argo auch Osir is genannt wird, ein alt igyptischer Name, der bekanntlich 
aus einer Metathesis des Beinamens des Civa: „iBYarä" (der Herr) entstanden ist. 
(,'iva aber, oder was dasselbe ist, Iscara. heilst tm Sanskrit ausdrücklich Argha uäta 
d.h. „der Herr der Argha". Daher der Name „Argonauten", und aus diesem Namen 
wieder die ganze Fabel vom Argonautenzuge 
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gewählt worden wäre, welcher den Triumph des Römerthums nicht in 
der Form einer kriegerischen Eroberung über ein einzelnes Volk, son
dern in der seiner culturgcschichtlichen und welthistorischen GröTse zur 
Anschauung gebracht hätte. Namentlich aber scheint das vierte und 
fünfte Hauptbild in Rücksicht ihrer Motive theils unter sich zu enge 
aneinander gerückt, theils fehlt ihnen auch eine tiefere culturhistorische 
Bedeutung, da namentlich die Kreuzzüge bekanntlich so gut wie resul
tatlos blieben, wenigstens für die Culturentwickelung, theils endlich sind 
dadurch zwei Thatsachen, die gerade für die Entwickelung und Ausbrei
tung der Cultur von immenser Wichtigkeit und unberechenbarer Trag
weite waren, aus der Reihe der Hauptdarstellungen gestrichen: die Re
format ion L u t h e r s und die E r o b e r u n g Amer ikas . Wir wissen 
nicht, ob eins dieser beiden Motive zum Vorwurf für das letzte Haupt-
bild bestimmt ist. Sollte dies aber sein, so würde wieder die ganze 
moderne Culturentwickelung ohne eine ihrer würdige Darstellung blei
ben. Diese aber ist wesentlich industrieller Natur, und es ist bereits 
von anderer Seite nicht ohne Grund darauf hingewiesen worden, dafs 
als das passendste Thema für das letzte Bild die symbolisch-historische 
Darstellung der in der L o n d o n e r W e l t i n d u s t r i e - A u s s t e l l u n g ' 
zur Thatsache gewordenen commerc ie l l en V ö l k e r e i n h e i t bezeich
net werden könnte. Wir haben jedoch guten Grund zu glauben, dafs 
dieser Vorwurf nicht gewählt werden wird, auch scheint dies schon aus 
der Wahl der für die Zwischenbilder und Arabeskenpilaster bestimm
ten Motive, die unten näher angegeben werden sollen, hervorzugehen. 

Der z w e i t e , aus den Zwischenb i lde rn bestehende Cyclus um-
fafst sechszehn Bilder, von denen je vier wieder einen kleineren Cy
clus bilden. Sie stellen, als Gesammtcyclus, einzelne symbolische Fi
guren dar, durch welche folgende Seiten der Entwickelung personificirt 
werden: 

1. Die a l lgemeinen C a t e g o r i e n der C u l t u r e n t w i c k e l u n g . 
Die vier, diesen kleineren Cyclus bildenden Darstellungen befin
den sich über den vier Thüren an den Ecken der langen Seiten
wände: „Sage" — „Geschichte" — „Wissenschaft" — „Poesie". 

2. Die v ö l k e r t h ü m l i c h e n Symbole j eder C u l t u r p h a s e . Die 
vier hiezu gehörigen Bilder befinden sich zwischen den Ilauptbil-
dem und zwar in oberster Reihe: „Isis" — „Venus" — „Italien" 
— „Deutschland". 

3. Die persönl ichen H a u p t r e p r ä s e n t a n t e n der v e r s c h i e 
denen Cu l tu rphasen . Diese vier Bilder nehmen unter den 
vorher genannten ihren Platz ein und sind von diesen durch einen 
Zwischenfries getrennt: „Moses" — „Selon" — „Karl der Grofse" 
— „Friedrich der Rothbart". 

3 " 
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4. Die vier Haup tk i in s t e . Sie werden an den Fensterwänden 
ihre Stelle erhalten, so dafs sie mit den den ersten Untercyclus 
bildenden Figuren in einem rechten Winkel zusammenstoßen: 
„Architeetur" — „Bildhauerei" — „Malerei-' — „Musik". 

Ein Blick auf den beigegebenen Plan wird zeigen, welche dieser 
Darstellungen der einen, bereits ausgeführten Wand angehören, welche 
der andern, noch nicht vollendeten. Indem wir auch au diese Ueber-
sicht einige Bemerkungen anknüpfen, machen wir wiederholt darauf auf
merksam, dals es fich vorläufig nur um die Beziehung der einzelnen 
Darstellungen unter sich und zur Grundidee der gesammten Wandma
lereien handelt, nicht um die Compositum und künstlerische Ausführung 
derselben. 

Auch hier ist die allgemeine Idee des ganzen, aus den secliszehn 
Bildern bestellenden Cyclus, sowie die viertheilige Gliederung desselben 
eine durchaus glückliche zu nennen; und nicht nur eine glückliehe, son
dern eine tiefdurchdachte. Dies beweist unter Anderem die überall fest
gehaltene Absicht des Künstlers, innerhalb dieser vierfachen Viergliede-
rung noch eine fernere Zweitheilung der Gesammtidee durch die ganze 
Wand zu fuhren, an der nicht nur die Bilder dieses Cyclus, sondern 
auch die der andern, selbst die Hauptbilder nicht ausgenommen, theil-
nehmen. Diese Zweitheilung scheidet nämlich sämmtliche Gemälde der 
ganzen Wand der Länge nach in zwei gleiche Hälften, wovon die obere 
die mythologische Seite der allgemeinen Culturentwickelung, die untere 
die historische Seite derselben unifafst. So schwebt das mythische Ele
ment gewissermaatsen über dem historischen in einer höheren Region. 
Ein Blick auf die drei Hauptbilder zeigt, mit welcher Entschiedenheit 
Kaulbach an dieser durchlaufenden Theilung festgehalten hat, denn wäh
rend in der unteren Hälfte derselben die menschlichen Schicksale der 
Geschichte sich gestalten, treten in der oberen Hälfte die himmlischen 
Mächte, je nach der Vorstellung jeder Culturphase, in die Erscheinung. 
Die Bilder der andern Cyclen — mit alleiniger Ausnahme der beiden 
auf jeder Seite der Wand befindlichen Schlufsbilder, „Sage" und „Ge
schichte", welche aber als Schlusssteine eben diese Scheidung personi-
ficiren — werden nun durch diese Läugentheilung ebenfalls in eine my
thologische und eine historische Abtheilung geschieden, indem oben die 
Figuren der „Isis" und „Venus", unten die des Moses und Solon dar
gestellt sind. Ebenso nehmen auch, wie wir später sehen werden, die 
Compositionen der Arabeskenpilaster daran Tlieil, welche also, wie die 
Hauptbilder, durch die Theilungsliiiic seihst durchschnitten werden. Die 
Zwischeufriese endlich bilden zwischen den oberen und unteren Figuren 
die Grenzscheide und machen so den Uebergang von dem mythologi
schen zu dem historischen Abschnitt. — Wenn wir nun in dieser Glie-
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deruug überall eine strenge, tiefdurchdaehte Gonsequenz erblieken, so 
leidet dagegen die Durchführung der Cyclen selbst, besonders im Ucber-
gange zu den Compositionen der zweiten Wand, an einem fühlbaren 
Mangel an Folgerichtigkeit, so dal's sogar eine allgemeine Bezeichnung 
der einzelnen Reihenfolgen schwierig ist. — Die Bilder des zweiten Cy-
clus sind folgende. 

1. Die. „ S a g e " (a) *), eine der herrlichsten Figuren Kaulbachs, 
begiimt den ganzen grofsartigen Reigen der Wandgemälde, indem sich 
an sie unmittelbar die „Zerstörung des babylonischen Thurms" ansehliel'st. 
Ein durchaus naturgemäfser und geistreicher Gedanke. Demi was war 
angemessener als den Anfang aller culturgeschielitlichen Darstellungen 
mit der Sage, als Repräsentantin der dunkeln Mythenzeit, einzuleiten. 

2. Die „ G e s c h i c h t e " (6) ist die jüngere Schwester der „Sage" 
und bildet als Figur folgerichtig den Pendant der ersteren am Schlüsse 
der ersten Wand. Bis hieher ist Alles voller Consequenz, denn das 
zweite und besonders das dritte Hauptbild: „Die Zerstörung Jerusalems" 
steht, rücksichtlich seines objeetiven Inhalts, bereits mitten im tages-
helleu Bereich der Geschichte. Hier ist nichts mehr sagenhaft und dun
kel, während in dem zweiten Hauptbilde: „Homer und die Griechen", 
noch manche Anklänge an die Mythenzeit sich vorfinden, wie, aul'ser 
Homer selbst und dessen poetischen Schöpfungen, der Thetis mit ihren 
Nymphen und dem ganzen Olymp, die Sybille u. a. m. beweist. 

3. und 4. „ W i s s e n s c h a f t " und „ P o e s i e " . Diese treten nun 
schon, als die Pendants zur „Sage" und „Geschichte", aus der logischen 
Kette eigentlich heraus und nehmen ausserdem eine umgekehrte Stel
lung in der Keihc ein; denn wenn sich die Sage zur Geschichte wie 
die Poesie zur Wissenschaft verhält, weil die Sage ebenso die Poesie 
der Geschichte, wie die Geschichte die in Wissenschaft verwandelte 
Sage genannt werden kann, so hätte die Reihenfolge sein müssen: 1. Sage 
— 2. Geschichte — 3. Poesie — 4. Wissenschaft. Indessen ist auch 
gegen diese Ordnung einzuwenden, dal's der Fortschritt von 2 zu 3 ein 
ganz andrer ist als der von 1 zu 2 oder von 3 zu 4. Mit einem Wort, 
wir werden durch den Sprung von der Geschichte zur Poesie auf ein 
dem zuerst betretenen Gebiete ganz fremdes Feld der Vorstellungen ge
bracht. Wenn man aber einmal diese vier Figuren als Pendants zu 
einander wählen wollte, so wäre es vielleicht am zweckmäf'sigsten ge
wesen, den Anfang der einen Wand, wie jetzt, mit der Sage zu machen 
und am Schlufs derselben die Poesie anzubringen, während Wissenschaft, 
und Geschichte in derselben Weise die Bilder der zweiten Wand ein
geschlossen hätten. Man würde dadurch den Vorthcil erzielt haben, 

*) Die Buchtitaljcii beziehen sieh auf die Bezeichnung im Plane 
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dafs die Betrachtung jeder einzelnen Wand dem Beschauer die Ueber-
zeugung hätte gewähren können, es sei die Absicht des künstlerischen 
Entwurfs gewesen, die Sage als Poesie, die Geschichte aber als Wis
senschaft zu definiren oder wenigstens die in beiden Paaren liegenden 
verwandtschaftlichen Beziehungen anzudeuten. 

Was nun den zweiten Untcrcyclus betrifft, so findet in den vier 
Figuren desselben eine ähnliche Inconsequenz statt. Denn 

ä. die „ I s i s " (c) — abermals eine herrlich empfundene Figur Kaul
bachs — und 

(i. die „Venus U r a n i a " (d) repräsentiren nicht schlechthin Aegyp-
ten und Griechenland als blofse Länder oder Staaten, worauf die 
entsprechenden Figuren der gegenüberliegt nden Wand, 

7. „ I t a l i e n " und 
8. „ D e u t s c h l a n d " hinzuweisen scheinen. Sondern die „Isis" ist 

hier vielmehr das mythologisch - religiöse Symbol der altägyptischen 
Cnltur, welche wesentlich mystisch-theokratischer Naturdienst war; 
ebenso enthält die „Venus Urania", als Göttin der Schönheit, eine ganz 
entschiedene symbolische Andeutung des künstlerisch-religiösen Prin-
cips, welches den Grundcharakter des hellenischen Lebens ausmachte. 
Diesen stofflich erfüllten Idealsymbolen gegenüber erscheinen nun „Ita
lien" und „Deutschland" als blofse Abstracta, die über die culturhisto-
rischc Bedeutung der betreffenden Nationen und Staaten keinen Auf-
schluls geben können. Zwar mufs abgewartet werden, in welcher Form 
die unerschöpfliche Phantasie Kaulbach's die abstract gegebene Aufgabe 
dieser beiden Figuren lösen werde, aber es kann, wie geistvoll und ge
dankenreich auch die Compositionen sich gestalten mögen, die symbo
lische Bedeutung hier immer nur in attributiver Weise sich darstellen. 
Wir meinen, dais der Künstler nichts anders wird erreichen und dar
stellen können, als zwei weibliche Figuren, in deren Haltung, Physio
gnomie und Ausdruck sieh vielleicht die nationale Charaeteristik der 
beiden Länder erkennen lassen werde, während das eigentliche cultur-
gesehichtliche Element derselben in hinzugefügten allegorischen Attribu
ten seine Stelle finden dürfte. Bei der „Isis" und „Venus" aber sind es 
nicht die Attribute, sondern die ganzen Figuren selbst, als individuelle 
Gestalten, welche die symbolische Charaeteristik der eulturhistorischen 
Bedeutung der von ihnen repräsentirten Völker und Länder zur An
schauung bringen. Denn sie sind wirkliche Gestalten, wenn diese Wirk
lichkeit für uns auch nur eine poetische ist, während wir durch die Na
men „Italien" und „Deutschland" an keine irgendwie bereits in der Vor
stellung gestaltete Idee erinnert werden. Eine andere, nicht minder 
wichtige Frage ist die, ob — selbst die ideelle Berechtigung dieser Fi
guren zugegeben — diese beiden Länder, insbesondere Italien, mehr als 
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andere auf eine vorzugsweise Stellung in der culturgesehichtliehen Ent-
wiekelung Anspruch haben. Die Beantwortung dieser Frage gehört 
jedoch nicht mehr in den Bereich dieser Schritt, die sieh nur mit der 
speziellen Charaeteristik der ersten Wand zu beschäftigen hat, und mag 
daher einer späteren Fortsetzung derselben vorbehalten bleiben. 

Der folgende Untercyclus, welcher die persönlichen Repräsentanten 
der culturgesehichtliehen Entwickelung uinfatst, ist seiner Natur nach, 
was die allgemeine Idee desselben betrifft, weniger zu einem Heraustreten 
aus der conscqueuten Reihenfolge geeignet, da es sieh in ihm um Figu
ren handelt, die dem Bereich der Thatsacheu angehören und deren 
symbolische Bedeutung folglich nur in ihren symbolischen Beziehungen 
auf die allgemeine Idee der Culturentwickelnng liegt, während die Figuren 
des vorigen Untercyclus selbst, als solche, symbolische Bedeutung hatten. 
Es kann daher hier nur die Frage sein, ob die Wahl der Figuren: 

!). „ M o s e s " (e), als Repräsentant der monotheistischen Theokratie 
des Judeuthums, 

10. „So lon" (/•), als Repräsentant der hellenischen (Julturphasc, 
11. „Kar l der Grofse" , als Repräsentant der mittelalterlich -

germanischen Culturentwickelung, 
12. „ F r i e d r i c h der R o t h b a r t " , als Repräsentant des speciti-

schen Germanismus, 
für die geeignetste zu einer wahrhaften und umfassenden Vertretung der 
eulturhistorischen Entwickelung überhaupt zu betrachten sei. Was „Mo
ses" und „Karl den Grofsen" betrifft, so konnte in dieser Rücksicht aller
dings keine bessere und glücklichere Wahl getroffen werden. Sie haben 
beide eine ungeheure Bedeutung und einen unberechenbaren Einflut's auf 
die CultUrgeschichte gehabt. Sie sind die Gründer grofser, mächtiger 
t'ulturreiche, die sie zugleich durch ihre unvergleichlichen Gesetzgebun
gen und Staatsverfassungen befestigten und zu weiterer Entwickelung vor
bereiteten. Sic sind zugleich Krieges - und Friedensfürsten im höchsten 
Sinne des Worts und Hohepriester einer neuen und triumphirenden Re-
ligionsphase, der Erstere als Vertreter des Mosaismus, gegenüber dem 
barbarischen Hcidenthum Altasiens, der Zweite als Vertreter des Chri-
steiithuins und der germanischen Gesittung, gegenüber dem nicht minder 
barbarischen Heideuthum des slavischen und celtischen Heidenthums Alt
europa's. Karl der Grofse hat noch aufserdem für die damalige Lage 
Europa's die grofse Bedeutung, dafs er die culturhistorische und politische 
Entwickelung Italiens, Frankreichs und Deutsehlands in sich wie in einen 
Brennpunkt concentrirte; eine Stellung, wodurch auch in der localen 
Gliederung der Wandgemälde sein Platz uuter „Italien" erklärbar wird, 
obschon es immer auffällig bleiben wird, dafs er, wie aus den anderen 
Positionen angedeutet zu werden scheint, zu „Italien" in ähnlichem Ver-
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hältnifs stehen soll, wie Friedrieli der Rothbart zu „Deutsehland". Die 
Wahl des letztern halten wir deshalb und aus andern Gründen für weniger 
geeignet. Theils nämlich kommt auch hier wieder jener Einwurf in Be
tracht, dafs der Schritt von Karl dem Größten zu Friedrich dem Roth
bart, im Vergleich mit dem ungeheuren Sprunge von Moses und Solon 
zu Karl dem Größten, als ein zu kleiner erscheint, theils dürfte auch nach 
der andern Seite Friedrich der Rothbart — abgesehen von seinem ver-
liältnifsmälsig geringeren Einflufs auf die allgemein - menschliehe Cultur-
entwickelung — als letztgeschichtlicher persönlicher Repräsentant in dieser 
Reihe wiederum für die moderne Culturgeschichte eine zu grofse Lücke 
offen lassen. Wollte man einmal den letzten Repräsentanten ebenso wie 
den vorletzten aus der Reihe der deutschen Fürsten wählen, so wäre 
sicherlich Karl der Fünfte, der wenigstens an der Pforte der modernen 
Zeit steht, oder Friedrich der Zweite mehr am Orte gewesen. Was 
endlich den zweiten Repräsentanten „Solon" betrifft, so ist gegen diesen 
als persönlichen Vertreter der culturgeschichtlichen Bedeutung Athens 
und demzufolge auch von ganz Hellas nichts einzuwenden; obschon an
drerseits vielleicht darauf aufmerksam zu machen war, dafs, weil das 
Ilellcnenthum bereits im Hauptbilde zur Darstellung gekommen ist, das 
luinierthum dagegen in seiner culturgeschichtlichen Stellung keine Stelle 
erhalten hat, es vielleicht dem Ideengange der Bilder entsprechender ge
wesen wäre, an die Stelle „Solons" etwa A u g u s t u s zu setzen. Die 
Reihe Moses — A u g u s t u s — Kar l der Grofse — K a r l der 
Fünf t e giebt wenigstens unseres Erachtens, da sie ohnehin die zeitli
chen Zwischenräume etwas gleichartiger macht, eine klarere Anschauung 
von den Hauptphasen der culturgeschichtlichen Entwickelung als die Reihe: 
„Moses" — „Solon" — „Karl der Grofse" — „Friedrich Rothbart." 

Es bleiben nun noch die vier Figuren des vierten Untercyclus zu 
erwähnen: 

13. „ A r c h i t e c t u r " , 
14. „ B i l d h a u e r e i " , 
15. „ M a l e r e i " , 
l(i. „Mus ik" . 
Diese vier Darstellungen, welche eine der Hauptsphären der allge

mein-menschlichen Entwickelung, die K u n s t , in symbolischer Gliederung 
zur Anschauung bringen, während die anderen dieser gleichberechtigten 
Sphären, Re l ig ion , W i s s e n s c h a f t und I n d u s t r i e entweder, wie 
die letztere, gar nicht, oder, wie die zwei ersteren, ohne Gliederung als 
einfache Symbole zur Darstellung gelangen, lassen sich gleichwohl durch 
die Bestimmung des Museums als Kunsttempels überhaupt rechtfertigen, 
vorzüglich deshalb, weil sie aus den Hauptwänden und also auch aus 
dem eigentlichen Ideencyclus der Wandmalereien Kaulbach's heraustreten 
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auf die anstoßenden und jene verbindenden Fensterwände. Es Heise sich 
in Betreff der Wahl dieser Figuren vielleicht nur erinnern, dafs eine we
sentliche, und jene vier besonderen Künste in sich schließende Kunst
sphäre, die der d rama t i s chen K u n s t , welche alle übrigen Künste in 
sich vereinigt, dabei ganz übergangen ist; ein Einwurf, der durch die Ent
gegnung, das Museuni sei nicht der Platz für die symbolische Vertretung 
dieser Kunst, nicht widerlegt wird, da aus derselben Consequenz dann 
auch die „Musik" hätte fortbleiben müssen. In der That wäre es viel
leicht am passendsten gewesen, an die Stelle der letztern die gänzlich 
vergessene Industrie oder wenn man will K u n s t i n d u s t r i e zu setzen, 
die doch durch das Museum in der Kunstkammer und in den Antiqui-
tätencabiuetten eine ziemlich umfang- und einflufsreiche Vertretung ge
funden hat. 

Der d r i t t e Hauptcyclus wird, wie erwähnt, aus den Darstellungen 
der Pilasterarabesken sowie durch die kurzen Zwischenfriese gebildet. 
Dieser, sowie 

Der v ie r t e Cyclus, welcher den grofsen Fries umfafst, läfst eine 
Beurtheilung der speciellen Gliederung um so weniger zu, als der erstere 
in seiner Gesammtcomposition noch nicht vollendet ist, der letztere da-. 
gegen, als ein durchaus einheitliches Ganzes ohne bestimmte, weder hi
storische noch symbolische Gliederung, eine Reihe nur zeitlich hinter 
einander geordneter geistvoller Ideen versinnbildlicht, die einen ironisch
humoristischen Commentar zu den unter ihm im ernsten Cothurnschritt 
daherwallenden Darstellungen bilden. Wenn wir bei dieser wunder
vollen, von welthistorischem Witz und cosmopolitischer Satyre überspru
delnden Composition einen Wunsch hätten, so wäre es der, dafs dieser 
„Commentar", seiner ideellen Bestimmung entsprechend, nicht über son
dern unter den Bildern hinliefe, wodurch er dem Auge des Beschauers, 
das ihn in seiner Höhe nur mit gröfster Mühe betrachten kann, näher 
gerückt worden wäre; obgleich andrerseits zuzugeben ist, dafs er, als 
zur oberen, mythologischen Abtheilung der Wand gehörig, durchaus an 
seiner Stelle ist. 

Lassen wir jetzt die Gesammtidee und deren ideelle Gliederung auf 
sich beruhen, um noch einen Blick auf die r äuml ichen Maafsve r -
hä l tn i s se der e inzelnen B i l d e r zu werfen. Denn die locale Dis
position derselben dürfte aus der vorstehenden Betrachtung über ihre 
ideelle Gliederung mit hinlänglicher Klarheit zur Anschauung gekommen 
sein und geht ohnehin aus dem beigefügten Plane — soweit sie wenig
stens die eine Hauptwand betrifft — deutlich hervor. 

Küeksiehtlich der Gröfsenverhältnisse aber ist vorerst zu bemerken, 
dafs die Unterschiede in dieser Beziehung keineswegs willkürlich oder 
gleichgültig sind: es liegt vielmehr in der Natur der Sache, dafs die 
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Ilauptbilder uicht nur durch die verhältnifsmäfsig gröfserc Wichligkcjt 
ihres ideellen Inhalts, sondern aueh dureh ihre dem entsprechenden Di
mensionen erst zu Hauptbildern werden, ja dafs diese Dimensionen eben
falls ihre tiefe symbolisch -künstlerische Bedeutung haben, indem sie die 
innerliche Gröfse des Motivs zugleich in der äufserlicken Gröfse des Rah
mens versinnbildlichen. Wenn wir die Zwischenbilder, insbesondere aber 
die Arabeskenpilaster und den Fries, rücksichtlich ihrer Behandlungsart 
und im Gegensatz zu den grofsen historisch - dramatischen Materien der 
Ilauptbilder, unter dem Gesichtspunkt einer mehr genremäfsigen Form 
betrachten, so mul's zwischen den letzteren und den er»teren auch in Rück
sicht der Dimensionen ein ähnliches Verhältnils stattfinden wie zwischen 
dem Ilistorienbilde und dem Genrebilde überhaupt. Wenn aber durch 
die colossale oder doch naturgleiche Gröfse der Figuren eines Historien
bildes, abgesehen von dein hierin liegenden Anspruch auf gröfsere Auf
merksamkeit, eine symbolische Gleichartigkeit mit der ideellen Gröfse 
des Motivs begründet wird, so wird auch umgekehrt bei dem Gcnrebilde 
durch die Kleinheit der Figuren, wiederum abgesehen von der hier noth-
wendig geringeren Frätension der Aufmerksamkeit, eine symbolische Har
monie mit der ideellen Kleinheit und verhältnilsmalsigeii Nebensachlichkeit 
des Vorwurfs angedeutet. Demi gerade in der Kleinheit des Bildes liegt 
wesentlich aueh das Moment des Gefälligen, Sinnigen, Humoristischen, 
Arabeskenartigen angedeutet, das die charakteristische Form des Genres 
ausmacht. Wer hat je von colossalen Genrebildern gehört, oder sollten 
dergleichen wirklich existiren, so würden sie den Eindruck des Genre
haften sicherlich gänzlich verfehlen. Umgekehrt verfehlen auch kleine 
Historienbilder ihren Eindruck oder bringen doch nur die Wirkung von 
Skizzen hervor. Im engsten Zusammenhang mit diesen ideellen und ma
teriellen Unterschieden der Maal'svcrhältnisse kommt noch die V e r s c h i e 
d e n h e i t in der t e c h n i s c h e n B e h a n d l u n g beider Arten in Betracht. 
Denn die Technik bildet hier die wahre Vermittelung zwischen der ideellen 
Gröfse des Stoffs und der materiellen Ausdehnung des Bildes. Die Hi
storie fordert, dem ideellen Charakter des Motivs gemäfs, eine grofsartige, 
in breiten Strichen und kühnen Pinselführungen sich bewegende Manier 
der Ausführung, das Genre dagegen eine zartere, sorgfältig detaillirtere 
Technik. Und wenn auch weder der technische Charakter des Historien
bildes bis zum Extrem der Rohheit noch der des Genres bis zum Extrem 
der Penibilität und Glätte fortgehen darf, so sind doch diese, immerhin 
im beiderseitigen Charakter begründeten Mängel eher zu ertragen, als 
wenn der Künstler ein Historienbild in der zarten Manier des Genres 
oder ein Genrebild in der freien und kühnen Manier der Historienmalerei 
ausführen wollte. Dieses Verhältnifs zwischen dem Historien- und dem 
Gcnrebilde kann in formeller Beziehung durchaus als Norm für das ahn-
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liehe Verhältnifs der hier iu Betracht kommenden Elemente des histori
schen und symbolischen Stils dienen. 

Bei den Kaulbach'schen Wandgemälden bemerken wir nur von die
sem allgemeinen Princip einige Abweichungen, die für die Auffassung 
der Compositionen im Ganzen von erheblicher Bedeutung sind. In Rück
sicht der technischen Ausführung zerfallen dieselben nämlich in zwei streng 
von einander geschiedene Reihen, deren Unterschiede theils in der Ver
schiedenheit der Dimension theils aber auch, und zwar vorzugsweise, in 
dem Gegensatz des Colorits zu der Gleichartigkeit der Farbe liegen. Die 
sämmtlichen Bilder des ersten und zweiten Hauptcyclus sind in colossalen 
Dimensionen und vielfarbig ausgeführt, die des dritten und vierten theils 
in Naturgröfse, wie der Fries, theils unter Naturgröfse, wie die Arabes-
kenpilaster; zugleich sind die beiden letzteren Grau in Grau gemalt. Aber 
auch mit der Naturgröfse der Figuren des Frieses hat es nicht viel auf 
sich, denn abgesehen davon, dafs er aus lauter kleinen Kmdergcstalten 
besteht, ist auch die Entfernung derselben bis zum Auge des Beschauers 
eine so grofse, dafs selbst diese scheinbare Naturgröfse als eine sehr un
scheinbare sieh darstellt. Man hat daher bei dem Entwurf der Motive 
mit richtigem Takt herausgefühlt, dafs in der Darstellungsmanier der-
vier Cyclen ein wesentlicher Unterschied zu machen sei zwischen der 
symbolisch-historischen und der symbolisch-historischen Ausfüh
rung; so nemlich, dafs in denjenigen Cyclen, wo das Historische vor
walte, gröfserc Dimensionen und eine concretere Darstellung (vermittelst 
des Colorits) am Orte sei, während in denjenigen, deren Element we
sentlich symbolischer Natur sei, kleinere Dimensionen und eine abstractere 
Darstellung angewendet werden müfsteu. 

Dieses Gefühl ist durchaus wahr und im künstlerischen Charakter 
der Darstellungen selbst tief begründet; nur dürfte dabei auffallen, dafs, 
während die ideelle Disposition der Motive in einen vierfachen Cyclus 
sich gliedert, die technische Durchführung auf einem nur zweitheiligen 
Princip beruht. Wir haben schon in der Einleitung unsere Gründe an
gegeben, aus denen wir gewünscht hätten, dafs sämmtliche Bilder Gran 
in Grau, d. h. in einer der Cartonzeiclmung möglichst analogen Malerei, 
ausgeführt worden wären. Wäre dies geschehen, so hätte eine vierfache 
Abstufung in der dimensionalen Gliederung der vier Cyclen keine Schwie
rigkeiten gemacht, und es hätten beispielsweise die grofsen Zwischenge
mälde des zweiten Hauptcyclus in kleinerem Maafsstabe ausgeführt werden 
können, während gegenwärtig die auf ihnen dargestellten Figuren sogar 
noch gröfser sind als die Vordergnmdsßguren der sechs Hauptgemälde. 
Wir halten dies aber deshalb für einen Fehler, weil es keinem Zweifel 
unterliegen kann, dafs in den Zwischenbildern das specitisch-S) nibolische 
Element viel mehr vorwaltet als in den grofsen Hauptgemälden, das sym-
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bolischc Element aber, dem Historischen gegenüber, gerade wie das genre-
bafte, auch in der Dimension zurücktreten niufs. 

Die Gröfscnverhältnisse der einzelnen Bilder sind folgende: 
E r s t e r Cyclus . Die Hauptbilder sind gleich hoch, nämlich 20 Fuls, 

aber in der Breite, wenn auch unwesentlich und unmerklich, verschie
den; nemlich: 

I. Die „Zerstörung des babylonischen Thurms" 20 Fufs hoch und 23 
Fuls 8 Zoll breit, 

U. „ Homer und die Griechen" 20 Fufs hoch und 23 Fufs 9 Zoll breit, 
III. „Die Zerstörung Jerusalems" 20 Fuls hoch und 24 Fuls 1 Zoll 

breit. 
Zwei te r Cyclus . Die Bilder des ersten Untercyclus: 

a. „Die Sage" 8 Fuls 4 Zoll hoch und 10 Fufs 4 Zoll breit, 
b. „Die Geschichte" eben so 8 Fufs 4 Zoll hoch und 10 Fufs 4 Zoll 

breit. 
Die des zweiten und derfolgenden Untercyclen, wobei jedoch 

zu bemerken ist, dafs die Darstellungen der vier Künste auf den 
Fensterseiten ihren Dimensionen nach noch nicht bestimmt wer
den können. 

c. „Isis" 

8 Fufs 3 Zoll hoch und 5 Fufs 6 Zoll breit. 

f. „Solon" ) 
Dritter Cyclus, und zwar 

g. | Die Pilasterstreifen an der äufseren Seite j 20 Fufs hoch und 
h. ! der Thüren ( 1 Fufs breit 

Die Pilasterstreifen, welche die Hauptbil- ) 20 Fufs hoch 
der von den Zwischenbildern trennen, ( 2 Fufs breit 

p. ) Die kurzen Friese zwischen den Bil- 1 3 Fufs 6 Zoll hoch u. 
q. ) dern des zweiten Hauptcyclus ) 5 Fufs 6 Zoll breit. 

V i e r t e r C y c l u s : Der grofse Fries ist auf jeder Wand 3 Fufs 
6 Zoll hoch und 120 Fufs lang. 

Die ganze Höhe der Wand beträgt 28 Fufs, wovon 23 Fufs 6 Zoll auf 
die Bilder, inclusive den Fries, das üebrige auf die Einrahmungen und 
den Piedestalstreifen unter denselben kommen. 

Der beigegebene Plan, auf welchem übrigens die Gröfsenverhält-
nisse, der bessern Uebersicht halber, ebenfalls schon notirt sind, mifst 
etwa 12 Zoll in der Länge und 2k Zoll in der Höhe, so dafs er den 
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Längenmaafsstab der Bilder in ,55 der natürlichen Grölse, den Flächen-
maafsstab aber in ä,'g!l der natürlichen Grölse darstellt. Man wird sieh 
hieraus eine ungefähre Vorstellung von der imposanten Wirkung der 
vollendeten Wandfläehe machen können, wenn sich diese Vorstellung 
auch nur auf die Gröfse der Dimensionen gründet. Dennoch bleibt diese 
quantitative Wirkung weit hinter der Gewalt des künstlerischen Ein
drucks zurück, der an Erhabenheit und einfacher Grofsartigkeit in der 
That nicht zu beschreiben ist und mit keiner bekannten Kunstschöpfung 
verglichen werden darf. Wir fügen schliefslieh noch hinzu, dafs sämmt-
Hehe Bilder, insbesondere die Hauptgemälde, mit prachtvoll vergoldeten, 
wiewohl in Bücksicht auf die Gröfse der Flächen, die sie eingchliefsen, 
nur bescheidenen Rahmen umgeben sind. 

Beschreibung der einzelnen Bilder. 
Indem wir nunmehr zu diesem Punkte gekommen sind, für welchen' 

die ganze vorstehende Auseinandersetzung nur als Vorbereitung behufs 
einer bessern Verständigung zu betrachten ist, befinden wir uns in Be
treff der in der Beschreibung der einzelnen Bilder zu beobachtenden 
Reihenfolge in keiner geringen Verlegenheit. Die vier Hauptcyclen, in 
die sich die Gesammtidee der Kaulbach'schen Darstellungen gliedert, 
bilden nämlich nicht nur jeder für sich, sondern auch unter einander 
durch ihre analogen Theile eine festgeschlossene Doppelkette, die nur 
als solche zu begreifen ist. Bei der Beschreibung aber kann consequen-
ter Weise nur die Frage sein, ob wir die Kette, welche die einzelnen 
Cyclen unter einander bilden, oder die, welche die analogen Partien 
eines Cyclus mit denen des andern bilden, als die Basis der descriptiven 
Entwicklung annehmen sollen. Um ein Beispiel zu wählen: wir könnten 
entweder mit dem ersten Hauptcyclus beginnen und die drei Hauptbilder 
desselben also zunächst hinter einander beschreiben, sodann den zweiten 
Cyclus, ferner den dritten uud so fort folgen lassen. Dieser Anordnung 
steht aber der sehr mifsliche Umstand entgegen, dafs wir bei jedem 
neuen Cyclus stets wieder an den Anfang der ideellen Entwickelung zu
rückgehen müfsten, was für den Leser wegen der nicht zu vermeidenden 
Wiederholungen sehr ermüdend wäre. Oder aber wir könnten, jede cy-
elische Gliederung fallen lassend, einfach der localen Ordnung der Bilder 
folgen, wobei dann allerdings jene mifsliche Rückkehr zum Anfang ver
mieden würde, zugleich aber auch die in den Bildern jedes Cyclus ent
haltene gedankliche Parallelität der dargestellten Ideen nicht zur An-
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sohauung kommen könnte. Die sechs Pilasterstrcifen z. B., welche die 
Bahmen der Hauptbilder ausmachen, und von denen jeder die Cultur-
entwickelung eines bestimmten Volks des Alterthums repräsentirt, haben 
jeder von oben nach unten ganz gleichmäßige und den darin ausge
drückten symbolischen Ideen nach ganz analoge Abtheilungen, deren 
ideeller Parallelismus nur dadurch zu einem wirklichen Verständnifs kom
men kann, wenn die Pilaster nicht zwischen den Bildern der andern 
Cyclen vertheilt, sondern unmittelbar hinter einander in Form einer Ver-
gleichung beschrieben werden. Der eine Weg ist so gut und so schlimm 
wie der andere, und da beide zugleich einzuschlagen eben nur der in 
die Hohe und Breite zugleich sich ausdehnenden Flachendarstellung des 
Künstlers gestattet ist, so ziehen wir es vor, einen Mittelweg einzu
schlagen, auf den wir übrigens durch die technische Behandlung der 
Bilder selbst in natürlicher Weise hingewiesen werden. Fulsend näm
lich auf dem Unterschiede der historisch-symbolischen und der sym
bolisch-historischen Darstellungen, welche, wie oben erwähnt, auch 
durch die Unterschiede der Dimension und des Colorits als eine wirk
lich vorhandene Grenze sich erweisen, werden wir zuerst: 

A. die h i s t o r i s c h - s y m b o l i s c h e n Gemälde der e r s t e n bei
den C y c l e n , die wir also nunmehr als einen einfachen Cyclus betrach
ten, in der auf der Wandfläche selbst beobachteten Reihenfolge besehrei
ben, nämlich also: 1. die S a g e , 2. die Z e r s t ö r u n g des baby lon i 
schen T h u r m s , 3. I s i s , 4. Moses , 5. Homer und die Gr i echen , 
6. V e n u s , 7. So lon , 8. die Z e r s t ö r u n g J e r u s a l e m s , 9. die G e 
s c h i c h t e ; sodann: 

B. die symbo l i s ch -h i s to r i s chen Gemälde der beiden l e t z 
ten Cyc l en , und zwar: 1. die P i l a s t e r s t r e i f e n i, J-, l, m, n, o, 2. die 
Zwischenf r i e se p, </, und 3. endlich den l angen F r i e s über den 
Gemälden zu besehreiben versuchen. 

A. Die historisch-symbolischen Gemälde der ersten beiden Cyclen. 

1. Die Sage. 
Alle geschichtliche Entwicklung der einzelnen Völker wie des gan

zen Menschengeschlechts verliert sich rückwärts in ein Dunkel, das 
ebenso tief und unerforschlich ist, wie die Nacht, in welche sich die 
ferne Zukunft dieser Entwickelung hüllt. Und zuerst tritt uns aus der 
finstern Vergangenheit eine Gestalt entgegen, die, als Tochter dieser 
Nacht, uns alle Schauer einer geheimnifsvollen Welt mit herüberzubrin
gen scheint in die Tageshelle der Gegenwart: es ist die düstere, aber 
poetische Gestalt der Sage. Das Haupt mit dunkelm Epheu bekränzt, 
den Leib in ein leichtes Gewand gehüllt, sitzt sie gleich der einsamen 
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Prophetin aus einer untergegangenen Welt in sich gekehrt, ein lebendi
ges Räthsel. auf den Trümmern derselben: gebeimnifsvolle Gesänge, bald 
dämonisch wild, bald tr.iurend lieblich, sehweben auf ihren im Schmerz 
verzogenen Lippen statt der heiteren freien Erzählung ihrer jüngeren 
Schwester, der Geschichte; ihr Blick starrt versteinerten Ausdrucks, 
ohne festes Ziel, vor sich hin in die Zukunft, die sie nicht versteht und 
nicht kennen will, denn sie lebt nur rückwärts in der Erinnerung an die 
Titanenkämpfe der Riesengeschlechter, auf deren Grabe sie sitzt. Nur 
ihre beiden Raben, die gute und die böse Mähr, sind ihr nachgefolgt 
und fliegen von verschiedenen Seiten auf sie zu und flüstern ihr geheim-
nilsvolle Worte ins Ohr, auf die sie mit leise vorgebeugtem Haupte, 
lauscht. Zu ihren Pulsen aber starren aus dem alten Ilünengrabe ein 
Riesenschädel, ein goldner Königsreif, der einst vielleicht die locken
umwallte Stirn dieses Schädels zierte, Trümmer von Waffen und Scher
ben aller Art hervor, in denen die düstere Nornengestalt mit ihrem 
langen Stabe umherstört. So fafste Kaulbach die Gestalt der „Sage", 
eine wahrhaft imposante Figur von mächtiger, tief ergreifender Wirkung 
und, in Beziehung auf die Idee, deren lebendige Vertreterin und con-
cretes Symbol sie sein soll, von einer Strenge der Charakteristik, dafs. 
man bei ihrer Anschauung im Zweifel ist, ob man die Klarheit des Be-
wufstseins über die ideelle Tiefe und den gedanklichen Umfang des ge
gebenen Motivs mehr bewundern soll oder die lebendigmachende, schöpfe
rische Kraft der künstlerischen Phantasie, welche dies rein ideelle Motiv 
mit dem ganzen Beiwerk der mit ihm verknüpften symbolischen Bezie
hungen in so entschiedener Charakterbestimmtheit zu Fleisch und Blut 
werden zu lassen und den abstracten Gedanken in eine so lebendige, 
individuell beseelte Gestalt zu incarniren vermochte. 

Aber wenn irgend worin sich die echt künstlerische sowohl wie 
geistige Ursprünglichkeit des Kaulbach'schen Genius ausspricht, so ist 
es die innerliche Elasticität seines Anschauens und Schaffens, mit der er 
sich nach zwei scheinbar einander so entgegengesetzten Richtungen mit 
gleicher Kraft und gleicher Sicherheit bewegt, indem er einerseits in 
die tiefsten Tiefen der Gedankenwelt hinabsteigt und sich so zu sagen 
darin eine Heimath herrichtet, andererseits aber die aus der Tiefe herauf
gebrachten Schätze von der die Ideen umgebenden abstracten Nebelhülle 
befreit, um sie als lebendige, individuell bestimmte Gestalten in die ihnen 
ursprünglich fremde Sphäre der anschaulichen Unmittelbarkeit und per
sönlichen Wirklichkeit zu verpflanzen. Schon die eine dieser beiden 
Fähigkeiten würde eine grofse Kraft des Geistes voraussetzen lassen, 
die erste eine grofse Tiefe des Denkens, die zweite einen grofsen Um
fang künstlerischer Anschauung und Gestaltung; aber dadurch, dafs sie 
in Kaulbach beide in gleicher Stärke und in so intensiver Höhe sich 
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entwickelten, wird diesem merkwürdigen Mann in der Kunstgeschichte 
exceptionell eine Stellung eingeräumt, wie sie bisher noch von keinem 
Künstler erreicht wurde. Man hat Kaulbach vorzugsweise den Kaphael 
des neunzehnten Jahrhunderts genannt, und nicht mit Unrecht, obwohl 
aus ganz andern als den dabei gewöhnlich angeführten Gründen. Wie 
Raphaels Gröfse wesentlich in einer wunderbaren Harmonie der allge
mein- menschlichen Empfindung mit der individuellen Beseelung seiner 
Gestalten beruht, so gründet sich auch Kaulbach's Gröfse auf einer un
nachahmlichen Harmonie zwischen dem innerlichen Gedanken und der 
concreten Anschaulichkeit des Gestaltens; aber es ist nicht zu verges
sen, dafs die Standpunkte beider Künstler ganz verschieden sind; bei 
Kaphael ist es die Sphäre der seelischen Empfindung, bei Kaulbach die 
von jeder Subjektivität gereinigte Sphäre des Gedankens, in welcher jene 
Harmonie zur Wirkung gelangt. Sie sind ähnlich, aber wie Religion 
und Philosophie, die auch ans derselben Quelle entspringen und, wenn 
auch nach verschiedenen Seiten fliefsend, doch — „da die Welt rund 
ist" — in ihrem letzten Ziel wieder zusammenfliel'sen; aber eben diese 
Verschiedenheit der Richtungen macht sie als Künstler, die Form des 
Schaffens als schaffende Kräfte verschieden. 

Doch wir werden bei den folgenden Bildern noch hinlänglich Ge
legenheit haben, auf die Bedeutung und Stellung Kaulbach's hinzuwei
sen: kehren wir deshalb zu unserm Gegenstande zurück. 

Die „ S a g e " also beginnt den Reigen der symbolisch-historischen 
Darstellungen, sie bereitet uns zunächst auf die Bildung und Entwicke-
lung einer neuen Zeit, die Zeit der jetzigen Erdgeschichte, vor. Denn 
was dahinter liegt, jenseits des grofsen Vorhangs, der zwischen der Ur
zeit der vorweltlichen Periode und ihrer Riesengeschlechter und der 
Jetztwelt liegt, davon klingt nur Vereinzeltes und Unglaubliches gleich 
geisterhaften Tönen aus dem Munde der Sage zu uns herüber. Den
noch aber liegt selbst in diesem Vereinzelten aus der Kindheitsgeschichte 
der Menschheit für den, der die Form von dem Inhalt des Sagenhaften 
zu trennen vermag, eine grofse Tiefe von Wahrheit, wie auch in den 
Mährchen, die den Kindern erzählt werden, unter der poetischen Hülle 
des Wunderbaren und Unglaublichen oft ein Kern einfacher Gedanken 
und tiefer Weisheit verborgen ist. Die Erzählungen, welche in der Er
innerung aller alten Völker und in überraschender Weise, selbst bei den 
von einander entferntesten, fast gleichlautend fortleben, wie die Mythen 
von der Schöpfung des ersten Menschenpaares, der grofsen Wasserfluth 
u. a. finden sich in dem Sagenkreise der alten Inder wie der Griechen, 
der Aegypter wie der Perser, ja selbst der amerikanischen Indianer wie
der: wer dürfte danach zweifeln, dafs diese, nach der Eigenthümlichkeit 
der verschiedenen Völker, allerdings verschieden ausgeschmückten, aber 
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in ihrem Kern gleiclüautende Sagen einen thatsächlichen Keim und eine 
gemeinsame Grundidee haben. Wenn nun diese Sagen auf eine frühere 
Gemeinsohaftliehkeit oder doch auf eine Schiuksalsverwandschaft der Ur-
völker unserer Erde schliefsen lassen, so ist andrerseits die Vernichtung 
dieser Gemeinschaft, die Zerschlagung des Menschengeschlechts in Racen 
und ihre Trennung der erste Anfang der Geschichte oder vielmehr die 
erste Thatsache, aus welcher eine Völkergeschichte und eine Culturent-
wicklung möglich wurde. Denn die politische wie culturgeschichtliche, 
wie jede andere volksthümliche Entwicklung ist überhaupt nur in der 
Form der nationalen Entwicklung möglich, diese aber ist wie die Na
tionalität überhaupt ohne Scheidung und Entgegensetzung der Nationen 
nicht denkbar. Wir wollen es als gleichgültig auf sich beruhen lassen, 
ob die gesammten Völker der Erde von einem oder von mehreren Men
schenpaaren herstammen; das aber ist auJser Zweifel, dafs das Men
schengeschlecht zu einer Fortbildung überhaupt nicht ohne Trennung 
der Völker, ohne deren nationale, durch Sprache, Sitten, lteligion u. s. w. 
bestimmt geschiedene Charaktereigenthümlichkeiten hätte gelangen kön
nen. Diese Scheidung selbst ist also das erste historisch bedeutsame 
Ereignifs in dem Leben des jetzigen Menschengeschlechts: es ist die 
S a g e von dem T h u r m b a u zu Babel . 

2. Die Z e r s t ö r u n g des b a b y l o n i s c h e n Thurms . 

Die Erzählung, deren culturgeschichtliche Bedeutung für die Com-
position allein maafsgebend sein kann, gründet sicli auf die im zehnten 
und eilften Capitel des ersten Buchs Mose enthaltenen mythischen An
gaben; und man hat Kaulbach in diese) Beziehung den Vorwurf ge
macht, dafs er von diesen Angaben willkürlich abgewichen und, wie 
man sich auszudrücken beliebt hat, „der Grundidee, nämlich der Unter
brechung des Thurmbaues durch Sprachverwirrung, willkürlich einen 
durch Nichts zu rechtfertigenden Einfall gesetzt"*) habe. Obschon nun 
dieser Einwurf, seine Wahrheit vorausgesetzt, an sich schon, im Ver-
hältnifs zu dem Gesammtzweck der Wandgemälde, ganz indifferent wäre, 
da Kaulbach schwerlich die eulturgesehichtlichen Ansichten der Bibel 
zu veranschaulichen die Aufgabe, folglich das Recht hatte, die angege
benen Thatsachen in der That willkürlich zu behandeln, weil es ihm 
dabei nur auf die ganz allgemeine Grundidee, nicht aber auf den poeti
schen Wortlaut der biblischen Erzählung ankommen konnte, so ist auch 
in Wahrheit jener Einwurf zum grofsen Theil nicht einmal gerechtfer-

*) Siehe: ..Kunst und Kunsfstyl Mit einein Sendschreiben an W. von Kaulbach." 
von Adolph Helferieh. Berlin 1853. 

4 
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tigt. Wir sind, um dies nachzuweisen, gezwungen, die betreffenden 
Punkte der Bibel hier zusammen zu stellen. Nach Beschreibung der 
Siindfluth und der Rettung Noahs geht der biblische Chronist auf das 
Geschlechtsregister Noahs und seiner Nachkommen über und sagt: 

Cap. 10. v. 1: „Dies ist das Geschlecht der Kinder Noah: Sem, 
Harn , J a p h e t - ' u. s. f. 

— v. S: „ N i m r o d aber fing an ein gewaltiger Herr zu sein auf 
Erden (v. 9) und war ein gewaltiger Jäger vor dem Herrn.— 
(v. 10) und der Anfang seines Reiches war B a b e l . . . . im 
Lande S inear" . 

Cap. 11. v. 1: „Es hatte aber alle W e l t e iner le i Zunge und 
S p r a c h e ; (v. 2) da sie nun zogen gegen Morgen, fanden sie 
ein eben Land, im Lande S i n e a r , und wohueten daselbst (v. 3) 
und sprachen unter einander: Wohlauf, lasset uns Ziegel strei
chen und brennen. Und nahmen Ziegel zu Stein und Thon zu 
Kalk. (v. 4) Und sprachen: Wohlauf lasset uns eine Stadt 
und T h u r m bauen, dessen Spitze bis an den Himmel reiche, 
dafs wir uns einen Namen machen, denn wir werden vielleicht 
zerstreut in alle Lander, (v. 5) Da fuhr der Herr hernieder, 
dafs er sähe die Stadt und den Thurm, die die Menschenkinder 
bauten, (v. (i) Und der Herr sprach: Siebe, es ist einerlei 
Volk und einerlei Sprache unter ihnen allen, und haben das an
gefangen zu thun; sie werden nicht ablassen von Allem, was sie 
vorgenommen haben zu thun. (v. 7) Wohlan, lasset uns her
niederfahren, und ihre Sprache daselbst verwirren, dafs keiner 
des andern Sprache wahrnehme, (v. 8) Also zerstreute sie der 
Herr von dannen in alle Länder, dafs sie muisten aufhören, die 
Stadt zu bauen, (v. 9) Daher heifst ihr Name Babel... u. s. f." 

Worin nun bat Kaulbach an dieser Erzählung eine Aenderung ein
treten lassen? In einem einzigen Punkte, nämlich darin, dafs „der Herr 
der Heerscbaaren nicht blos erseheint, um die Sprache der Bauleute zu 
verwirren und dadurch die Fortsetzung des Werks unmöglich zu ma
chen, sondern um den Thron des Tyrannen Nimrod zu zertrümmern 
und dadurch die geknechtete Menschheit von dem Joche zu befreien". 

i Wie, wenn mm aber gerade hierin sich die culturgeschichtliche Bedeu-
! tung des Bildes im höchsten Maafse abspiegelt, wenn nun gerade durch 

diesen „ willkürlichen Einfall" Kaulbach sich nicht als der blos passive 
Darsteller einer an sich indifferenten Thatsache — denn was ist ein 
Tburmbau, wenn sieh daran nicht tiefere Beziehungen knüpfen, anders? — 
sondern als der tief in den Gang der Weltgeschichte blickende und ih
ren geistigen Ideengehalt erfassende Künstler erwies? Und so ist es. 
Man darf nicht vergessen, dafs der Gott des alten Judenthums seinem 
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Wesen nach als ein autokratischer Gott, als ein theokratischer Despot 
erscheint, der jede selbsteigne Erhebung des Menschenthums zur höheren 
religiösen und geistigen Cultur als eine strafbare Opposition und als 
einen vermessenen Eingriff in seine Rechte betrachtete und züchtigte. 
Ist mit dieser Vorstellung von der Gottheit aber eine wahrhafte Idee 
von dem hohen Ziel der menschlichen Entwicklung vereinbar? Oder war 
es die Aufgabe Kaulbaeh's, in seinem babylonischen Thurmbau etwa nur 
eine zahme Illustration zum Alten Testament oder gar eine Vorstellung 
von der Bauthütigkeit der alten Völker zu geben, oder etwa ein Phan
tasiestück au malen, wie wir sie auf den Gemälden der älteren nieder
ländischen Maler dargestellt finden, die in dem „Thurmbau zu Babel" 
eben nichts sahen als eine gute Gelegenheit, ein möglichst phantastisches 
Architekturstück zu liefern, an dem die tausend Menschlein wie auf 
einem kolossalen Ameisenhaufen umherkriechen? Man sieht, zu welchen 
lächerlichen Consequenzen jenes Pochen auf die „historische Thatsäch-
lichkeit" führt. Was aber den culturhistorischen Gedanken des baby
lonischen Thurmbaus betrifft, so hat Kaulbach seine ideelle Bedeutung 
zum ersten Male und in einer Tiefe und Lebendigkeit zur Darstellung 
gebracht, wie vor ihm Niemand. Nicht die chaotische Masse der hun
dert über einander gethürmten Stockwerke mit ihren zahllosen Thürmen 
und Fenstern und mit dem ebenso zahllosen Heere der winzigen Gestal
ten der bauenden Völker, sondern die Theilung dieser Masse zur orga
nischen Gliederung, für welche der Bau selbst nur der Markstein einer 
neuen Culturepoche oder vielmehr der Anfang aller Culturcntwickelung 
ist: das ist die wahrhafte Idee des babylonischen Thurmbaus. Der letz
tere nimmt daher für die geschichtliche Entwickelung der einzelnen Völ
ker eine ganz analoge Stellung ein, wie die Vertreibung des ersten Men
schenpaares aus dein Paradiese für die sittliche Entwickelung des indi
viduellen Menschen; und wir müssen bei dieser Parallele noch einen Au
genblick verweilen, weil wir aus ihr den richtigsten Aufschlufs über die 
in der Kaulbach'schen Composition zur Darstellung gebrachte Idee er
halten werden. 

Adam und Eva hatten, nach der einfachen und schönen Darstel
lung des mosaischen Chronisten, trotz des göttlichen Verbotes von dem 
„Baum der E r k c n n t n i f s " gegessen, und wurden deshalb, d.h. nicht 
nur wegen des Ungehorsams —• denu das göttliche Verbot war nicht ein 
blofses Auf-die-Probe-Stellen, es hatte vielmehr, wie wir gleich sehen 
werden, seinen guten Grund — sondern wegen der dadurch gewonne
nen „Erkenntnifs des Guten und Bösen" aus dem Paradiese gejagt. Hier 
zeigt sich nun wieder, ganz wie bei der Zerstörung des babylonischen 
Thurms, die Natur des mosaischen Gottes, als eines auf seine absolute 
Macht „eifrigen" Despoten; besonders in den Worten, die er zu den 

4* 
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Engeln spricht: „Siehe, sie sind nun geworden wie Unse r E i n e r und 
wissen, was gut und böse." Wenn die Menschen aber geworden wie 
Gott, d. h. wenn sie durch jene Erkenntnifs sich das Thor zur höchsten 
Vernunft geöffnet hatten, so würde der christliche Gott sich darüber 
gefreut haben, der mosaische aber gerilth in Zorn. Sie sollen un
schu ld ig bleiben diese Menschen, die da wagen zu „erkennen", was 
gut und was böse ist. — So war zwar die Folge dieses Ungehorsams die 
Vertreibung aus dem Paradiese, d. h. aus der mühe- und erkenntnils-
losen Stellung des Menschen als vollkommensten Thiers, zugleich aber 
auch mit der Arbeit und der Sorge und der Sünde wurde ihnen die 
Bahn zur Tugend, das Streben zu allem Guten geöffnet, welche allein 
in dem Menschen das Bewufstsein des in ihm lebenden Funkens gött
licher Natur erwecken konnten. 

Wie diese Erzählung von der Vertreibung des ersten Menschen
paars den Anfang des s i t t l i c h e n Strebens im ind iv idue l l en Men
schen versinnbildlicht, so bringt die von der Zerstörung des babyloni
schen Thurmbaus, wie erwähnt, den Anfang der c u l t n r g e s c h i c h t -
l i chen Entwickelung des Menschengeschlechts zur Anschauung: und 
dies war die rechtverstandene und bis in alle Details durchgeführte Auf
gabe Kaulbach's; eine Aufgabe, von welcher durch eine bloße Darstellung 
des oben angeführten biblischen Stoffs keine Spur mehr übrig geblieben 
wäre. Denn die Kulturhistorische Idee des Bildes beruht nicht blos in 
der Sprach-„Verwirrung", welche ohnehin durch die Bibel nicht als 
eine Woblthat — denn das ist sie — sondern als eine Strafe darge
stellt wird, nicht blos in der planlosen „Zerstreuung" der Völker, son
dern darin, dafs jene Verwirrung und diese Zerstreuung als eine natur-
geniäl'se S c h e i d u n g , als eine in der Bestimmung der menschlichen 
Natur tief begründete organische G l i e d e r u n g , mit einem Worte als 
ein F o r t s c h r i t t und als eine wahrhafte Befre iung der Völker von 
der ihnen aufgedrungenen todten, fortschrittslosen Gemeinsamkeit sich 
herausstellt. Um diese Befreiung aber zur Anschauung zu bringen, 
mulste sich, in der Intention des Künstlers, der Zorn Gottes nicht ge
gen die Völker selbst, sondern gegen jenes Einheitsband richten, in wel
ches sie, gerade wie Adam und Eva im Paradiese, eingeschlossen wa
ren. In der letztem Erzählung hat der Chronist selbst eine Vertretung 
dieses Prinzips durch die Schlange — bekanntlich im Alterthum das 
Symbol der Weisheit und Ewigkeit — gegeben, in der Erzählung vom 
Thurmbau dagegen fehlte es; und dafs Kaulbach in seinem, ebenso ge
danklich wie anschaulich gerechtfertigten Despoten N i m r o d (dessen 
Vorhandensein, als Figur, übrigens durch die Bibel selbst thatsächlich 
gerechtfertigt erscheint), dieses der menschlichen Entwickelung feindse
lige Prinzip sowie seine Vernichtung zur Darstellung brachte, giebt 
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einen neuen Beleg für die Tiefe seiner philosophischen Anschauung wie 
für die Feinheit und Sicherheit seines künstlerischen Instinkts. Als der 
Knechter der Völker allein verdiente jedoch vom Standpunkt der da
maligen Zeit N i m r o d den Zorn des Herrn der Heerschaaren noch nicht 
in diesem Maafse, sondern das Symbol dieser Knechtung, der Thuim-
bau, „dessen Spitze bis an den Himmel reichen sollte", mufste zugleich 
als eine Opposition gegen Gott selbst erscheinen. So hat der Künstler 
die Knechtung der Menschheit und das Heidenthuui gewissermaafseu 
identificirt und umgekehrt die Befreiung der Völker vom Despotenjoche 
mit der religiösen Befreiung und dem reineren Glauben an Einen Gott 
in Beziehung gesetzt. Welche Idee konnte geistvoller und culturge-
schichtlich tiefer sein, als diese? 

Treten wir jetzt, nach Darlegung der allgemeinen Grundidee des 
Bildes, zur näheren Betrachtung seiner Composition, vor dasselbe. 

Der „ T h u r m b a u zu Babel - ' veranschaulicht also die Racentren-
nung und mit ihr die Scheidung der Völker nach ihrer Sprache, 
Religion, Gesittung: kurz den Anfang der culturgeschichtlichen Ent-
wickelung überhaupt. An den Stufen des kolossalen Thurms, von wel
chem nur die unterste Etage sichtbar wird, sitzt der von Gott abge
fallene S k l a v e n h e r r s c h e r , mit finsterem Blick und trotziger Haltung 
auf die plötzliche Verheerung schauend, welche das Donnerwort des be
leidigten Gottes auf sein vermessenes Werk herabrief. Die Götzenbil
der zu den Seiten seines Königsstuhles sind von ihren Postamenten nie
dergestürzt und haben seine Söhne und Töchter erschlagen, deren blu
tende Körper auf den unteren Stufen des Thurmcs liegen. Aber er 
selbst ist verblendet, er wagt, die Arme trotzig in die Seiten gestemmt, 
zu widerstehen, unbekümmert um die ihn rings umgebende Zerstörung, 
die er vielleicht nur einem unglücklichen Zufall, nicht aber der Hand 
des rächenden Gottes, den er nicht sieht, zuschreibt. Aber die arbei
tenden Völker und selbst die zitternden Höflinge erkennen die Nähe 
des Herrn der Heerschaaren. Während die ersteren von dem ihnen auf
gezwungenen Werke ablassen und sich zur Wanderung rüsten, verwan
delt sich das Zittern der letztern in spottenden Hohn. Seht da Jenen, 
der auf der linken Seite des Thrones stehend, mit lautschallender Stimme, 
indem er, um sich durch das Donnergepolter des zusammenstürzenden 
Baues verständlich zu machen, seine Hände zu einem Sprachrohr fbr-
mirt, ausruft: der Herr sei erschienen, um die Völker von dem Sklaven
joche zu befreien. Aber Niemand hört auf ihn, denn die Angst und 
Gottes Zorn haben ihre Sprache verwirrt, dafs sie einander nicht ver
stehen. Seht hier einen Andern, der den Despoten selbst wegen seiner 
ohnmächtigen Wuth verhöhnt und sich dadurch für die frühere sklavische 
Furcht nach Sklavenart rächt. Dies ist die Gruppe des Mittelgrundes im 
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Bilde, von oben nach unten betrachtet. Oben aber erseheint die rä
chende Gottheit selbst, der aus den Wolken tretende-Jeho v a, von 
zwei Engeln der Vergeltung begleitet, deren jeder mit einem Bündel 
zuckender Blitze, den Symbolen des rächenden Zorns, bewaffnet ist. 
Die himmlische Erscheinung schwebt so über der Spitze des Thurms, 
die von der Wolke bereits umhüllt ist. In dieser Auffassung der rä
chenden Gottheit ist der Künstler wiederum in taktvoller Weise von 
der israelitischen Grundanschauung des einheitlichen (nicht dreieinigen) 
Gottes etwas abgewichen, indem er das höchste Wesen selbst nicht ak
tiv, als persönlichen Bacher, darstellte, sondern diese That als nur aus 
seinem Willen, aus seiner blol'sen in sich ruhenden Gegenwart flielsend, 
aber ausgeführt durch seine untergebenen Werkzeuge, die rächenden 
Engel, zur Anschauung brachte. Aber diese Auffassung ist keineswegs 
in der vorwaltend protestantischen Tendenz des Künstlers zu suchen, 
sondern gründet sich auf die tiefere culturgeschichtliche Bedeutung des 
Bildes und aller seiner Beziehungsdetails; und es wäre ein Herausfallen 
aus dieser Tendenz gewesen, wenn Kaulbach die Gottheit hier blos als 
den israelitischen Gott hätte darstellen wollen, statt einen tieferen Be
griff desselben zu wählen. 

Steigen wir nun nach den unteren Regionen des Bildes herab. 
Im Hintergründe zu den beiden Seiten des Thurms herrscht noch 

eine rührige Bauthätigkeit, die jedoch in einigen Punkten bereits durch 
das Herabstürzen der Balken und Steine unterbrochen wird. Aber wäh
rend auf der linken Seite noch der unbarmherzige Frohnvogt die aus 
einem Menschenknochen, als Symbol der Völkerknechtung, gefertigte 
Geil'sel über den zitternden Sklaven schwingt, die, das Baumaterial auf 
hölzernen Brücken hinaufschleppend, unter den zusammenbrechenden Trüm
mern des Thurms zerschmettert niederstürzen, und überall, Schrecken 
und Angst auf den bleichen Gesichtern, Frauen und Männer der drohen
den Vernichtung zu entrinnen versuchen, öffnet sich auf der rechten Seite 
eine freie Aussicht auf das Land, über welches hin sich bereits der lange 
Zug der fortziehenden Völker in unabsehbarer Linie hinter den Höhen 
verliert. Verfolgen wir diesen Zug rückwärts bis zum Vordergrunde, so 
öffnet sich uns eine neue, mit der oben geschilderten nur in einem ur
sächlichen Zusammenhange stehende Scene: die Scheidung und Grup-
pirung der dre i H a u p t s t ä m m e der Menschenfami l ie , nämlich der 
J a p h e t i t e n , Semi ten und H a m i t e n , welche, nach verschiedenen 
Seiten gewendet, ihrer Bestimmung, eine dreifache neue Welt der Cultur 
und Gesittung zu gründen, entgegengehen. 

Die mittelste der drei Grnppe/i wird durch die H a m i t e n gebildet. 
Ihr Mittelpunkt ist der hamifische O b e r p r i e s t e r . Er sitzt, das frat
zenhafte, vielköpfige Götzenidol wie ein Weehselbalg in den Armen an 



55 

sich pressend, auf dem Rücken des wilden, zottigen Büffels, aus des
sen häfglichem Kopfe die rothglühenden Augen mit thicrischer Wildheit 
hervorglotzen. Er selbst, der Priester, starrt wie gedankenlos, als fürchte 
er ebenfalls die drohende Vernichtung, in dumpfem Brüten vor sich hin, 
während eine junge Di rne von üppigen Körperformen demüthig vor 
ihm sich beugt und den Saum seines Gewandes an die Lippen drückt. 
Hinter dem jungen Mädchen bemerken wir eine knöcherne A l t e , die un
ter dem über das Haupt geworfenen Mantel mit dämonischem Ausdruck 
hervorgrinset, das lebendige Symbol abergläubischer Wildheit und zi
geunerhafter Hexenwirthschaft. — Die ganze Gruppe veranschaulicht so 
auf energische Weise und in prägnantester Form den unheimlichen Ob
skurantismus des Heidenthums, dessen Hauptmomente, krasser Aber
glaube und materielle Sinnlichkeit, zu einem allseitig lebendigen Ausdruck 
gelangen. 

Die zweite Gruppe, auf der linken Seite des Vordergrundes, zeigt 
uns die Semiten in der ganzen Friedlichkeit und liebenswürdigen Zahm
heit des patriarchalischen Familienstaats. Auch hier bildet der P r i e 
s ter den Mittelpunkt, aber er eilt nicht in egoistischer Furcht voraus, 
sondern steht zurück, indem er, eine erhabene und gottbeseelte Gestalt, 
mit zum Himmel erhobenem Blick segnend die Hände über seinem fort
ziehenden Volke ausbreitet. Nicht der wilde Büffel mit der unheim
lichen Gluth seines Auges begleitet die freudig bewegte Gruppe, son
dern zwei weüse, zahme S t i e r e ziehen den Karren, worauf der Ho
hepriester steht. Nicht die sinnliche Gestalt der hamitischen Dirne mit 
den lüsternen Augen naht sich ihm, sondern ein blühendes W e i b , stolz 
auf ihre Mutterschaft, schreitet neben dem Karren dalier; auf ihrem 
Haupte thront in einem Korbe ihr jüngstes Kind, während in sorgloser 
Heiterkeit die beiden älteren Kinder auf dem kräftigen Nacken der ge
duldigen Stiere sich an reifen Trauben ergötzen. Dort aber, wo die 
Gruppen der Hamiten und Semiten zusammenstofsen, flüchten zwei schon 
erwachsene Knaben vor dem Ausdruck rohen Hasses und drohender 
Wuth, der sieh in dem Gesicht eines hamitischen Kriegers abspiegelt, 
unter den Schutz des segnenden Priestervaters. Ucberall, in jedem klein
sten Zuge der Composition dieser Gruppe, strahlt uns das Bild der 
friedlichen Ruhe und der p a t r i a r c h a l i s c h e n Gemüth l i chko i t des 
N o m a d e n Volkes, gepaart mit der freudigen Sicherheit gläubiger De-
muth des abrahamitisehen Stammes, eutgegeu; zugleich aber auch das 
Gefühl der Freiheit, welches das höhere Culturbewufstsein mit sich 
bringt. Denn wenn selbst in der demüthigen Geberde, mit der das Ha-
mitenmädchen das Kleid des Priesters küfst, sich die Furcht des Sklaven 
abspiegelt, also hier selbst in der Verehrung der Gottheit die Angst vor 
der Macht und dem Zorn des unbekannten Herrschers vorwaltet, so 
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prägt sich in der Stellung des israelitischen Hohenpriesters zu seinem 
Volke und umgekehrt viel mehr die Liebe des Glaubens und der Glaube 
an die Liebe des himmlischen Vaters aus. Diese scharfe Grenze zwi
schen dem semitischen und hamitischen Volkscharakter findet auch in 
den Thieren einen symbolisch feingedachten und charakteristisch gestal
teten Ausdruck. Der wilde Büffel ist einsam, wild, darum ein Bild 
des krassesten thierischen Egoismus, die Stiere der Juden sind von ei
nem muntern Kälbchen, das dem einen derselben das Futter vom Maule 
abreifst, sowie auf der andern Seite von wolligen Repräsentanten des 
frommen Schaafstammes begleitet, in denen sich das patriarchalische? 
Familiengefühl in liebenswürdiger Weise verkörpert, indem ein ängst
liches Lämmehen sich besorgt unter den schützenden Leib der blöken
den Mutter flüchtet. 

In der dritten Gruppe führt uns der Künstler die Repräsentanten 
des J a p he t i t en stamm es vor Augen, jenes Stammes, der sich in wei
ter Ferne — diesen Ausdruck nicht blos räumlich sondern auch zeitlich 
genommen — verliert, um in der Zukunft die höhere Culturepoche der 
christlich - germanischen Welt vorzubereiten. Neben den Hamiten und 
Jäphetiten aber kann dieses Princip aus zeitlichen Gründen noch nicht 
zum Ausdruck gelangen. Wir erblicken daher nur die jugendliche Kraf t 
und die mit f reier A n m u t h in der Bewegung gepaarte Noblesse 
jenes Stammes, der in Europa ein neues Culturreich zu gründen bestimmt 
war, zur Darstellung gebracht. Auf dem mit dem Löwenfell geschmück
ten Rücken des weifsen, voll edlen Feuer glühenden Rosses sitzt der 
jugendliche Anführe r , nur mit einem Pantherfell und rothem Wollen-
mantel halb bedeckt, und ein Bündel Speere in der Hand haltend, wäh
rend sein jüngerer B e g l e i t e r , mit Bogen und Köcher bewehrt, ein 
nackter, herrlich gestalteter Knabe, die Mähne des dahinstürmenden 
Rosses ergreift, um nicht hinter dem Reiter zurückzubleiben. Hinter 
und neben ihnen folgen die Genossen. Hier aber hat der Künstler 
mit feinem Instinct jede Erinnerung an eine religiöse Vorstellung ver
mieden, weil eine solche, zeitlieh genommen, aufserhalb der erst der 
Zukunft vorbehaltenen Bestimmung, die christlich-germanische Cultur-
welt zu begründen, lag, und eine Andeutung des zeitlich gerechtfertio--
ten indo-germanischen Naturcultus eben dieser Bestimmung, symbolisch 
betrachtet, widersprochen haben würde. So fällt der Hauptaccent der 
symbolischen Vertretung theils auf den geistigen Ausdruck freier Jugend
kraft und kriegerischer Noblesse in den Gestalten, theils auf die Ge
genüberstellung der thierischen Begleiter, hier des feurigen und edlen 
Rosses im Gegensatz zu den zahmen Stieren und Schafen, welche bei 
den Semiten das Streben nach materiellem Besitzthum und den blos 
gemüthlichen Familienfrieden andeuten, sowie zu dem wilden Büffel, 
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welcher die religiöse Verdiimpfung und brutale Sinnlichkeit des Heiden-
thums symbolisirt. 

Endhch müssen wir noch eine abgesonderte Gruppe erwähnen, 
welche mit der die Zerstörung des Thurmes darstellenden Episode des 
Ganzen nur in ideeller Verbindung steht: es ist die S t e i n i g u n g des 
unschu ld igen B a u m e i s t e r s durch seine ihm untergebenen Arbeiter, 
welche mit wahrhaft teuflischer Wuth über ihn herfallen und den Fa
talismus der Geschichte zu repräsentiren scheinen, welcher nicht nur an 
den Urhebern der Thaten, sondern auch an ihren Theilnehmern und 
Werkzeugen die rächende Nemesis spielt. Diese Gruppe befindet sich 
ganz vorn in der rechten Ecke des Bildes, nahe an dem Zuge der fort
ziehenden Japhetiten, die achtlos und ohne sie zu bemerken an ihr 
vorübereilen. 

Wenn die ideelle Composition des „babylonischen Thurmbaues" tief 
im Grundgedanken und consequent in dessen Durchführung und Glie
derung ist, so überrascht uns die künstlerische Gestaltung derselben 
durch ihre Lebendigkeit und individuelle Wahrheit, beide aber —• und 
das ist das wahrhaft Gröfste in diesem herrlichen Bilde — durch die 
überall erreichte vollständige Harmonie der beiden Seiten des philoso
phischen Gedankens und der künstlerischen Gestaltung. Es weht ein 
gesunder Realismus durch die ganze Lineatur und das Gesammtcolorit; 
eine ihrer selbstbewusste Schöpfungsireudigkeit drückt jeder Figur das 
leuchtende Siegel ruhiger Meisterschaft und sicherer Vollendung auf. 
Neben und aufser dem tiefen symbolischen Sinn, ohne welchen auch 
nicht eine einzige Figur, nicht eine einzige Linie auf dem Bilde sich 
vorfindet, tritt doch dem Beschauer nirgends diese Symbolik in 
abstracter Form, sondern überall als seelenvolle Gestalt und fleisch
gewordener Gedanke entgegen. Wir würden in der That die Grenzen 
dieser Schrift weit überschreiten, wenn wir diese im Technischen wie 
im Aesthetischen gleich bedeutende Meisterschaft Kaulbach"s in allen 
Einzelheiten des Bildes nachzuweisen unternehmen wollten. Wer das 
Bild gesehen, bedarf dessen ohnehin nicht; wer es aber nicht gesehen, 
dem würden wir durch einen solchen trockenen Nachweis immerhin nur 
eine sehr dürftige Vorstellung davon geben. 

'3. D i e I s i s . 

Während die „Zerstörung des babylonischen Thurmes" den Aus
gangspunkt der gesammten Culturentwickelung durch die Scheidung der 
Völkerracen darstellt, beginnen nun auf den andern Bildern aller Cyclen 
die bestimmten Gestalten der bereits getrennten Entwickeluugsrichtun-
gen zum Dasein zu erwachen. Hinübergeleitet durch die mythologisch-
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religiösen Randglossen der das erste grofse Hauptbild einrahmenden 
Arabeskenpilaster, welche uns in die Anfänge der indischen und alt-
persischen Culturwelt einführen, gelangen wir zu der ägyp t i schen 
C u l t u r p h a s e , deren geheimnifsvolles Symbol und Lebensprincip die 
Vorstellung der „ I s i s " ist. In ein enganliegendes Gewand gehüllt, 
schwebt die Mutter alles Lebendigen aufwärts. Auf ihrem Haupte trägt 
sie die goldene Kugel des Weltalls, mit der Linken umfafst sie den 
N i l s c h l ü s s e l und die mystische L o t u s b l u m c — die Sinnbilder der 
männlichen und weiblichen Zeugungskraft der Natur —, während sie 
auf dem rechten Arme ihren Sohn H o r u s hält, welcher mit schalkhaf
tem Lächeln zu dem treuen Wächter Anubis niederblickt. Der Letz
tere schwebt neben der Göttin daher und schaut mit thränenvollem Auge, 
worin sich eine wehmüthige Sehnsucht ausdrückt, zu ihr auf; ein Aus
druck, der nur der Abglanz des geheimnifsvollen Schmerzes ist, der sich 
in dem umflorten Auge und dem schöngeformten Gesicht der Göttin 
selbst abspiegelt. Unten endlich zu ihren Füfsen erblicken wir in einem 
von zwei Krokodilen bewachten Halbkreise den vom T y p h o n besiegten 
O s i r i s , vom scheinbaren Todesschlaf umfangen. 

Wieder erkennen wir in dieser charakteristisch-bestimmten und docli 
so ideal gehaltenen Gestalt jene wunderbare Kraft des Künstlers, ganz 
allgemeine Ideen in prägnantester Weise in eine lebendige Individualität 
zu verwandeln. Der welthistorische Schmerz, welcher über das alte 
Aegypten einen geheimnifsvollen Schleier düsteren Trübsinns und me
lancholischer Abgeschlossenheit breitete, jene Mumienhaftigkeit seiner 
Cultur, die seinem lebendigen Staatsorganismus dasselbe Gepräge auf
drückte, welches noch jetzt die kolossalen Symbole seines auf die Ver
herrlichung des Todes gerichteten Sinnes, die ewigen Pyramiden, zur 
Schau tragen, spricht sich in lebendigster und nationalster Gestaltung 
in dem allerdings edel gehaltenen, aber nichts destoweniger scharf mar-
kirten Schmerzesausdruck der Göttin aus. 

Unter ihr, nur durch einen kurzen Zwischenfries getrennt, erblicken 
wir den persönlichen Vertreter einer neuen Culturphase: 

4. M o s e s . 

Seine Bedeutung in dieser Reihe, d. h. seine Stellung zwischen den 
beiden greisen Ilauptbildern, die einerseits den Anfang der Culturent-
wickelung überhaupt, andererseits das Cuhniniren der antiken Cultur
phase im Gegensatz zu der Cultur des Mittelalters und der Neuzeit 
veranschaulichen, darf nicht unter dein einseitigen Gesichtspunkt geiafst 
werden, als ob Kaulbach in ihm nur den grofseu G e s e t z g e b e r habe 
darstellen wollen. Sondern Moses ist hier, wie schon früher angedeutet 
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wurde, als das persönliche Symbol der mosaischen Theokratie nach allen 
ihren Beziehungen, als theokratischer Religionsphase, als theokratischer 
Staatsverfassung, als theokratischer Sittlichkeitssphäre, zu begreifen. Denn 
er war zwar nicht selbst der Hohepriester des unter seiner Führung 
ausgewanderten Volks, nicht selbst der Kriegsanführer, nicht selbst der 
„Richter" und praktischer Organisator seiner Staatseinrichtungen, aber 
er war von allem diesen die theoretische Einheit, die Grundquelle und 
das oberste Princip, das, zum Theil erst nach seinem Tode — da ihm 
selbst gar nicht das „gelobte Land" zu betreten gestattet war — von 
Anderen, die er inspirirt, denen er den Willen Jehovas verkündigt hatte, 
zur praktischen Ausführung kam. Darum hat ihn Kaulbach auch ganz 
richtig nicht blos als den Gesetzgeber gefafst, welcher dem Volke die 
zehn heiligen Gebote bringt, sondern als den V e r m i t t l e r zwischen 
Jehova und seinem Volke. Er sitzt da, in sinnender oder vielmehr ex-
tatischer Stellung, vom Widerschein Jehovas umstrahlt, und stützt sich 
auf die heiligen Tafeln. Das von langem Barte umwallte Haupt ist 
nach oben gerichtet, als horche er auf die geheiligten Offenbarungen 
des Herrn der Heersehaaren. Am Boden liegt der goldene Apis — das 
Symbol des nun überwundenen ägyptischen Heidenthums —, weicher
auf seinen Befehl zerschlagen wird. Aber das ist für ihn nur eine Neben
sache seines höheren Berufs, denn er wird durch diese Handlung, ob-
schon er selbst den Fufs auf das goldne Kalb gestellt hat, keinen Au
genblick von seinen auf den Himmel gerichteten Gedanken abgezogen. 
Zugleich hat ihm der Künstler auch in nationaler Beziehung ein durch
aus charakteristisches, wiewohl auch hier durchaus edel gehaltenes Ge
präge gegeben, denn sein Gesichtsschnitt erinnert lebhaft an den israe
litischen Typus. So haben wir auch hier eine durchaus concrete Indi
vidualität vor Augen, die aber in jedem einzelnen Zuge zugleich den 
ideellen Gedanken des Künstlers, welcher auf die Symbolisirung der 
eulturhistorischen Bedeutung des Mosaismus gerichtet war, abspiegelt. 

Durch das nun folgende zweite Ilauptbild: 

5. Homer und die Gr i echen , 

oder, wie es auch häutig geuannt wird, „die Blüthe Griechenlands", 
werden wir in eine ganz andere culturgeschichtliehc Welt eingeführt. 
Wir bemerken hiebei zuvörderst, dafs der Ausdruck „Blüthe Griechen
lands'' zu dem Mifsverständnifs Anlafs geben kann, als handele es sieh 
in diesem Bilde nur um eine symbolische Darstellung der Blüthezeit 
Griechenlands — also um eine Veranschaulichung einer bestimmten 
Epoche der griechischen Geschichte. Dies ist nicht die Aufgabe des 
Bildes, sondern vielmehr die, das Hellcncnthum selbst in seiner verschie-
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denen Lebensgestaltung als die Blüthe der antiken Cultur überhaupt zur 
Anschauung zu bringen. Es ist dies ein wesentlicher Unterschied, wie 
wir sogleich sehen werden. 

Zwar leuchtet ein, dafs, wenn in dem Hellenenthum als solchem 
die antike Culturentwickelung überhaupt culminirte, dieses Culminiren 
sich zugleich als die Blüthezeit des hellenischen Volks selbst darstellen 
mulste; aber während — wenn nur das Letztere der Zweck des Bildes 
gewesen — das Bild eine in Zeit und Kaum eng begrenzte historische 
Situation hätte enthalten müssen, gestattete das Erstere dem Künstler, 
die ganze hellenische Culturepoche zu einer symbolischen Composition 
zusammenzufassen. 

Es ist auffällig und bemerkenswerte, dafs unter den Motiven zu 
den sämmtlichen sechs Hauptbildern — wovon wir jedoch das sechste 
ausnehmen, da es noch nicht bekannt ist •— sich nur ein einziges be
findet, welches einen wahrhaft positiven Gegenstand enthält: nämlich 
gerade das Motiv des jetzt zu beschreibenden Bildes: „Homer und die 
Griechen". Denn sowohl die „ Zerstörung des babylonischen Thurmes" 
und „die Zerstörung Jerusalems", wie auch „die Hunnenschlacht" und 
„die Eroberung Jerusalems durch die Kreuzfahrer" enthalten Motive, 
die in so fern wesentlich negativer Natur sind, als es sich in ihnen ent
weder um eine Vernichtung des bis dahin herrschenden Culturzustandes 
handelt oder aber zwar um den Sieg eines neuen Princips, das aber 
dadurch selbst wieder aus seiner ihm eigentümlichen Sphäre heraus in 
ein fremdes Gebiet hinübergreift, um es sich zu unterwerfen und zu 
assimiliren. Das Resultat dieser Assimilation, sowie der sich selbst ge
nügende positive Genufs der eignen Erhebung zu einem höheren Punkte 
der Entwickeluug kommt nur in dem einen Bilde: „Homer und die Grie
chen" zur Darstellung. Und das mit Recht. Denn unter allen grofsen 
Epochen der allgemeinen Culturgeschichte des Menschengeschlechts giebt 
es in der That nur zwei zur abso lu ten Weltherrschaft berechtigte 
Ideen; die eine ist die I dee der idealen Schönhe i t , welche das 
heitere Hellenenthum realisirte, die andere die der g ö t t l i c h e n W a h r 
h e i t , welche in dem ernsten Christenthum sich verwirklichte. Ob viel
leicht die letztere in dem noch nicht componirten sechsten Hauptbilde 
zur Darstellung gewählt werde, müssen wir der Zukunft zu entscheiden 
überlassen. 

Die Aufgabe, das Hellenenthum in seiner ganzen Hoheit und Gröfse 
nach allen Richtungen seines unendlich mannigfaltigen Lebens und Wir
kens hier im Bilde darzustellen — also nicht nur seinen Göttercultus, 
sein Staatslebeu, seinen Kriegsruhm, seine Kunst und Poesie, sondern 
auch seine Gelehrsamkeit, seine Philosophie und seine Beredsamkeit darin 
zur Anschauung zu bringen, ist, geschichtlich aufgefafst, eine Unmög-
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liehkeit. Es würde immer nur eine zu der überreichen geschichtlichen 
Entwickelung des griechischen Lebens in keinem Verbältnifs stehende 
dürftige Episode gewählt werden müssen, welche, wie die „Schule von 
Athen" von Raphael, trotz aller ausgezeichneten Charakteristik, doch 
nur eine Seite desselben umfassen würde. Wie aber die Pflanze ihr 
Leben nicht in dem Stamme, den Zweigen, den Blättern, sondern vor
zugsweise in der Blüthe concentrirt, und diese Blüthe gewissermafsen 
als die Quintessenz ihrer gesammten Entwickelung erscheint, so durfte 
auch die „Blüthe Griechenlands", als die höchste Spitze der antiken Cultur 
überhaupt, nicht ein einzelnes Blatt der hellenischen Geschichte oder 
einen besondern Zweig seiner culturhistorischen Entwickelung darstellen, 
sondern mufste die Quintessenz seines ganzen Daseins zur Anschauung 
bringen. Diese Aufgabe war aber eben deshalb auch nur auf dem Wege 
der Symbolik zu suchen, weil in dieser allein die Beschränkungen des 
Raumes und der Zeit, welche die geschichtliche Lösung unmöglich ge
macht haben würden, aufgehoben werden können. Wenn es sich daher 
in diesem Bilde immerhin um ein historisches Dasein, ja um historische 
Personen handelt, so dürfen diese doch nicht blos als solche, ebenso-
wenig freilich als blos allegorische Formen aufgefafst werden, sondern 
sie sind sowohl das Eine als das Andere. 

Ein anderes wichtiges Moment ist der Gesichtspunkt, von welchem 
Kaulbach bei seiner Composition ansgegangen ist. und der abermals einen 
Beleg von dem feinen und tiefen Verständnifs seiner Aufgabe giebt. 
Es ist nämlich der, dafs das specif ische He l lenen thum se iner 
ganzen E n t w i c k e l u n g nach als auf Homer ba s i r t darzustellen, 
und demnach Alles auszuschliefsen war, was d iesse i t s und j ense i t s 
dieses homer i schen H e l l e n e n t h u m s in dem griechischen Leben 
hätte zur Geltung kommen können. Er schlofs deshalb und wohl auch 
aus dem Bedürfnifs einer bestimmten, nicht zu weiten Grenze Alles aus, 
was nicht auf den göttlichen Sänger zurückzuleiten war: nach der Seite 
der Vergangenheit also die ganze vorhomerische Zeit, insbesondere das 
O r p h e i s c h e Z e i t a l t e r mit seinem düstern Cultus und seinen titanen
haften Gestalten; nach der Seite der Zukunft die ganze Sphäre der 
Reflexion, also namentlich die reflectirende Philosophie: Sok ra t e s , 
P l a t o , A r i s t o t e l e s , die Redekunst: Demos thenes , die Geschichts
schreibung: T h u c y d i d e s , sowie das ganze spätere commercielle, 
gewerbliche und politische Leben. Diese Ausschließung ist als keine 
zufällige oder gar als ein Vergessen zu betrachten, sondern liegt' tief im 
Princip der Composition begründet, deren Zweck auf die Verkörperung 
des poetischen oder, ganz allgemein gefafst, k ü n s t l e r i s c h e n He l l e 
nen thums hinausging. Diese Tendenz des Bildes, deren Darlegung 
zum Verständnifs der Composition nothwendig war, stimmt durchaus 
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mit dem eben berührten Gegensatz des Grieehenthums und des Christen-
thums (iberein, in welchem das orstere als die Phase der Verwirklichung 
der idealen Schönheitsidee, das letztere als die Verwirklichung der gött
lichen Wahrheit bezeichnet wurde. Wenn aber das Hellenenthum neben 
dem Christenthum als eine absolut berechtigte Culturpbase der allgemein-
menschlichen Entwickelung zu betrachten ist, so schöpft es diese Be
rechtigung eben nur aus seiner idealen Bedeutung, also aus der Poes i e 
se ines Lebens und aus dem L e b e n se iner P o e s i e , aus der har
monischen Einheit von Kunst und Keligion, von göttlichem und mensch
lichem Dasein. Darum ist auch der das Christenthum charakterisirende 
Zwiespalt zwischen dem Diesseits und Jenseits, zwischen der mensch
lichen und göttlichen Existenz, welcher durch den Gekreuzigten erst 
vermittelt und ausgefüllt wird, im Hellenenthum gar nicht vorhanden. 
Denn im Reiche der Schönheit fällt Sinnlichkeit und Geistigkeit ohne 
„Mittler" unmittelbar zusammen, und die andern modernen Gegensätze 
zwischen dem „trivialen" Alltagsleben einerseits und der Poesie, der 
Keligion und Kunst andererseits — und bei den zwei letzteren Sphären 
wieder untereinander — verlieren im Hellenenthum ihre Kraft. Darum 
endlich ist es erklärlich, dafs das Hellenenthum in dieser Auffassung, 
wonach wir es als „speei f i sches Hellenenthum" bezeichneten, die Re
flexion und alle mit dieser Form behafteten Entwickelnngskreise, sowie 
deren Vertreter, ausschliefst. Dieses „speeifische Hellenenthum" aber 
basirt einzig und allein auf Homer. 

Darum ist H o m e r , wie in ideeller so auch in materieller Bezie
hung, das Centrum der ganzen Composition. Seine erhabene Sänger
gestalt steht hoch aufgerichtet an dem Schnabel des Nachens, in dem 
er, von der kumaischen S i b y l l e , der Repräsentantin uralter Volks
sage, aus dem dunkeln Lande der vorhellenischen Vergangenheit herüber
geleitet, an der Küste des heitern „Vcilchcnlandes", Jonien, landet. Sie 
selber sitzt, trüben Blicks vor sich hinbrütend, im Nachen und läfst 
das Ruder ihrer Hand entgleiten. Und wie er landet, da umgiebt ihn 
das neue Geschlecht und horcht in staunender Ehrfurcht seinen herr
lichen Gesängen, in denen die Morgenröthe des heiteren Grieehenthums 
zu vollem Glänze erwachte. Zunächst vor ihm erblicken wir in sitzen
der Sellung den alten I l e s i o d , mit Recht als Greis dem in kräftigem 
Mannesalter stehenden Homer gegenüber dargestellt, denn Hesiod steht 
bereits auf der Grenze der vorhomerischen Zeit, er ist sein Vorläufer; 
seine Gesänge verherrlichen noch die alten Titanengestalten zugleich mit 
der Geburt der neuen Götter, aber in seiner Stimme liegt noch das 
ernste Pathos der alten Sagenzeit. Bim zur Seite sitzen die Heroen des 
antiken Drama's, zunächst, bekränzt mit dem Lorbeer des Ruhmes, 
A c s c h y l o s , gestützt auf die tragische Lyra, neben ihm der göttliche 
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Sophok le s , und sodann der jüngste der drei grofsen Tragöden, En -
rypides . Anfser ihnen erblicken wir noch den geistreichen Kopf des ": 

witzigen A r i s t o p h a n e s und den P indar"s , des Lyrikers. Ganz im n 
Vordergrunde sitzt, sich an sie anschliefsend, M i l t i a d e s , welcher, die '; 
Schenkel übergeschlagen, mit der einen Hand die bekränzte Trinkschale 
hält, während die andere liebkosend auf den Kopf des an ihn geschmieg
ten Knaben Cimon sich stützt; oder sollen wir in dieser Gruppe 
Pe r ik l e s mit seinem übermüthigen Liebling Alc ib i ades oder Ana- / 
k reon, den feurigen Sänger der Liebe und des Weins, vcrinuthen? In ... 
der That, wir sind darüber im Zweifel, doch hat dies nichts auf sich, 
da diese Figuren nicht als blos historische Personen, sondern vorzugs
weise als Repräsentanten der im Hellenentbum sieh wirksam gestalten
den Kräfte zur Geltung kommen sollen. Es ist also gleichgültig, welche ' 
Personen man sich unter den beiden Figuren der Gruppe vorstellt, vor
ausgesetzt, dafs sie die bezweckte Idee repräsentiren. Im Wesentlichen r, 
aber veranschaulicht diese Gruppe das edle Verhältnifs der Liebe zwi- . 
sehen dem Manne und dem Jünglinge, welches in dem griechischen Le- , 
ben von so grofser Bedeutung ist; aufserdem aber, die Figuren für sich J 
genommen, die künftige staatsmännische und Feldherrngröfse Griechen
lands. Von diesem Gesichtspunkte aus würde allerdings sich die "Wahl 
auf Perikles und Alcibiades richten müssen. — Höher hinauf naht sich 
der D e m o s , ein anderes eigenthümlich hellenisches Princip, welches die 
demokratische Staatsform versinnbildlicht, eine Gruppe von Jägern, Hir
ten, Fischern und Kriegern, welche herbeikommen, um Theil zu nehmen 
an den köstlichen Gaben, welche der göttliche Sänger Allen mit gleicher 
Freigebigkeit spendet. Selbst der drollige F a u n hat seine Waldgrfmde 
und die Jagd auf die schüchternen Nymphen in den schattigen Triften 
des Felsthals verlassen, um mit gespitztem Ohr den fremden, aber lieb
lichen Lauten zu lauschen. 

Die eben beschriebenen Figuren bilden den eigentlichen Kern der 
Composition, woraus mm die vier übrigen Gruppen entspringen, welche 
sich daran, der Idee wie der Gestaltung nach, in schönster Harmonie 
ansehliefsen. Links in der Ecke des Bildes erblicken wir den Geschichts
schreiber B a k i s (es hätte auch Herodo t gewählt werden können). Er 
ist abermals ein Beweis, dafs der Künstler Alles ausschliefscn wollte, was 
über die homerische Zeit oder vielmehr über die Wirkungssphäre der durch 
Homer heraufgeführten Culturepoehe hinausging. Links vom Beschauer 
und hinter dem Bücken der sitzenden Dichter erhebt sich Solon. Er 
beugt sich aufmerksam vor, um zu hören, was der Sänger verkündet, 
ebenso der berühmte Erbauer der Propyläen, als Repräsentant der bil
denden Kunst, und endlich, höher hinauf, P h i d i a s , welcher seine 
halbvollendete Statue des Achilles verläfst, um mit leise vorgeneigtem 
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Haupt, in staunendem Entzücken und demuthsvoller Anbetung, seinen 
geblendeten Blick nach oben zu richten. Wie, nach oben? fragt Ihr; 
also nicht nach dem göttlichen Sänger dort unten? Was schaut denn 
dort oben Herrliches sein entzücktes Auge? O Wunder! Die gött
lichen Töne Homer's haben sich in die lebendigen Göttergestalten, die 
er sang, verwandelt, welche nun in langem, herrlichen Zuge auf der 
siebenfarbenen Brücke hineinziehen, sie, die neuen Götter, in den neu
gebauten Tempel, der säulenreich sich für sie auftaut, ein ihrer wür
diges Haus: vorauf die drei A n m u t h s g ö t t i n n e n , denen Amor den 
Weg zeigt; ihnen folgend die neun göttlichen Töchter des Olympos, ge
führt vom Musageten Apo l lo ; sodann der erhabene Vater der Götter, 
der donnernde Zeus , ihm zur Seite die stolze H e r e , seine Gemah
lin; der Götterbote M e r k u r und Athens Beschützerin, die glauäugige 
P a l l a s A t h e n e mit den übrigen Göttern: sie alle ziehen hinein auf 
dem Irisbogen in den heitern hellenischen Tempel, drinnen für immer 
zu wohnen. 

Aber nicht nur die Götter des hohen Olymp sang Homer; auch 
die tief unten im Meere wohnenden kommen heran, gehorsam der Stimme 
des göttlichen Sängers, vor Allen T h e t i s , den Krug mit der Asche 
des geliebten Sohnes Achill an den Busen drückend, während ihr flehen
der Blick mit innigem Dankesausdruck zum Sänger emporschaut, der 
ja ihres Heldensohnes, des frühgefallenen, ruhmvolle Thaten verherrlichte; 
und mit ihr erhebt sich aus den schäumenden Wellen des Meeres hinter 
und neben dem Nachen der Sybille die ganze Schaar der Töchter des 
N e r e u s , des vielgestaltigen Meergreises, die jugendlich schönen N e 
re iden , von den schöuhalsigen Schwänen bedroht, aus deren Geschlecht 
He lena entsprang, die Tochter der Leda . 

Aufser diesen drei Hauptgruppen ist nur noch eine vierte zu er
wähnen, welche eine mehr isolirte Stellung einnimmt; sie wird gebildet 
von den K r i e g e r n , die den rauchenden Opferaltar umtanzen. Hier ist 
besonders Gelegenheit, den genialen Takt des Künstlers zu bewundern. 
Der Kriegertanz um den Altar, auf dem seit Iphigeniens Rettung nun 
nicht mehr menschliche Opfer gesehlachtet werden, dient auf sinnreiche 
Weise dazu, auf dieser Seite eine Verbindung zwischen den mensch
lichen Gruppen und dem himmlischen Zuge der Olympischen Götter 
herzustellen. Denn er bildet eine Stütze für den Bogen der Iris, dessen 
Farbenspiel sich aus dem Opferdampf entwickelt, als Zeichen, dafs die 
Götter erkenntlich für die ihnen geweihten Gaben und Ehren sind. Auch 
auf der andern Seite des Bildes entbehrt er eines sicheren Stützpunktes 

' nicht, denn hier ruht er auf dem Dache, des ueuerbauten Tempels, zu 
dem der Zug der Götter wallt. So wufste Kaulbaeh zugleich mit der 
Einheit der ideellen Composition die Abgeschlossenheit der materiellen 
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zu verbinden, indem dieser Irisbogen sowohl als ästhetische Linie wie 
als ideelles Symbol die Erde mit dem Himmel, die Menschen mit den 
Göttern, in eine innige Wechselbeziehung setzte. 

Dieser in sieh abgeschlossenen Versinnbildlichung des homerischen 
Hellenenthums hat aber Kaulbach noch ein Element hinzugefügt, welches, 
ihm fremd und in isolirter Stellung, aus der allgemeinen Harmonie clas-
sischer Schönheitswelt heraustritt: es ist das Orpheische Zeitalter, ver
treten durch die einsame Gestalt des orphoischen S ä n g e r s , welcher 
inmitten der Dichter und Künstler halb abgewendet steht und düstern 
Blicks auf den göttlichen Sänger und auf die Bewunderung schaut, die 
ihm von den versammelten Hellenen zu Theil wird. Wenn wir also 
Eingangs sagten, Kaulbach habe die vorhomerische Zeit ausgeschlossen, 
so scheint diese Gestalt dem zu widersprechen. Allein gerade in dieser 
Isolirung des Repräsentanten der orpheischen Culturperiode, gegenüber 
der speeifisch-hellenischen Culturepoche, von welcher sie überwunden 
und mit welcher sie daher in Opposition ist, liegt viel mehr als in der 
blofsen Fortlassimg die Absicht einer Ausschliessung. Fühlt sich doch 
dieser geheimnifsvolle, finstere Mann selber ausgeschlossen und fremd 
inmitten der heitern Griechen! Er ahnt, dals die Zeit, da statt des 
majestätischen Zeus noch der gigantische Kronos die Welt regierte, die 
Zeit der Titanen und mit ihr die der Orpheiden und Eumolpiden vor
über ist und dafs die dunkeln thrakischen Hymnen der Chresmologen 
und Sibyllinen dem heitern Schwünge des homerischen Epos und der 
muntern Stimme der Rhapsoden Platz machen müssen. Die Gestalten 
des Orpheus und der Sibylle sind die einzigen beiden oppositionellen 
Elemente der Composition, welche bestimmt sind, den Triumph des ho
merischen Hellenenthums über das alte Autochthonen- und Pelasgerthum 
zu veranschaulichen. 

Alle andern Gruppen und Gestalten aber, in denen sich Religion 
und Kunst, Wissenschaft und Leben des Hellenenthums abspiegeln und 
concentriren, finden in der Gestalt des Homer, zu der wir zurückkeh
ren, ihren Schwer- und Mittelpunkt, weil sie aus seinem gottbegeister
ten Munde Leben und plastisches Dasein empfingen. Er ist der Focus, 
worin sich die Idee des Hellenenthums sammelte und aus welchem die 
tausend Strahlen entsprangen, welche das schöne griechische Leben in 
so wunderbaren und unzerstörbaren Farben für alle Zeiten und Völker 
erglänzen liefsen. 

Wie nun Homers Gesänge als die Quelle dieses schönen Lebens be
trachtet werden müssen, so findet andererseits die Schönheitsidee selbst, 
als das Grundprincip des griechischen Lebens, in der 
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6. V e n u s U r a n i a 

ihren vollkommenen Ausdruck. Sie, als die heitere Gö t t in der Schön
heit — nicht blos als die der Liebe, welche nur eine Abzweigung und 
so zu sagen praktische Consequenz jenes Grundbegriffs ist — mufste 
hier, gegenüber der melancholischen, mit dem Weltschmerz des alten 
Aegyptens behafteten Isis, ihre concrete Gestaltung und symbolische 
Darstellung erhalten. Sie bildet daher ganz angemessen den Pendant zur 
Isis, weil sie das heitere, sinnlich und geistig schöne Griechenland ebenso 
repräsentirt. wie die mystische Mutter des Horus das düstere Aegypten. 
In ihrer Gestalt scheint Kaulbach Alles vereint zu haben, was er aus 
seiner tiefen und klaren Phantasie an idealer Gestaltungskraft zu schöpfen 
vermochte. Auch sie schwebt aufwärts wie die Isis, aber sie wirft den 
Schleier, welcher für die alten Aegypter noch die reine Schönheit um
hüllte, mit hoch erhobenen Armen auseinander und läfst den bewundern
den Blick die ganze Reinheit und keusche Strenge ihres göttlichen Kör
pers umfassen, welcher, ebenso fern von romantischer Liebessehnsucht 
wie von moderner Prüderie, nur die Idealität der classischen Form zur 
Anschauung bringt. Wie charakteristisch ist diese Gegenüberstellung 
der Isis und Venus, als symbolischer Repräsentanten des ägyptischen und 
hellenischen Lebens! Was dort noch in ahnungsvollem Dunkel sich ver
barg: die Idee der classischen Schönheit, tritt hier in lichtvoller Klar
heit und freudiger Ueberzeugung ins Bewufstsein: der Schleier der Isis 
ist gehoben, und Venus Urania zeigt uns das Ideal aller menschlichen 
Kunst, den menschlichen Körper, in classischer Nacktheit und göttlicher 
Reinheit. Daher läfst sie auch, keusch wie die unberührte Natur und 
so kalt wie sie, andererseits keine Empfindung von süfslicher Sentimen
talität oder reizvoller Coketterie blicken; denn unter dem Schnee ihres 
jungfräulichen Leibes birgt sich nicht der wechselnde Puls des fühlen
den Weibes, sondern die schöne Form allein ist es, die, stolz auf 
ihre unberührbare Reinheit und unnahbare Keuschheit, sich unbeküm
mert und ohne die auf innere Empfindung schliefsende Scham des Wei
bes preisgiebt. 

Wie der Gott der Liebe, der lose Schalk Amor, nicht selbst zu 
lieben im Stande ist, da er nur die Aufgabe hat, in Andern Liebe zu 
erwecken und darüber zu frohlocken, dafs er's vermochte, so darf auch 
die Göttin der Schönheit in jenem rein weiblichen Sinne nicht selbst 
schön sein, sondern nur die Schönheit repräsentireu. Die in unserer 
Vorstellung so nahe liegende Verknüpfung der Schönheit mit der lie
benden Empfindung verleitet uns oft, in der Göttin der Schönheit zu
gleich die Göttin der Liebe zu erblicken. Aber die feinfühlende griechi
sche Mythe hat die Liebe als den Sohn der Schönheit dargestellt, also 
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die letztere als das Resultat der ersteren, aufser ihr befindlich und vou 
ihr getrennt, aufgefafst. Dadurch aber wird die Schönheit von jedem 
ihren reinen Begriff verwischenden Nebenbegriff gereinigt und stellt sich 
als die einfache ideale Form dar. So ist auch Kaulbach's „Venus Ura
nia" kein blos bewundernswürdig schönes Weib, nicht einmal blos eine 
schöne Göttin, sondern die Göttin der Schönheit, die Personifikation und 
Vergöttlichung der schönen Form. Darum strahlt über ihrem Haupte 
der himmlische S t e r n , und aus ihrem wunderbaren Angesicht leuchtet 
der Abglanz göttlich - schöner Hoheit und Anmuth. Zu ihren Seiten, 
mit Rosen bekränzt und lächelnden Blicks, schweben aufwärts mit ihr 
die Kinder, welche sie mit dem ihre Natur ergänzenden harten Kriegs-
gotte, dem mächtigen Ares, zeugte, E r o s u n d A n t e r o s , in lebendiger, 
heiterer Anmuthsbewegung. 

Denselben feingefühlten Gegensatz, obwohl nicht in so markirter 
Symbolik, wie zwischen der „Isis" und „Venus Urania", legte auch der 
Künstler in die unter den Göttinnen ihren Platz einnehmenden persön
lichen Repräsentanten der beiden Cnlturphasen des Mosaismus und des 
Hellenenthums, Moses und 

7. S o l o n . 
Doch dürfen wir in diesem Fortschritt nicht blos die verschiedene Stel
lung ihrer gesetzgeberischen Thätigkeit in Betracht ziehen. Denn gerade 
hierin dürfte abermals ein Beweis für unsere allgemeine Auffassung der 
Grundidee der Wandgemälde und ihrer Gliederung gefunden werden, 
dafs in keinem Bilde blos eine Seite einer besimmten Culturphase zur 
Anschauung kommen solle. Es wäre im Gegentheil bedenklich, von 
Moses zu Solon, wenn sie blos als Gesetzgeber betrachtet würden, einen 
Fortschritt im "Sinne der allgemein - menschlichen Cultur nachweisen zu 
wollen. Wie human und gerecht auch immer die Solonische Gesetz
gebung sein mochte, so war sie doch eine wesentlich Athenische, im 
Gegensatz zu der strengen Lykurgischen Satzung der Spartaner. Die 
mosaische dagegen war zwar auch speciell auf das Judenthum, wiewohl 
keineswegs auf einen einzelnen Stamm, berechnet, dabei aber auch wie
der, vermöge der ihr zu Grunde liegenden Idee von der Einheit des 
höchsten, unsichtbaren Gottes, eine in culturgeschichtlicher Rücksicht 
viel allgemein-menschlichere als die solonische. Sind doch die zehn 
Gebote, welche den Grundstamm der ganzen mosaisch - theokratischen 
Gesetzgebung bilden, unverändert in das Christenthum übergegangen: 
dieser Umstand allein beweist schon die allgemeinere Bedeutung der 
mosaischen Gesetzgebung. 

Wir müssen also, soll anders ein Fortschritt in dem Uebergange 
von Moses zu Solon bemerkbar sein, von dem blofsen legislatorischen 
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Gesichtspunkt abstrahiren und uns auf den, überall von uns eingenom
menen, culturhistorischen stellen. Von diesem aber ist ein solcher Fort
schritt unverkennbar. Denn Solon concentrirt in sich wesentlich die 
humane Seite des praktischen Hellenenthums, der gegenüber die mo
saische Organisation noch mit mannigfachen Barbarismen behaftet war, 
welche auf das eben aus barbarischer Sclaverei befreite Judenvolk be
rechnet und für seinen verwilderten Charakter nothwendig waren. Kaul-
bach's „Solon", ebenfalls, wie Moses, in sitzender Stellung, ist eine edel 
und grofsgedachte Figur, bei deren Composition der Künstler allerdings 
nicht den Vortheil scharfen Nationalgepräges und individueller Bestimmt
heit hatte, wie bei der Figur des Moses. Denn der hellenische Typus 
ist als solcher eben der allgemein - menschliche, ideale, und gerade 
hierin beruht seine grofse Bedeutung. Die Allgemeinheit des Ideals läfst 
sich aber, ihrer Natur nach, in keiner besondern Form so zur An
schauung bringen, dafs sie zugleich eine eigenthümliche Individualität 
veranschaulicht. Wir erblicken einen Greis mit kahlem Scheitel, den 
ein griechisches Band umgiebt; er hat den Stilus, mit dem er seine Be
merkungen niederschreibt, wie in Nachdenken versunken, dem Munde 
genähert: so schaut er sinnend zu den auf seinem Schoofse ruhenden 
Gesetzestafeln seines Vorgängers Drako nieder, deren mit Blut geschrie
bene und durch Strang und Beil commentirte Paragraphen er zur Ehre 
der Humanität durchzustreichen und mit andern menschlicheren Bestim
mungen zu vertauschen entschlossen ist. Die Hoffnung der auf Erlö
sung vom drakonischen Blutgesetze wartenden Menschheit wird durch 
einen lieblichen Knaben veranschaulicht, der, mit Bändern und Blumen 
geziert, sich in fröhlicher Lebendigkeit ihm naht und erwartungsvoll zu 
ihm aufblickt. Dies ist die Auffassung Kaulbach's von der culturhisto
rischen Bedeutung Solons. 

Es beginnt nun ein ganz neuer Beigen der Entwickelung. Wohl
weislich vermeidet der Künstler, um den harmonischen Eindruck der 
hellenischen Blüthe des Alterthums nicht zu trüben, jede Andeutung auf 
das Niedersinken der schönen Welt in die Dämmerung einer selbst
verschuldeten Entwürdigung des hellenischen Volks, sondern führt uns 
plötzlich diesen Fall des Alterthums in einer andern Culturphase vor 
Augen, deren Darstellung 

S. die Z e r s t ö r u n g J e r u s a l e m s 

zum Gegenstande hat, welche das dritte grofse Hauptbild uns zur An
schauung bringt. 

Kaulbach hat sich hier die Aufgabe gestellt: den U n t e r g a n g 
der mosa ischen C u l t u r p h a s e , als theokratischen Lebensprincips, 
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zugleich mit der we l t e robernden Waf fengewal t des damals in 
se iner höchs ten M a c h t b l ü t h e en t fa l t e ten R ö m e r t h u m s und 
endlich zugleich mit dem aus dem Kampfe beider Gegensätze sich ent
wickelnden Keime der neuen W e l t r e l i g i o n und a l l geme in -
menschl ichen G e s i t t u n g des C h r i s t e n t h u m s darzustellen. — 
Diese Aufgabe forderte aber notbwendig eine Verbindung jener gewalti
gen, t ha t s äch l i ch so ganz verschiedenen, ideell jedoch so innig ver
knüpften Entwickelungssphären. Eine solche eulturhistorische Wechsel
beziehung konnte jedoch nur vermittelst einer symbolischen Gliederung 
erreicht werden. Denn diese trilogische Einheit der Composition, in 
welcher Judenthum und Römerthuni — jenes als das negative, besiegte, 
dies als das positive, siegende Element — nur die Factoren bilden, als 
deren Product das jugendlich aufblühende Christenthum erscheint, ist 
ihrer Natur nach eine rein ideelle und darum nur symbolisch zu gestal
tende. Sie ist historisch — in jenein oft berührten Wortsinn des „Innerlich-
Geschichtlichen" —, aber allerdings nicht „thatsächlich", d. h. die Chro
nik der Geschichte meldet uns kein einzelnes Factum, in dem sich diese 
geschichtliche That des Weltgeistes in allen ihren Einzelheiten und ge
danklichen Beziehungen offenbart hätte. Kaulbach also hatte, um diese 
„That des Weltgeistes" darzustellen, das Recht und die Pflicht, statt 
der mangelnden faetischen Einheit von in Zeit und Raum verbundenen 
Thatsachen eine symbolische Einheit der dieselbe bildenden Elemente 
zu substituiren. 

Die Ze r s tö rung J e r u s a l e m s nun bot sich für die Darstellung 
jener trilogischen Einheit am passendsten dar. Schon an die blofse Idee 
dieser Thatsache knüpfen sich eine Menge Beziehungen, welche für die 
beabsichtigte Darstellung des in jener Epoche sich vollendenden welt
historischen Umschwungs der antiken Zeit von höchster Wichtigkeit 
waren, nämlich nicht nur der Untergang des Mosaismus, als theokra-
tisehen selbstständigen Staatsverbandes, sondern auch die weltherrschende 
Stellung des kriegerischen Römerthums, ferner die durch den Sieg des 
letztern über das Judenthum und durch die Zerstreuung der Juden 
über den ganzen Erdkreis vermittelte Verpflanzung des bis dahin nur 
als geduldete Sekte vegetirenden Christenthums nach Italien und dem 
ganzen Süden Europas, woran sich dann zunächst seine Entwickelung 
zur Selbstständigkeit und zu der aus dieser entspringenden Opposition 
gegen das antike Heidenthum überhaupt anknüpfte. 

Alle diese, als T h a t s a c h e n der Zeit wie dem Räume nach aller
dings auseinanderfallenden Entwickeluugsmomente bilden doch, als That 
des Weltgeistes betrachtet, nur eine Reihe von Beziehungen einer und 
derselben historischen Idee, sie sind gleichsam die nach drei verschie
denen Hauptrichtungen gewendeten Ausstrahlungen desselben gedank-
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liehen Mittelpunkts, und waren deshalb vom Künstler, welcher eben die 
Aufgabe hatte, die Thaten des Weltgeistos, nicht aber einzelne That-
sachen der chronikalischen Geschichtserzählung, zur Anschauimg zu brin
gen, in einen und denselben Compositionsrahmen zusammenzufassen. 

Sehen wir nun zu, wie Kaulbach diese Aufgabe gelöst hat. 
Wir wollen auch bei diesem Bilde, wie früher bei seinem Pendant: 

die „Zerstörung des babylonischen Thurms", unsern Blick zunächst in 
der Richtung von oben nach unten fortgehen lassen, um sodann den 
Mittelgrund und Vordergrund in ihrer Breitengliederung zu betrachten. 
In der Höhe tritt uns auch hier eine himmlische Erscheinung, das gött
liche Strafgericht versinnbildlichend, entgegen: es sind die vier Pro
pheten des alten Bundes, J e s a i a s , J e r e m i a s , E z e c h i e l und Da 
niel. Sie, deren ernste Malmungsworte die Juden im Uebermuthe ihrer 
Gottlosigkeit vergafsen und überhörten, thronen jetzt als unerbittliche 
Richter in einem halbkreisförmigen Wolkensitze, von welchem sieh die 
S c h a a r der Racheengel herabschwingt, um auf das gottvergessende 
und darum gottverlassene Volk Tod und Verderben zu schleudern. 
Wenn man zwischen diesen beiden grofsen Zerstörungsbildern einen 
raschen Blick auf das Mittelbild wirft, das uns die selige Ruhe des 
hellenischen Schönheitsreiches vor Augen führt, so ist der Contrast frap
pant. Denn auch hier erblicken wir oben eine himmlische Erscheinung, 
aber es ist keine rächende Blitze des Zorns schleudernde Gottheit, son
dern der versöhnungsvolle, heitere Zug der olympischen Götter, welche 
zu den Menschen herabsteigen, Friede und Seligkeit zu geben, und den 
ewigen Zwiespalt des Jenseits und Diesseits in der Harmonie des künst
lerischen Lebens aufzulösen. Die erhabene Ferne und Hoheit der Pro
pheten wird auch durch die blasse Abdämpfung des Colorits markirt, 
das in den der Erde näher liegenden Regionen immer kräftiger und 
realer wird, so dafs die unteren Engel bereits in dem Widerschein der 
F l ammeng lu th der b rennenden S t a d t schimmern, welche den 
ganzen Mittelgrund einnimmt. Hier ist Alles Kampf, Ghith und Ver
nichtung. An der Spitze seiner siegreichen, von Kampfeswuth trunkenen 
Legionen, gefolgt von den mit Beilbündeln bewaffneten Lictoren, den 
Symbolen der nach dem Kampfe folgenden richterlichen Bestrafung, 
dringt der römische Feldherr in den Tempel, über dessen säulengetra
genes Dach die wilden Feuerzungen hinauslecken. Die römischen Adler 
dringen unaufhaltsam vorwärts, Alles vor sich niederwerfend, über um
gestürzte Säulen und Hügel von Mauertrümmern. Und der Feldherr 
stutzt vor diesem, selbst ihm, dem an Kampf und Tod gewöhnten Rö
mer, entsetzlichen Bilde grauenvoller Verheerung; er zieht den Zügel 
des schäumenden Kriegsrosses an und hebt unwillkürlich die Linke, als 
wolle er sagen: „genug des Kampfes und der Zerstörung!" Aber der 



71 

verzweifelte Widerstand der ihren Untergang vor Augen sehenden Juden 
macht diese Regung menschlichen Gefühls unwirksam. Wir erkennen 
in dieser Bewegung eine feine Anspielung auf den gütigen Kaiser der 
Römer, der jeden Tag für einen verlorenen betrachtete, an dem er nicht 
einem Mensehen eine Wohlthat erzeigt, an Titus, unter dessen Regie
rung Jerusalem zerstört wurde. 

Bereits ist der Hochaltar des Tempels von einer römischen Cohorte 
in Besitz genommen, und der römische Adler ist jetzt an der Stelle der 
heiligen Bundeslade aufgepflanzt. Dies ist das Zeichen des Sieges der 
Römer und der Verzweiflung der Juden. Die römische Tuba ertönt, 
von einer ganzen Reihe von Tubicinisten geblasen, die auf dem zertrüm
merten heiligen Stein aufgestellt sind, während die noch übrig gebliebene 
kleine Schaar der Vertheidiger in panischem Schrecken entflieht, nur 
besorgt, ihre Rücken und Häupter mit den schützenden Schilden zu 
decken. Weiterhin, gegenüber dem römischen Feldherrn und seinen 
Legionen, haben sich die letzten Ueberbleibsel des jüdischen Heeres ge
sammelt, auf dem treppenförmigen Aufgange zur Säulenhalle zusammen
gedrängt. Ingrimmig schleudern zwei vornehme Krieger drohende und 
racheschwangere Blitze auf die Sieger, umgeben von zahlreichen Grup
pen von Verwundeten und Sterbenden, während Andere die geballteu 
Fäuste in rasender Verblendung und ohnmächtiger Wuth zum Himmel 
heben, als wollten sie ihn für ihre Gottlosigkeit und deren gerechte 
Züchtigung verantwortlich machen. Und nicht Krieger allein sind es, 
die hier verzweifelnd zum Himmel blicken, oder röchelnd am Boden 
umhergestreut den letzten Seufzer aushauchen. Die Ernte des unerbitt
lichen Mähers Tod hat auch das wehrlose Volk erfafst, Mütter mit ih
ren Kindern, Greise und angstvolle Mädchen gruppiren sieh um das 
zusammengeschmolzene Häuflein ihrer Vertheidiger. Weiter nach dem ' 
Vordergrunde zu schleppt ein römischer Krieger zu Pferde eine israeli
tische Jungfrau als Beute fort, die händeringend und vergeblich um , 
Hülfe ruft, während ein Anderer, zu den barbarischen Hülfstruppen der 
Römer gehörend — denn er ist in Thierfelle gekleidet —, einer zusam- j 
inengekauerten Gruppe von Weibern sich naht, und sie mit lüsternen 
Blicken betrachtet. Weiter links erblicken wir die von Hunger und 
Angst gepeinigten Frauen, darunter eine mit dem bleichen Kinde aul 
dem Schoofse, welches sie mit wahnsinniger Gier betrachtet, und das 
Messer über ihm erhebt, als überlege sie, ob es nicht vortheilhaft sei, 
das ohnehin dem Tode geweihte Wesen zu schlachten, tun wenig
stens mit seinem Blute den wlithenden Hunger zu stillen. Der Künst
ler scheint es absichtlich in Ungewifsheit zu lassen, ob es jenes Motiv 
der Rettung oder dieses des Hungers sei, das die Mutter zum Kinder
morde treibt. Aber dal's es nicht blos das Erstere ist, geht mit unwi-
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derieglicher Gewifsheit aus der sitzenden Stellung und der ganzen Hal
tung der Frauengestalt hervor, die eher auf ein Schlachten als auf ein 
blofses Morden hindeutet. Dies ganze vielfache Bild der Verzweiflung 
und des Todes hebt sich nun in grauenvoller Bestimmtheit von dem 
dunkelglühenden Hintergrunde des brennenden Tempels ab, durch dessen 
Flammen hindurch sich hin und wieder eine furchtbare Perspective auf 
andere noch gräfslichere Scenen eröffnet. 

Dies ist die Composition des Mittelgrundes. Im Vordergründe aber 
erblicken wir diese welthistorische Katastrophe in ihren tieferen Resul
taten. Die Mitte wird durch die wahrhaft erhabene Gruppe des sich 
den Tod gebenden Hohenpriesters gebildet, den Kaulbach jenem in der 
linken Hauptgruppe des „Babylonischen Thurms" dargestellten, vielleicht 
nicht ohne Absicht, ähnlich gestaltet hat. Aber wie verschieden ist 
ihre Stellung, wie entgegengesetzt ihr Ausdruck! Dort breitet er seg
nend und in freudiger Zuversicht zu Jehova aufblickend die Hände 
über seinem fortziehenden Volke aus, hier steht er verzweifelnd an dem 
Ende dieser geschichtlichen Laufbahn. Zwar blickt auch er zu Jehova 
auf, aber mit einem Auge, in dem sich nur der tiefste Schmerz und die 
Angst der Verzweiflung malt. Aufrecht steht er da, den linken Fufs 
auf die am Boden liegende, mit dem rothen Gewände verhüllte könig
liche Leiche stützend: eine edle Mannesgestalt. Von dem blendend weifsen, 
liohenpriesterlichen Kleide, worauf das mit den zwölf Edelsteinen der 
zwölf Stämme Israels gezierte Brustschild erglänzt, umflossen, wendet 
sich sein schöner Kopf mit dem tiefbewegten Ausdruck geistigen Lei
dens rückwärts empor, indem die erhobene Hechte den blitzenden Dolch 
mit kräftigem Stofse in die breite Brust senkt. Er kann und darf nicht 
den Untergang seines Volks, die Vernichtung des heiligen Tempels über
leben, er mufs sich rein erhalten von der Berührung der Heiden, denn 
er ist der Hohepriester des Herrn. Diese That des letzten freien Juden 
ist ein tiefer tragischer Akt, eine symbolische Anerkennung der Ver
nichtung des theokratischen Judenthums durch dieses selber, und darum 
von dem Künstler in erhabenster Form und imposantester Gröfse zur 
Darstellung gebracht. Nicht nur die Haltung der ganzen Figur, son
dern namentlich die edeln Linien des so zu sagen classisch - orientalischen 
Profils, worin sich das ideale Judenthum in der Selbstvernichtung des 
„letzten Juden" widerspiegelt, deuten energisch auf diese tragische Auf
lässung hin, in welcher weder etwas Lyrisches, noch speciell Elegisches 
gefunden werden kann. Es ist eben keine elegische, sondern eine tra
gische Stimmung, welche dieser welthistorische Akt, als die Besiegelnng 
des Unterganges des theokratischen Judenthums, als Culturphase, in 
dem Beschauer hervorruft und hervorrufen soll, denn es handelt sich 
keineswegs darin um ein persönliches Leiden, um individuelle Verzweif-
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hing, sondern um das Leiden, um die Verzweiflung einer ganzen groi'sen 
Nation. Darum neigt sich zwar das Haupt, aber nicht der Blick des 
sich den Tod gebenden Eleasar dem Angstschrei seiner Kinder zu, 
welche von seiner schlaff herabhängenden Linken umfafst werden, und 
von denen das eine in heftigem Weinen sich an den Vater schmiegt, 
während das andere, von dem Feinde getroffen, sterbend niedersinkt. 
Es ist in diesen beiden Bewegungen der Hand und des Hauptes nur 
das-unwillkürliche Gefühl des individuellen Menschen, des Vaters, aus
gedrückt, das aber auf den tragischen Akt seiner welthistorischen That 
keinen Einfluls auszuüben vermag, denn in der tragischen That ver
schwindet das Recht des individuellen Menschen, um dem Gesetze des 
allgemeinen Berufs Platz zu machen. Dieser in einer und derselben Person 
ausbrechende Conflict des individuellen Menschen mit dem allgemeinen ist 
überhaupt immer der Brennpunkt tragischer Katastrophen, deren Reflex 
wir bei der Kaulbachsehen Composition noch in der zweiten Hauptfigur 
dieser Gruppe wiedererkennen, nämlich in der Gattin des Hohenpriesters, 
welche nicht als Weib ihren Mann von dem beschlossenen Selbstopfer 
zurückzuhalten versucht, sondern an seinein Geschick Theil nehmend, 
ihn anfleht, auch ihr den Tod zu geben. Auch in dieser Auffassung,' 
dafs sie nämlich nicht selbst, wie der Mann, sich zu tödten versucht, 
sondern von ihm den Tod begehrt, um sein Schicksal zu theilen, 
spricht sich wieder der feine künstlerische Instinct Kaulbach's in hohem 
Maafse aus. 

Diese herrliche Mittelgruppe bildet nun, in ideeller wie in künst
lerischer Beziehung, den eigentlichen Mittelpunkt der culturhistorischeu 
Gliederung der Vordergrundcomposition, und spiegelt sich in den damit 
in Verbindung stehenden Gruppen nur als Abglanz des Hauptakts 
wieder; so in der Gruppe der drei Jünglinge und des Greises, von de
nen sich erstere theils schon den Tod gegeben haben, theils in wildem 
Schmerz sich das Haar raufen, während der letztere mechanisch nach 
einem Schwerte greift, und in dumpfem Brüten vor sich hinstarrt, als 
sei selbst sein Entschlufs, sich das Leben zu nehmen, nur ein Kleines 
gegenüber dem grofsen gewaltigen Schmerze, der in ihm durch den Ge
danken an den Untergang der ganzen Nation hervorgerufen wird. 

Wenden wir jetzt den Blick zu den beiden Seitengruppen der Vor
dergrundcomposition, welche, wie in der „Zerstörung des babylonischen 
Thurms", nach verschiedenen Richtungen gewendet, zugleich eine ana
loge Beziehung enthalten. Sie drücken die historischen Resultate der 
in der Mittelgruppe enthaltenen geschichtlichen Katastrophe aus, die 
eine die Zerstreuung der Juden über die ganze civilisirte Welt, ange
deutet durch die Figur des Ewigen J u d e n , die andere die ebenfalls 
durch die ganze civilisirte Welt sich verbreitende Macht des aufkeimen-
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den Christenthums, personiticirt durch die fo r tz iehende Chr i s ten
gemeinde. 

Ahasver , die lebendige Personifikation des seit der Zerstörung-
Jerusalems über den ganzen Erdboden zerstreuten „ewig wandernden" 
Judentbums und das Symbol des auf dem letztern ruhenden Fluches des 
Propheten, führt uns die ganze Furchtbarkeit dieser Bestimmung lebhaft 
vor die Augen. Gepeinigt von den F u r i e n der Verzwe i f lung und 
des Seelenschmerzes, deren schlangenstriemige Geifseln ihn zu schneller 
und immer schnellerer Flucht antreiben, während er die Brust mit den 
eigenen Händen zerfleischt, als wolle er der entsetzlichen Angst da drin
nen einen Ausweg bahnen, stürzt er vorwärts auf die in der Nacht der 
Zukunft sich verlierende Bahn seines rastlosen Wanderns. — Auch auf 
der andern Seite beginnt eine Wanderung, aber es ist nicht die wilde Jagd 
wahnsinniger Verzweiflung, sondern die friedliche Pilgerschaft gottbese
ligter Herzensfreudigkeit; und nicht in eine dunkle Zukunft hinein, son
dern geleitet von dem leuchtenden Stern des erhabenen Berufs, die Welt 
zu erlösen vom Joche der Sündhaftigkeit und sinnlichen Barbarei, nicht 
gejagt von den Furien der Verzweiflung und Reue, sondern geführt von 
dem Engel heiligen Friedens. Vorauf geht ein K n a b e , Psa lmen sin
gend , ihm folgt das christliche E l t e r n p a a r mit ihren Kindern, auf 
Eseln reitend; vor Allem tritt die j u g e n d l i c h e M u t t e r , mit den bei
den jüngsten Kindern im Arm, uns in lieblichster Weise entgegen, eine 
reizende Erinnerung an die heilige Familie. Sie, sowie der den Esel 
führende Knabe halten Palmen in den Händen, als Symbol des mit Gott 
auf den Trümmern des alten geschlossenen neuen Friedensbundes. Hinter 
der jugendlich schönen Mutter, in deren Physiognomie sich bereits der 
Typus des europäisch - christlichen Madonnenideals abspiegelt, sitzt ein 
schon älterer K n a b e , welcher einen mit goldenen Früchten beschwer
ten Oelzweig in der Hand hält. Darüber aber schweben schützend drei 
l euch t ende E n g e l g e s t a l t e n , die den heiligen Kelch mit dem blu
tigen K r e u z e , von göttlicher Glorie umstrahlt, emporhalten. — Diese 
herrliche Gruppe, welche, weil sie unserer heutigen Welt der Vorstel
lungen am nächsten liegt und allerdings mit der ganzen Kraft dichterisch
religiöser Phantasie empfunden und ausgeführt ist, einen vorzugsweise 
tiefen Eindruck auf die Beschauer des Bildes zu machen pflegt, würde, 
ihrer Natur nach, ganz aufserhalb der Gesammtcomposition des Bildes 
und nur in einer symbolischen Beziehungseinheit mit ihr stehen, wenn 
sich der Künstler auf die oben geschilderten Figuren beschränkt hätte. 
Allein die überall nicht nur in die Tiefe des ideellen Stoffs, sondern auch 
in den Breitenumfang seiner materiellen Gestaltung eingehende Schöpfer
kraft Kaulbach's fühlte die Lücke, welche dadurch namentlich zwischen 
der geschilderten Gruppe mit der daranstofsenden Mittelgruppe des Vor-
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dergrundes entstanden wäre, und er wufste sie in der einfachsten und 
zugleich zweckentsprechendsten Weise durch eine Gruppe kn ieeuder 
K inde rges t a l t en auszufüllen, welche, obsehon offenbar zu der im 
Mittelgrunde dargestellten Zerstörungsscene gehörend, sich doch durch 
ihre Haltung und Handlung mit der Christengruppe und dadurch diese 
selbst mit der Mittelcomposition in Beziehung setzen. Es sind drei jü
dische Kinder, welche dem ihnen drohenden Tode zu entrinnen suchen 
und, nirgends einen Rettungshafen findend, sich der abziehenden Christen
gemeinde nähern und, Hülfe flehend, die Arme zu ihr emporstrecken. 
In dieser Handlung liegt zugleich der tiefere symbolische Sinn ausge
drückt, dafs das dem Untergange geweihte Judenthum nur innerhalb der 
allgemein-menschlichen Religion der christlichen Erlösung Rettung und 
Schutz zu finden vermag. Allein jetzt ist die Zeit noch nicht gekom
men. Die junge Christengemeinde ist selbst noch eine Ecclesia militans; 
sie mufs, ehe sie Andern Schutz und Hülfe gewähren kann, durch ein 
langes Märtyrerthum und Todesdrangsale mancherlei Art hindurch erst 
zur eigenen Selbstständigkeit sich hinaufkämpfen: darum winkt wohl 
der Christenknabe mit dem Oelzweige ihnen Trost und Hoffnung zu, 
aber die Mutter der jungen Gemeinde, die jugendliche Kirche, ist nur' 
um ihre eigenen Kinder besorgt, die sie in die schützenden Arme schliefst. 
Wehe Euch, Ihr armen unschuldigen Judenkinder, an denen so das strenge 
Wort Eures rächenden Gottes wahr wird: „die Sünden der Eltern sol
len heimgesucht werden an den Kindern bis ins dritte und vierte Glied!" 
Ihr seid Eurem Schicksal verfallen. 

Dafs diese Auffassung der ganzen ebenbeschriebenen Vordergrund-
gruppe keine blos individuelle, aufserhalb der Intention des Künstlers 
liegende, oder etwa gleichsam durch Zufall hineinzulegende sei, scheint 
uns, abgesehen von der innern Nothwendigkeit der dadurch repräsentirten 
Idee, auch aus dem strengen Parallelismus der ganzen Vordergrundcom
position, namentlich der beiden Eckgruppen mit den entsprechenden des 
„Babylonischen Thurmbaues" hervorzugehen. Wo in dem letztem die 
ihrer Bestimmung entgegengehenden Semiten ihre Stelle fanden, sehen 
wir in der „Zerstörung Jerusalems" den „ewigen Juden", als Symbol 
der Beendigung jener Bestimmung und der daraus folgenden Vernich
tung des theokratischen Princips, das sich seinen Untergang bereitete; 
wo aber dort die Japhetiten, die der Zukunft vorbehaltenen Vertreter 
des germanisch - christlichen Princips, ihre Wanderung antreten, da er
blicken wir hier den Anfang dieser zukünftigen Bestimmung in der fort
ziehenden Christengemeinde. Selbst das Fatum, welches auf dem erste-
ren Bilde durch die Steinigung des Baumeisters symbolisirt wurde, er
scheint hier in der Gruppe der vergeblich bittenden Judenkinder, nur 
dafs deren Stelle nicht jenseits, sondern diesseits der Eckgruppe gelegt 
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ist, um die Verbindung zwischen der letztem und der Hauptcomposition 
herzustellen, welche auf dem ersteren Bilde durch andere Mittel er
reicht wurde. 

Das ist also, wenn wir auf die Gesammtcomposition zurückschauen, 
die eulturhistorische Idee, welche wir in Kaulbach's grofsartiger Com
positum: „die Zerstörung Jerusalems", erkennen, und deren Darstellung 
den Reigen der gröfsere'n symbolisch-historischen Compositionen dieser 
Wand abschliefst. Denn 

9. die G e s c h i c h t e , 
welche, als Pendant zur „Sage", über der die Wandfläche endenden 
zweiten Hauptthiir des obern Stockwerks des Treppenhauses dargestellt 
ist, reiht sich, wie wir bereits früher bemerkten, nicht in den Haupt-
cyclus der symbolisch-historischen Compositionen ein, sondern steht nur 
mit den andern Bildern über den Thüren, zunächst also zu der eben
genannten Darstellung der „Sage", in Beziehung. Aber es ist hier nicht 
die düstere Prophetin, die Cassandra einer verschwundenen Titanenwelt, 
die, träumerisch vor sich hinstarrend, die Gegenwart verachtet: nein, 
eine heitere Gestalt voll unendlicher Klarheit und würdevoller Hoheit 
erscheint vor uns, ein mild-ernstes W e i b , das, auf einem Säu len -
c a p i t ä l sitzend, mit schwungvoll gebeugter Haltung auf den Blättern 
des grofsen, von dem geflügelten Genius der Zeit gehaltenen Buches der 
Weltgeschichte die Thaten der Gegenwart-verzeichnet. Der Genius 
ist als Knabe dargestellt, vielleicht weil er selbst die jüngste Gegenwart, 
das Kind der Vergangenheit, versinnbildlichen soll. Darum drückt ihn 
auch das Gewicht der geschichtlichen Thaten der vor ihm verschwun
denen Zeiten, während er seitwärts auf die am Boden zerstreut liegen
den Blätter der Zukunft niederblickt, welche, noch leer, auf den Griffel 
der schreibenden „Geschichte" warten. Wir deuteten schon früher an, 
dafs die vier Bilder dieses Cyclus am besten so geordnet worden wären, 
dal's durch ihre locale Gegenüberstellung selbst die „Sage" als die Poes i e 
der Geschichte, die „Geschichte" aber als die W i s s e n s c h a f t der Sage 
gedeutet werden könnte; und wir glauben in einem Umstände den Beleg 
zu finden, dafs Kaulbach wenigstens die letztere Auffassung bereits vor
geschwebt habe. Denn die „Geschichte" schreibt ihre Chronik bei der 
brennenden Ampe l ; es ist also nicht die Arbeit des zerstreuenden Tages
lichts, sondern der Fleifs des Studiums, welcher allein aus dem sagen
haften, oder besser chronikalischen Stoff — was fast auf Eines heraus
kommt — den historischen Ideengehalt zu schöpfen im Stande ist, mit 
einem Worte, die Geschichte ist — im Gegensatz zu der poetischen 
Unbestimmtheit der Sage — wesentlich Wissenschaft. 
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So haben wir denn den Ideengang der Hauptcompositionen dieser 
Wand vollendet, und es bleiben uns nur noch die arabeskenartigen Coni-
positionen übrig, welche, Grau in Grau gemalt, die in glühendem Far
benglanz prangenden Haupt- und Zwischenbilder zugleich trennen und 
verbinden. Es sind dies 

B. die symbolisch-historischen Darstellungen des dritten und 
vierten Cyclus, 

bei deren Betrachtung wir wieder zu dem Anfang der Wand zurück
kehren müssen. 

1. Die A r a b e s k e n p i l a s t e r . 
Wir haben bereits bei Gelegenheit der allgemeinen Betrachtung 

über die Gliederung der gesamniten Compositionen der Wandgemälde 
bemerkt, dais diese Pilasterstreifen local die Bedeutung hatten, die Ilaupt-
bilder zu trennen, ideell aber zugleich den gedanklichen Uebergang zwi
schen den Motiven der Hauptbilder zu bilden. Ehe wir in ihre Beschrei
bung eingehen, müssen wir den Leser ersuchen, die sechs auf dem Plan 
mit den Buchstaben i, k, l, m, n, o bezeichneten Streifen dicht aneinander 
gerückt und durch acht parallele Querlinien durchschnitten sich vorzu
stellen, so dafs dadurch sechs mal acht Felder entstehen. Denn jeder 
Pilasterstreifen ist einem bestimmten, in der alten Geschichte auftreten
den Culturvolke gewidmet, nämlich der erste («) den I n d e r n , der 
zweite (k) den P e r s e r n , der dritte (/) den A e g y p t e m , der vierte (m) 
den G r i e c h e n , der fünfte (n) den J u d e n , der sechste (o) den Kö
rnern. Jeder dieser Streifen enthält ferner acht den darin dargestellten 
Ideen nach bestimmt getrennte Abschnitte, welche den ganz ähnlich ge
ordneten aller übrigen genau entsprechen, indem sie dieselben Grund
ideen in der betreffenden nationalen Gestaltung darstellen; nämlich der 
oberste, in der Gestalt eines Vierecks, die älteste G o t t e s Vorstellung 
jedes der sechs Völker, der nächstfolgende das obers te N a t u r p r i n c i p 
oder die Vorstellung von der wirklichen Schöpfungskraft der Welt, der 
dritte, in der Form eines Medaillons, den obe r s t en pos i t iven G o t t , 
der vierte die Grundvorstellung von der Erdschöpfung . Diese vier 
Abschnitte sind also, wie überhaupt die obere Hälfte der Compositionen 
der ganzen Wand, den theogonischen und kosmogonischen Vorstellun
gen der Völker gewidmet, während die untere Hälfte der Wand der 
Meuschengeschichte gewidmet ist. Die folgenden vier Abschnitte der 
Pilasterstreifen umfassen daher die ältesten mythologischen und geschicht
lichen Ideen der Völker; nämlich die fünfte, in der Form eines zugleich 
die Mitte des ganzen Streifen bildenden Architekturstücks, die ä l tes ten 
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he i l igen Büche r jedes Volks, der sechste die ältesten G e s e t z g e 
ber , der siebente, wieder entsprechend der dritten, in der Form eines 
Medaillons, die ältesten S taa tenbegründer , und der unterste die ältesten 
R e l i g i o n s g r ü n d e r , P h i o s o p h e n oder P r o p h e t e n jedes Volks. 

Nach dieser allgemeinen Uebersieht der von Kaulbaeh zur Darstel
lung gewählten Ideen gehen wir zur Betrachtung der einzelnen Quer
reihen über. 

1. Die oberste, den t h e o g o n i s c h e n G r u n d v o r s t e l l u n g e n ge
widmete Reihe, welche die Darstellung der ersten Gottesidee der ver
schiedenen Völker enthält, beginnt in dem ersten Pilaster mit dem in
dischen Gott W i s c h n u , bei den Persern finden wir den Mi t r a s , bei 
den Aegyptern den Kneph , bei den Griechen U r a n o s , bei den Juden 
den körperlosen Logos (Ge i s t Got tes ) , der über den Wassern sehwebt, 
und bei den Römern den Sa tu rnus . Es wäre hiebei Manches zu be
merken, unter Anderem, dat's nicht „Wischnu", sondern das neutrale 
Brahm es war, aus dem sich in der Grundvorstellung der alten Inder 
die Trinität der positiven Götter „Brahma", „Wischnu" und „Civa" ge
staltete, sowie dafs bei den Persern nicht „Mitras", sondern die 
„unersehaffene Zeit", Zernana akerana, welche bei Kaulbach in zweiter 
Reihe als wirkliches Naturprincip folgt, das Erste war, aus dem sich 
die entgegengesetzten Gottheiten, der gute ü r m u z d und der böseAh-
r iman , entwickelten, als deren Mittler M i t r a s dann später erst auf
tritt. Indessen wollen wir auf diese, vielleicht vom rein wissenschaft
lichen Standpunkte als Inconsequenzen zu betrachtenden Punkte nicht 
zu grofses Gewicht legen. Die Hauptsache ist und bleibt die Paralle
lität der theogonischen Grundvorstellungen der sechs nationalen Reprä
sentanten der antiken Culturentwickelung. W i s c h n u hat überdies, als 
der sich wandelnde, fleischwerdende Gott, mehr Allgemeinheit als seine 
Gefährten, der zornige Gott der Zerstörung, Civa , und der gute Geist 
der Brahmanen, Brahma. Er ist der Welterlöser und Weltbeglücker, 
der die zehnmal verderbte Welt in seinen Avataren oder Incarnirungen 
vom drohenden Untergange errettet. Ihm entspricht bei den A e g y p 
tern „ K n e p h " , der göttliche Urgeist, mit der die Ewigkeit symboli-
sirenden Schlange, welche wir auch bei Wischnu finden; bei beiden aber 
nicht nur als Symbol der Ewigkeit, sondern zugleich als das der Ur-
weisheit und Urgüte. Wir haben bereits bei der Einleitung zur Beschrei
bung des „Babylonischen Thurms" darauf aufmerksam gemacht, wie dies 
Symbol der göttlichen Weisheit, Güte und Ewigkeit durch die mosai
sche, und in Folge dessen auch durch die christliche Vorstellung von 
der Vertreibung des ersten Menschenpaares aus dem Paradiese sich 
plötzlich in sein symbolisches Gegenbild der sündhaften Verführung ver
wandelte; eine Verwandlung, die sich nur aus der speeifisch jüdischen 
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V orstellung von der theokvatischen Natur Gottes erklären läfst. Als so 
die Weltschlange erst im alten Bunde als Symbol des Bösen eingebür
gert war, lag es nahe, dafs die Himmelskönigin des neuen Bundes der 
bösen Weltschlange den Kopf zertreten mul'ste. — Bei den Gr iechen 
finden wir an dieser Stelle den Vater der Welten, der zugleich Urahn 
des Göttergeschlechts ist, den „Uranos" , welcher, nach Rom verpflanzt, 
„ S a t u r n u s " genannt wird. Zwischen den beiden letztern aber stehen 
noch die J u d e n , die hi ihrem „über den Wassern schwebenden Geis t 
G o t t e s " jedenfalls die unmateriellste Form für den Urgrund aller Dinge 
zur Vorstellung gebracht haben. Kaulbach hat diese Erscheinung daher 
mit Hecht fast körperlos als einen von Wolken umgebenen und fast ver
hüllten Kopf dargestellt. 

2. Die zweite Reihe, welche erwähntermaßen das P r i n c i p der 
W e l t s c h ö p f u n g in der Vorstellung der weiblichen Naturkraft dar
stellt, zeigt uns bei den I n d e r n die „ L a k s c h m i " , als indische Venus, 
bei den Persern die schon genannte „ Z e r u a n a A k e r a n a " , die an
fangslose Zeit, als den gebäbrenden Urschoofs aller Dinge, bei den Ae-
g y p t e r n die Weltmutter „ N e i t h " , mit dem Nilschlüssel in der einen 
und dem Wasser in der andern Hand, umgeben von heiligen Schlan
gen und Ibisvögeln, als Repräsentanten der positiven Naturkräfte. Die 
G r i e c h e n zeigen uns an der entsprechenden Stelle die ephesische „Ar
t emis" , die Urernährerin und Erdmutter mit ihren zwölf Brüsten und 
den heiligen Hirschen; die J u d e n dagegen, denen eine Figuration des 
weiblichen Naturprincips fehlt, müssen sich mit einem symbolischen 
Complex von N a t u r k r ä f t e n begnügen, einer Art Offenbarungsthier 
dessen einzelne Theile aus Gliedern der heiligen Thiere, Löwenkopf mit 
Stierhörnern und Adlerflügeln auf dem Rumpfe eines Engels zusammen
gesetzt sind. Darunter erblicken wir den Stein Jacobs, als Uraltar und 
Gotteshaus, worauf aus den Arabeskenblumen heiliges Oel träufelt. Bei 
den Römern endlich finden wir die „ J u n o " der S a b i n e r , die Mutter 
der Erde, aus der die Krieger entsprangen, daher mit dem Speere be
waffnet und von Mars und Minerva begleitet; unter ihr das Feuer der 
Vesta. 

3. In der dritten Reihe, welche — um die Mitte der obern, theo-
gonischen und kosmogonischen, Abtheilung zu markiren — in Form ei
nes Medaillons gestaltet ist, werden uns die obe r s t en pos i t iven G o t t 
he i ten der betreffenden Völker vorgeführt: bei den I n d e r n der vier-
gesichtige „Brahma" , der oberste der indischen Trinität, bei den P e r 
sern der „ O r m u z d " , als der dem bösen Princip „Ahriman", welchem 
nur eine zeitliche Herrschaft über die Erde eingeräumt ist, obergeord
nete gute Geist, bei den Aegyptern der widderhörnige „Ammon" , bei 
den Gr i echen der dodonä i sche „ Z e u s " , der Vater der Götter, 
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welcher, ins Römische übersetzt, als „ J u p i t e r C a p i t o l i n u s " er
scheint. Die dazwischen liegenden Juden haben auch hier wieder die 
reinste Vorstellung, indem ihr oberster oder vielmehr einziger Gott ge
staltloser Geist, der Urlogos ist, welcher sich in den drei Consonanten 
des hebräischen Wortes „ J e h o v a " , d.h. „der da war, ist und sein 
wird", versinnbildlicht. 

4. In der vierten Reihe haben wir die Grundvorstellung von der 
Schöpfungs - und G e s t a l t u n g s g e s c h i c h t e der E r d e vor uns, 
welche die obere Abtheilung der Pilaster abschliefst. Die I n d e r zeigen 
die von dem Weltelephanten getragene „ E r d k u g e l " , die P e r s e r den 
„ U r s t i e r " , welcher von der bösen Schlange Ahriman getödtet wird, 
worauf aus seinem Blute der Weinstock, aus seinem Schweife aber das 
Getreide aufsprofst. Es liegt darin die richtige Vorstellung, dafs das 
Princip der Zerstörung, die Verwesung, welche bei den Persern durch 
Ahriman, bei den Indern durch Civa repräsentirt wurde, ein wesentliches 
Element der Fruchtbarkeit sei, dafs mit andern Worten die Erde — bei 
den Persern und Aegyptern als Stier Apis, bei den Indern als heilige 
Kuh, aus deren Euter der Ganges entspringt*), vorgestellt — nur durch 
die Zerstörung des von ihr Erzeugton, durch Unwandlung, Verstümme
lung ihrer Oberfläche wieder fruchtbar werden könne. In dem Pilaster 
der A e g y t e r finden wir jedoch nicht den Apis, sondern den „ S k a r a -
b ä u s ", welcher, mit den Vorderfüfsen die Erdscheibe emporhaltend, 
mehr die Form als die Fruchtbarkeit der Erde repräsentirt. Er ist von 
allegorischen Thieren umgeben, welche die einzelnen Naturkräfte reprä-
sentiren, sowie von der mit den Arabesken verflochtenen Sonnen- und 
Lotusblumen, aus denen Licht und Wasser, die Elemente der Befruch
tung des Nilthals, auf ihn herabströmen. Bei den G r i e c h e n folgt 
„ A t l a s " , welcher dem Herkules die Erdkugel auf die Schultern hebt, 
der zwei kleine Genien, die aus den Arabeskenblumen hervorklettern, 
in heiterer Ironie noch Sonne und Mond hinzufügen. Die J u d e n zei
gen uns „Adam und E v a " mit der den Apfel darreichenden Schlange, 
weil bei ihnen der durch den Apfel repräsentirte Erdengenufs sogleich 
als sündhafte Lust vorgestellt wird. Die Römer endlich zeigen uns 
den „ E r d k r e i s " , den orbis terrarum als specifischen orbis romuiuis, 
da sie als Weltherrscher den Erdkreis mit ihren Reiehsgreuzen identi-
ficirten, darunter erblicken wir Te l l u s und die heiligen Hühner, als 
Symbol der irdischen Fruchtbarkeit. 

Mit den nun folgenden vier Reihen treten wir aus der in der vo
rigen, oberen Abtheilung der Pilaster dargestellten Darstellung der Schö-

*) Man vergleiche die Wurzel von ,,Gauga", nämlich Ga mit Gd (Kuh) und dem 
Griechischen y« oder y?j (Erde), welches sich noch in j>cJax(io,-). d. h. ..Kuhmilch" 
wiederfindet. 
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pfangsgeschichte der Welt, der Götter und der Erde heraus in einen 
neuen Cyclus, welcher die indischen Urtypen der geschaffenen Menschen
welt zum symbolischen Ausdruck bringt; und zwar bildet 

5. die nun zunächst folgende erste Reihe dieser unteren Hälfte den 
localen und künstlerischen Mittelpunkt der ganzen Arabeskencornposition 
jedes Pilasterstreifens, in der Form einer architektonisch gestalteten Tem
pelhalle, in welcher wir eine g e n i e n a r t i g e F i g u r mit den heil igen 
Sch r i f t en jedes der sechs Völker erblicken. Bei den Inde rn finden 
wir diese Figur mit den „Vedas" , bei den P e r s e r n mit dem „Zend-
A v e s t " , bei den A e g y p t e r n mit den „zwe iundv ie rz ig B ü c h e r n 
des T h o t - H e r m e s " , des göttlichen Offenbarungsmannes und Vorste
hers der memphitischenPriestersehaft, bei den Gr iechen mit der „Theo-
gon ie" , bei den J u d e n mit den „fünf B ü c h e r n Mos i s" , bei den 
Römern mit den „ s iby l l i n i schen B ü c h e r n " belastet. Die Wahl 
dieser „Bücher" bedarf keines Commentars. 

6. Die nächste Reihe zeigt uns die e r s ten G e s e t z g e b e r der 
alten Völker, bei den I n d e r n den „ M a n u " , bei den P e r s e r n den 
„ Z e r d u s c h t " , bei den A e g y p t e r n den „ T h o t - H e r m e s " — diese 
zugleich als Verfasser der über ihnen befindlichen heiligen Schriften —: 
bei den G r i e c h e n treffen wir auf „ O r p h e u s " (Minos wäre vielleicht 
schon wegen der im Namen angedeuteten Verwandtschaft mit „Mauu-
und „Menes", sowie, um dies hinzuzufügen, mit dem altgermanischen 
„Mannus" passender gewesen), als den Gründer der thrakischeu Myste
rien und Bezähmer der rohen Barbaren des alten Pelasgerthums durch 
die Kraft der Musik. Darum lauschen auch liier Menschen wie Thiere 
dem göttlichen Säuger, während unter ihm die Menaden auf Verderben 
sinnen. Die J u d e n sind durch „ S a m u e l " vertreten, der das heilige 
Salböl über Davids Geschlecht ausgiefst, die Römer endlich durch den 
den Göttern opfernden „ N u m a " , den Liebling der göttlichen Nymphe 
Egeria, welche ihn in der geheimnifsvollen Grotte in ihre Mysterien der 
Weisheit einweihte. 

7. Entsprechend der dritten Reihe der oberen Pilasterhälfte ist 
auch diese dritte der unteren in der Form eines Medaillons gestaltet, 
welches die e rs ten H e r r s c h e r und R e i c h e b e g r ü n d e r der sechs 
Nationen enthält: den kriegslustigen „ P a r k s c h i t " der I n d e r , der den 
grofsen indischen Krieg beendete, umgeben mit einem arabeskenartig 
geordneten Kranz von Waffen, Trophäen und Thiergestalten; in dem 
zweiten Streifen den friedlichen „ D s c h e m s c h i t " , unter welchem das 
o-oldene Zeitalter der Perser blühte, und der daher statt der rauhen Waffen 
von Symbolen des Friedens und der Landeswohlfahrt umringt ist. Die 
A e g y p t e r sind durch „ M e n e s " vertreten, unter ihm das heilige Schiff 
mit dem Zeichen des Amnion, Sphinxe u. s. f.; die G r i e c h e n durch 
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„ T h e s e u s " , begleitet von Amor und Psyche, in arabesken artiger My-
thik verschlungen sich haltend; die J u d e n durch „ S a l o m o " , unter 
ihm zwei Cherubim, deren Flügel die Bnndeslade tragen, während sie 
Oel auf die Lampen des siebenarmigen Leuchters giefsen; die Römer 
endlich durch . . I iomulus" , den ersten Städteerbauer, unter ihm die 
Attribute der römischen Staatsverfassung mit dem doppelgesichtigen Ja-
nus, dein Symbol der Stärke im Kriege wie im Frieden. 

8. Die unterste Reihe endlich enthält einen Weisen oder P r o 
p h e t e n , als Repräsentanten der wissenschaftlichen und künstlerischen 
Cultur der Völker. Die I n d e r zeigen uns den „ B u d d h a " , als Grün
der einer grofsen religiös-philosophischen Scete, d iePerse r dennl lom", 
den Vorläufer des Zerduscht, welcher zuerst der Welt ein lacht der 
Wahrheit anzündete, die A e g y p t e r den „ S o c h i s " , den Lehrer des 
„ P y t h a g o r a s ", den wir selbst als Repräsentanten der Griechen finden 
(vielleicht wäre T h a i e s richtiger gewesen), die J u d e n sind durch den 
weisen Propheten „ E s r a " vertreten, die Römer endlich — durch Nie
mand. An der Stelle des fehlenden römischen Weisen erblicken wir 
die Verpflanzung der griechischen Kunst auf römisches Gebiet. 

Wenn wir nun den überreichen und doch so einfach gegliederten 
Gesamnitstoff der Avabeskenpilaster überschauen, so möchten wir zweifeln, 
ob der Künstler passendere Motive und diesen angemessenere Formen 
für die Compositionen dieser Streifen hätte wählen können, welche be
stimmt sind, einerseits eine Einrahmung und Verknüpfung der in den 
grofsen Gemälden dargestellten Ideen, andererseits eine Abgrenzung und 
Scheidung direr Wandflächen zu bewirken. Sehr passend ist darum auch 
die ruhige Gleichartigkeit in der Technik (worunter wir nicht nur die 
Lineatur der Arabeskenmotive, abgesehen von den innerhalb ihrer sym
metrischen Oekonomie dargestellten positiven Ideen, sondern auch die 
Malerei von Grau in Grau begreifen), weil der Rahmen eines Gemäldes 
vor Allein nicht durch auffällige Mannigfaltigkeit der Farbe, überhaupt 
nicht durch eigenes Colorit sich bemerkbar machen, sondern durch eine 
milde Toneinheit den Farbenglanz des von ihm eingeschlossenen Bildes 
zusammenhalten inufs. 

Was aber die gedanklichen C'oinpositionscyclen der Pilaster betrifft, 
so müssen wir noch an ihre locale Vertheilung erinnern, die ein wesent
liches Moment der in ihnen zur Darstellung gebrachten culturhistorischen 
Symbole bilden. Der erste, die I n d e r , und der zweite, die P e r s e r re-
präsentirende Streifen schliefseu „d ie Z e r s t ö r u n g des baby lon i 
schen T h u r m e s " ein, und geben so im Verein mit dem letzteren eine 
Vorstellung des grofsasiatischen Völkercomplexes, der wesentlich durch 
die drei Hauptnationen: Inder, Perser und Assyrer oder Meder gebildet 
wurde, denn Nimrod . der gewaltige Jäger, ist König der letzteren. 
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Auf der andern Seite bildet der persische Streifen die Abgrenzung zu 
den beiden Zwischenbildern „ I s i s " und „Moses" , und führt uns so 
in ganz historisch begründetem Ucbergange zu den beiden andern nicht 
grofsasiatischen Völkerrepräsentanten der antiken Welt, den Aegyptern 
und Juden. Jedoch nur andeutungsweise, denn der durch „Moses" be
wirkte Anklang wird, als nur auf Aegypten hinweisend, wieder fallen 
gelassen, um zunächst der europäisch-antiken Culturblüthe in dem zwei
ten Hauptbilde: „Homer und die G r i e c h e n " , eine Stelle einzuräu
men, das demnach ganz consequent auf der buken Seite von dem Pila-
sterstreifen A e g y p t e n s , auf der andern von seinem eignen, aber nicht 
hellenischen, sondern a l t g r i e c h i s e h e n , eingerahmt wird. An den 
letztern stofsen nun die Zwischenbilder „ V e n u s " und „Solon" , was 
keiner Erklärung bedarf; diese sind von der andern Seite durch den 
Pilasterstreifen der J u d e n begrenzt, welcher seinerseits die eine Seite 
der „ Z e r s t ö r u n g J e r u s a l e m s " bildet, während von der andern Seite 
das in diesem dritten Hauptbilde als Sieger auftretende Römerfhum durch 
den römischen Pilasterstreifen repräsentirt und begrenzt wird. 

So gliedert sich Alles mit höchster Klarheit und lichtvollster Con-
sequenz in dieser ideenvollcn und bei aller Mannigfaltigkeit der Gedan
ken und Form doch so übersichtlich einfachen Composition, welche durch 

2. die be iden Zwi schen f r i e s e 

zu ihrem Endabschlufs kommt. Sie stellen den obenberührten Ueber-
gang einerseits von der a s i a t i s c h e n zur ä g y p t i s c h e n Cultur, an
dererseits den von der a s i a t i s chen zur he l len ischen Cultur dar 
und bringen dadurch die Stellung der drei alten Erdtheile Asien, Afrika, 
Europa, in ihrer Verbindung als Hauptträger der antiken Welt über
haupt, zum symbolischen Ausdruck. Mit feinem Takte hat der Künstler 
jenen Uebergang nicht schlechthin als eine Verbindung, sondern als ei
nen Fortschritt von der niederen zur höheren Culturstufe, oder vielmehr 
als einen Sieg der letzteren über die erstere dargestellt. 

Der erste, in seiner Breite zwischen den Pilasterstreifen Pe r s i ens 
und A e g y p t e n s , in seiner Höhe zwischen den Figuren der „ I s i s " 
und des „ M o s e s " befindliche Zwischenfries (p) stellt nämlich den Sieg 
der altägyptischen Cultur über die Cultur des alten Indiens, bekanntlich 
der Stammmutter Aegyptens, in dem „Zuge Rhamses des Grofscn 
nach I n d i e n " dar. R h a m s e s , welcher um die Mitte des fünfzehnten 
Jahrhunderts vor Christi Geburt lebte, wird als der Nachfolger des Se-
sostris genannt, dem Aegypten seine erste staatliche Organisation ver
dankt. Er war ein grofser Heerführer und dehnte seine Eroberungen 
nach allen Weltgegenden, nach Süden über Aethiopien, nach Nordosten 
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über Vorderasien aus; drang siegreich nach Babylon vor, das er unter
warf, eroberte Baktrien und endlich auch Indien; er ist daher als Be
gründer der ägyptischen Macht zu betrachten. Er ist dargestellt, wie 
er auf einem von indischen Königen in Fesseln begleiteten Siegeswagen 
seinen Triumphzug hält. Zugleich deutete der Künstler in der umge
benden Staffage die Keime einer andern sich entwickelnden Culturphase 
an. Vor ihm nämlich flieht sein Bruder D a n a o s mit den Danaiden zu 
Schiffe nach dem Peloponnes. Durch diese Andeutung leitet uns der 
Fries in leichtester Symbolik zu dem zweiten Hauptbilde, das die Cul-
turentwickelnng Griechenlands zum Gegenstande hat, hinüber, indem sie 
zugleich die eulturhistorische Verbindung zwischen Hellas und Aegypten 
allegorisirt. 

Der zweite Zwischent'ries (</) befindet sich, als Pendant des erst
genannten, einerseits zwischen den Darstellungen „Venus" und „Solon", 
andererseits zwischen den Pilasterstreifen G r i e c h e n l a n d s und P a l ä 
s t i n a s , welches letztere hier ganz allgemein als zur asiatischen Cultur
phase gehörig gelten kann. Er enthält den Triumph des Hellenismus 
über die asiatische Welt in dem „Zuge A l e x a n d e r des Grofsen 
nach As ien" . Zwischen ihm und dem Zuge des ßhamses liegt ein 
Zwischenraum von fast zwölfhundert Jahren, welche der Weltgeist 
brauchte, um den Riesenschritt von der ägyptischen zur hellenischen 
Culturblüthe zu vollenden. Alexander, auf dem muthigen Bukephalos 
sitzend, zieht in die Thore des eroberten Babylon ein, empfangen von 
dem besiegten Darius, welcher dem jugendlichen Helden das von seinem 
Haupte gefallene Königsdiadem überreicht, indem er um Schonung und 
Gnade fleht für sich und die am Boden niedergeworfene Familie. Hinter 
dem Sieger schreitet sein unsterblicher Lehrer Aristoteles mit andern 
Begleitern, denen ein keuchender Diener folgt, beschwert mit dem be
rühmten Kasten, der die homerischen Gesänge, das Handexemplar 
Alexander des Grofsen, enthält. In dem Diener erkennen wir die geist
voll markirten Züge des grofsen Homeristen Fr . Augus t Wolff, des
sen Studien die dem armen Homer feindliche Tendenz verfolgten, ihn 
als einen blos mythischen Sammelrahmen für die Schule der Rhapsoden 
zu stempeln. 

Hiermit hätten wir die in sich verschlungenen und unendlich ge
gliederten Compositionen der ersten grofsen Wandfläche in ihrem Spe
cialinhalt wie in ihrer harmonischen Verknüpfung dargelegt. Denn die 
schmalen Pilasterstreifen g und h, welche einerseits die „Sage", anderer
seits die „Geschichte", sowie die Thüren unter diesen von den anstofsen-
den "Wandflächen trennen, enthalten keine ideellen Darstellungen, son
dern rein ornamentale Arabesken. Ebenso beziehen sich die beiden 
C a n d e l a b e r p a a r e , welche auf dem Goldgrunde der Bildflächen der 
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„Sago" und „Geschichte" zu beiden Suiten der letztem angebracht sind, 
nicht mehr auf die der antiken Welt angehörenden Ideencyclen, und 
werden deshalb am Schilds kurz erwähnt werden. Es bleibt uns daher 
nur noch 

3. der g ro f se F r i e s 
zu erwähnen, welcher, aufserhalb des dramatischen Ganges der bisher 
beschriebenen Bildercyclcn stehend, einen besondern Cyclus humoristi
scher Randglossen zu dem ernsten Inhalt der culturgeschichtlichen 
Illustrationen Kaulbach's darstellt. Die Verbindung von K i n d e r - und 
T h i e r gestalten mit einem mannigfaltig verschlungenen Arabeskenzug 
von Pflanzenformen scheint darauf hinzudeuten, dafs der Künstler 
den Humor der Weltgeschichte auf den allgemeinen Gedanken gründe, 
dafs die Menschen nur Schü le r der N a t u r seien und ihre Werke 
und Thaten, wenn man ihren ersten Quellen nachspüre, sich aus der 
Nachahmung der Kinder der grofsen Mutter Natur entwickeln. Denn 
wo er irgend diese Beziehung der menschlichen Thätigkcit zur Natur-
thätigkeit zum Ausdruck zu bringen vermag, ergreift er mit Freuden I 
die Gelegenheit, seine humoristische Ader in voller Munterkeit springen j 
zu lassen. 

Den Reigen beginnt ein kleiner P r o m e t h e u s , der sich ernsthaft 
mit seinem Werke der Menschenformung beschäftigt. Ist er schon ein 
niedlicher kleiner Kerl, der trotz seiner Gravität uns ein Lächeln ab-
nöthigt, so werden die Menschlein, welche er gestaltet, vollends „Kinder 
von Kindern" an Gröfse. In diesem reizenden Puppenspiel wird er von 
einer kleinen M i n e r v a unterstützt, die ihm gute Lehren zu geben 
scheint und zugleich für das Leben der Neugeschaffenen sorgt, indem 
sie ihm die P s y c h e darreicht, während ruhig daneben, als ironisches 
Gegenbild der Naturschöpfung, ein ehrbarer S t o r c h seine Flügel über 
zwei aus üppigen Blütheukronen entsprossene Eier breitet, denen sich ein 
M ä n n l e i n und ein W e i b l e i n in gegenseitiger staunender Begrüfsung 
entwinden. Sie werden von einem spöttischen Affen — der als Symbol 
jener eben berührten Naehahmungstendenz im Menschenthum hier ganz 
an seiner Stelle ist — willkommen geheifsen, indem er ihnen ein Gesicht 
schneidet. Nach dieser humoristischen Einleitung in den Humor der \ 
weltgeschichtlichen Entwickelung beginnt nun ein buntes Wechselspiel 
des antiken Völkerlebens, das, ungleich dem friedlichen, aber auch ' 
stets in sich zurückkehrenden Sehöpfungswalten der Natur, aus dem 
Bruderzwist entspringt, repräsentirt durch die mit einander kämpfenden 
Kindergestalten des Romulus und R e m u s , die Zöglinge der Wöl f in , 
welche sie noch eben erst säugte. Der eine der Brüder ist mit einein 
Thierkinnbackeu bewaffnet, mit dem er auf den andern eindringt, dei 
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mit der Keule und dem aus eiuer weineuden Schildkröte gebildeten 
Schilde sieh vertheidigt. Nun beginnt ein wildes Spiel der Jagd und 
des Krieges: der wilde Jäger Nirnrod jagt, zugleich, indem er auf dem 
Nacken eines seiner Spielgenossen reitet, als Despot dargestellt, den 
flüchtigen H i r s c h , den wildes Eber und den grimmigen Panther. Bis 
dahin ist nur erst das vorculturgeschichtliche Zeitalter der Menschen
welt, ohne besondere nationale Scheidung, geschildert. Nun aber treten 
wir in die besondern Culturkreise der verschiedenen Urvölker ein, zu
nächst in den des alten A e g y p t e n s . 

Wie am Anfange des Ganzen, so sprossen auch hier, aber in na
tionaler Gestaltung, zwei liebliche Kinderfiguren, Männlein und Weiblein, 
aus der sich erschliefsenden Blumenarabeske hervor: es sind Os i r i s und 
I s i s , die, als Götterwickelkinder hervorschauend, sich bereits bei ihrer 
Geburt im fruchtbaren Liebesknsse vereinen. Ihnen nahen sich, in an
betender Verehrung, gekrönte Königsknaben, die sie als die neuen Göt
ter anerkennen. Aber auch die Götter erliegen ihrem in dem einleiten
den Bruderkampfe schon vorher angedeuteten Schicksale, das uns hier 
in tragikomischer Weise offenbart wird. Osi r i s ist, ein urweltlicher 
Abälard, von dem grausamen Bruder T y p h o n, der die Fackel der 
Hache schwingt, zu Boden geworfen worden, während die arme I s i s -
Heloise, von der grotesken Maske, die Typhon ihr vorhält, entsetzt, in 
einem verzweifelten Purzelbaum sich überschlägt. Das Land ist durch 
den Gluthhauch des heii'sen Windes ausgedörrt, des Nils Quellen sind 
versiegt und der unmächtige Osiris lehnt trostlos über der leeren Urne, 
zu der sich die letzten Bewohner des Flusses flüchten. Selbst Anubis , 
der treue Begleiter der Isis, flieht vor Schreck, indem er die lechzende 
Zunge heraushangen läfst. Aber aus dem ägyptischen düstern Natur-
cultus entwickelt sich der heitere griechische Mythus, in den wir 
durch einen Dre i fufs , als Markscheide zwischen den beiden Völ
kern, mit opfernden P r i e s t e r k i n d e r n eingeführt werden. So empfan
gen uns an der Grenze des neuen Lebens wieder die Götter; aber 
dicht an das religiöse Gebiet schliefst sich hier das künstlerische an. 
Daher tritt zunächst Apollo auf m i t M a r s y a s , die Kunst im Kampfe 
mit der rohen Natur, die von ihr besiegt wird. Denn wie auch der 
Satyr sich auf seiner Kohrflöte abmühen mag, — der seines Sieges ge
wisse Apollo belächelt die thörichte Geringschätzung, mit der jener auf 
ihn herabblickt, und schnitzt um so eifriger an seiner Lyra. Wehe aber 
dann dem übermüthigen Naturdichter, der es wagte, mit dem Gotte der 
Kunst selbst zu wetteifern! Dir wird das zottige Fell, und leider nicht 
allegorisch, über die Ohren gezogen werden! Es liegt darin der fein
gefühlte Gedanke, dafs die Griechen den rohen Naturcultus im religiösen 
Gebiete wie in jedem andern, durch die Kunst, durch die Verwirklichung 
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des Schönheitsideals, überwanden und menschlicher gestalteten. Darum 
zieht sich durch das ganze folgende Arabeskenspiel des hellenischen Le
bens überall die künstlerische Thätigkeit als Besiegerin der blofsen Na
turkraft durch. Das Zeuxis-Kind steht vor seiner Tafel, auf die sein 
Pinsel Aehren zu malen unternommen, so täuschend ähnlich den natür
lichen, dafs die Natur selber sich täuscht, denn Vögel fliegen herbei, 
um die gemalten Körner zu pieken. Doch das ist noch immer eher zu 
verzeihen, als jenes blos materielle Behagen, welches gewisse Kunstlieb
haber an der die blofso Natur darstellenden Kunstvirtuosität finden und 
die täuschende Nachahmung des Natürlichen für die höchste Stufe der 
Kunst halten; ein Behagen, das Kaulbach mit derber Persiflage durch einen 
engl i schen W i n d h u n d ausgedrückt hat, der dem Maler die Farbe von 
der Palette leckt. Ob es auch schon im hellenischen Alterthum solche I 
materielle Kunstmäeenate gegeben? Bei den Römern finden wir sie schon 
tüchtig von der classischen Satyre gegeifselt. Ob aber je ein Hieb derber 
war, als der, welchen hier Meister Kaulbach gegen den Materialismus der 
Kunstliebhaberei aller Zeiten und Völker führt, möchten wir bezweifeln. 
Dem Maler folgt der kleine Arch i t ek t , der sich von dem Naturbaukünstler, 
Meister Biber, eine Vorlesung über den Urbaustil halten läfst. Aber der 
menschliche Baumeister kehrt sich nicht viel an den Urbaustil, er wen
det bei seinem Tempel, dem er eben eine Thüre einfügt, W i n k e l m a a f s 
und l l i c h t s c h c i d t au, Dinge, die der Wald- und Wasser-Architekt i 
nicht kennt, da er als Grundform aller Bauten nur den Z i rke l braucht, 
weil er sich selbst ewig in demselben Kreise bewegt. Ihnen folgt der / 
Vater der griechischen Mus ik , O r p h e u s , ein prophetischer Seher
knabe; aber wenn die Natur schon den sinnlicheren Künsten gegenüber 
ihre Ohnmacht fühlte, so erscheint sie dem menschlichen Gesangc gegen
über vollends als ein — Esel , der als Tribut der Anerkennung nichts als 
einen dürren D i s t e l k r a n z zu überreichen weifs. Und auch hier fehlt 
der Kunstmäcen nicht; als ein seinem Ideal, dem Naturesel, würdiger 
Genösse lehnt er, in der Gestalt eines unbeholfenen, dickgemästeten E lc -
p h a n t e n , der sich auf seine Musikliebhaberei etwas zu Gute weifs, mit 
nachlässig über den feisten Bauch zusammengeschlagenen Händen be
haglich rückwärts und reicht mit dem Rüssel einen zierlichen Lorbeer
zweig dem gottcrfüllten Sänger hinüber. Verdienten nicht beide hinaus
geworfen zu werden aus dem geheiligten Kunsttenipel? Doch lafst sie 
gewähren, sie sind unschädlich, wenigstens derEsel. Beziehungsvoll sehrieb 
der Künstler deshalb an den Rand des Cartons an dieser Stelle: 

„Keine Furcht der Esel liat. 
Wenn er zu dem Leuen gabt. 
Doch thut cr's nicht aus arger Litt. 
Sondern \\ eil er ein Esel istu 
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welche Worte wir hier seherzeshalber anführen, um zu zeigen, dals die 
von uns gegebene Auslegung wirklich die richtige sei. Die Natur ist 
der Kunst gegenüber nicht listig, sondern sie fühlt, nur ihre Inferiorität 
nicht, aus „natürlichen" Gründen. Dem göttlichen Sänger folgt noch 
ein höherer, geistig. vertierterer Lebenskreis des Hellenenthums: die 
W i s s e n s c h a f t und P h i l o s o p h i e . Schon deutet der aus der P u p p e 
hervorbrechende S c h m e t t e r l i n g an die Befreiuung der Psyche, an die 
Unsterblichkeitslehre, worüber P Ia to und A r i s t o t e l e s , der philosophi
sche Idealist mit dem Metaphysiker, in eifriger Disputation, zu beiden 
Seiten eines Himmelsglobus, begriffen sind. Der kleine Plato ist ganz 
Eifer und Enthusiasmus, während der seiner Höhe bewulste Aristoteles 
den etwas phantastischen kleinen Kerl reden läfst und über seine Be
geisterung still vor sich hinlächelt. Die K u n s t ist jetzt ebenfalls voll
endete Technik, denn der F a u n hört verdriefslich dem musicirenden 
Apollo zu; ja selbst die I n d u s t r i e ist nicht vergessen, denn sie möch
ten wir in der kleinen S p i n n e r i n erblicken, die freilich nicht minder 
wie alle andere Menschenkunst bei der Natur in die Schule gehen mui's. 
Denn die S e i d e n r a u p e liefert ihrer noch ungelenken Hand den Eaden, 
während ihr Blick aufmerksam das Thun zweier gewaltigen Kreuzspin
nen prüft, die ein dichtes Gewebe zu fabriciren im Begriff sind. Diese 
geistvolle Doppeltendenz, den Ausgang aller Kunst von der Nachahmung 
der Natur, aber dann wieder den Triumph der ersteren über die letztere 
darzuthun, zieht sich als humoristisches zugleich und bedeutsam ernstes 
Moment dieses ironischen Weltepos gleich einem rothen Faden durch 
die ganze geistvolle und anmuthige Composition hin, die hier abermals 
einen ideellen Abschlufs in der Kindergestalt d e r P a n d o r a findet. Und 
hier haben wir zugleich einen unwiderleglichen Beweis für unsere Auf
fassung des grofsen, unter diesem Theil des Frieses befindlichen Bildes: 
„Homer und die Griechen", nämlich dafs es das speeifisehe, auf Homer 
basirende H e l l e n e n t h u m zur Anschauung zu bringen bestimmt sei, 
welches einerseits den früheren Orpheischen Naturcultus, andererseits die 
spätere Keflexionsepoche ausschlofs. Denn die letztere findet ihren Aus
gangspunkt in dem die homerischen Götter leugnenden Sokrates und ihre 
Ausbildung und Gliederung in seinem Schüler und Schülersschüler Plato 
und Aristoteles, sowie in der späteren Lehre der Stoiker und Epicuräer. 
Orpheus selbst haben wir bereits in dem Fries seine Rolle spielen sehen, 
ebenso nun Plato und Aristoteles: die beiden durch das Hauptbild ab
sichtlich gelassenen Lücken werden also durch den darüber laufenden 
Commentar ausgefüllt. Und nicht nur diese Lücken, sondern auch die 
LirofseKluft zwischen dem sich seinem U n t e r g a n g e zuneigenden Grie-
chenthum überhaupt und dem eine neue Culturepoche heraufführenden 
Ivömerthum, welches in dem dritten grofsen Hauptbilde bereits auf 
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der Höhe seiner Macht steht, weii's der Künstler durch den Fries in 
sinnvoller Weise zu überbrücken. Denn die Schlange der Reflexion trieb 
die bis dahin heiter und glücklich in ihrem Schönheitspiiradiese lebenden 
Hellenen zum Baum der Erkenntnifs, aber dadurch auch zugleich aus 
dem Paradiese: P a n d o r a öffnet ihre geheimnifsvolle Büchse, der nun 
die bösen Geister des entarteten Menschenthums, V e r l e u m d u n g , Hal's 
und K r i e g , die bittern Früchte der Forschung und der nur durch den 
Zweifel zur Weisheit kommenden Wissenschaft, entsteigen. Auch die 
Gegenwart kann sich, meint der Künstler, hieran ein Beispiel nehmen, 
denn er läfst den deutschen Michel aus der Urne des Schicksals die 
Leiche des Reichsverwesers in der Gestalt eines langgezogenen, ver
zerrten Kopfes, den er an den Ohren gepackt hat, statt des deutschen 
Einigkeitskaisers herauszuziehen. Der K r i e g aber, Geifsel und Schwert 
schwingend, wendet sich schon der römischen W e l t zu, deren Gröfse 
aus ihm entsprang, während das schöne Griechenthum in dem Bruder
kriege Spartas und Athens sich selbst das Grab grub, das seine Freiheit 
und mit ihr seine Hoheit verschlang. 

So leitet uns der Künstler durch seine luftigen Kindergestalten, in 
deren „kindischem Spiel ein tiefer Sinn liegt", unmerklich zu der rö
mischen Culturphase hinüber, die sich auf den Trümmern der griechi
schen Welt erhob, mit deren Fragmenten die weltherrschende Roma sich 
noch Jahrhunderte lang zu schmücken versuchte. Denn Rom hat keine 
eigene Kunst, keine eigene Wissenschaft; es kennt nur das stolze Caeie-
rum censeo, welches wir in den welthistorischen Buchstaben S. P. Q. R. 
(Senatus populusque Romamis) auf römischen Standarten erblicken, welche 
als Grenzpfahl die schöne griechische von der harten römischen Welt 
trennt, und vor welcher zugleich, als dem Symbol der Weltbezwingung, 
die gefesselten Völker des Erdkreises händeringend auf den Knieen liegen. 
Als erster Repräsentant der republikanischen Härte, die nicht nur gegen 
Andere, sondern gegen sich selbst unerbittlich ist, tritt der finstere Bru
tus auf. Mit kalt übereinander geschlagenen Armen, den festen Ent-
sehlufs der Unerbittlichkeit auf der hohen Stirn, winkt er dem mit dem 
Beile heranschreitenden L i c t o r zu, das Urtheil an seinen um Erbarmen 
flehenden Söhnen zu vollstrecken. Er kennt keine Anwandlung mitlei
digen Vatergefühls, sondern blickt, stolz auf seine Römertugend, auf die 
gefesselt zu seinen Füfsen ausgestreckten Sünder nieder, die ihre Hände 
gegen die Republik aufzuheben wagten. Dieser Sccne reiht sich eine 
andere an, welche abermals einen Beitrag des altrepublicanischen Stoi-
cismus liefert: Muc ius Seävola streckt kaltblütig, um dem grimmigen 
Porsena, der die vertriebene Königsfamilie der jungen Republik wieder 
aufdringen wollte, eine Probe seiner Todesverachtung zu geben, seine 
Hand über die aus einem Arabeskenkekh emporlodernde Flamme, wäh-



90 

rend die Leiche des Dieners, den des Mucius Dolch irrthümlich statt 
des Königs traf, arn Boden liegt, und der König seine aristokratischen 
Hände in unwillkürlicher Furcht zurückzieht. Dieser eisenfeste Patrio
tismus war es, welcher die stolze Roma zur Weltherrscherin machte, 
und so sehen wir sie denn auch bald in der Person des die Victoria in 
der Hand haltenden C ä s a r auf der von einem Seepfe rd und einem 
Einhorn (den Symbolen der See- und Landmacht) gezogenen Biga ih
ren Triumphzug über die besiegte Erde halten, welche auf einem an die 
Biga gefesselten Löwen sitzend hinter ihm daherzieht. Aber während 
über dem Haupte des stolzen Cäsarenknaben der Adler des donnernden 
Jupiter sehwebt, lauscheu bereits aus den Seitenarabesken ge rman i 
sche mit Eichenlaub bekränzte Gesichter auf den Augenblick, wo sie 
die stolze Koma zertrümmern und die gefesselte Erde befreien können. 
Und der Augenblick ist nahe. Denn der Erdkreis ist überwunden und 
das überinüthige Rom wendet das Schwert gegen sich selbst, die Cä
saren beginnen den Bürgerkrieg, repräsentirt durch zwei miteinander 
um den Thron kämpfende K n a b e n g e s t a l t e n ; daneben steht die 
t r a u e r n d e Roma mit gerungenen Händen auf dem Kelch einer P a s 
s i onsb lume , Roms Legionen erstarren vor dem Anblick des von 
der Dornenkrone umwundenen K r e u z e s , das plötzlich zwischen ihnen 
und den staunenden Germanen, ein Symbol der neuen Zeit, erscheint: 
die Königin der Erde sinkt in den Staub und von ihrem aufgelösten 
Haare fällt die Krone nieder. So ist auch hier, wie bei den Griechen, 
der Bruderkampf Ursache des Untergangs. Das Kreuz bildet hier den
selben Grenzstein, wie vorhin die römische Standarte, es ist die Stan
darte der neueil weltherrschenden Macht des christlich - germanischen 
Principe; und um diese tragische Lehre der Geschichte — hier am 
Schlüsse der antiken Welt — noch einmal als Denkzeichen der neuen 
zu veranschaulichen, führt uns der Künstler die sich aus jenem Zwie
spalt entwickelnden bösen Mächte selbst in der Gestalt der drei Sehiok-
salsgöttinnen vor Augen: A te , die in der einen Hand den Dolch, in 
der andern die Fackel hält, mit verbundenen Augen und vernageltem 
Kopf, ein Sinnbild der verblendeten Schuld und bethörten Wuth; Ne
mes i s , auf das ewig rollende Rad des Fatums gelehnt, mit einem Zü
gel und einem Blüthenzweig, das Symbol der die Geschicke lenkenden, 
die Weltordnung aufrechterhaltenden Vergeltung; A n a n k e endlich, die 
harte Notkwendigkett, welche sich mit verhülltem Gesicht in den von 
dem Drachen des strafenden Fatums bewohnten Abgrund stürzt, wäh
rend die selbstverseherzte frühere Gröfse und Schönheit der untergegan
genen Welt sich als gleifsender hohler Schein erweist, der gleich dem 
eiteln Hochmuth des schweifspreizenden Pfauen nur noch das mitlei
dige Lächeln der Verachtung sich erwerben kann. 
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So schliefst die alte Welt und der diese Wand schmückende Fries. 
Wir fügen noch hinzu, dafs die einzelnen Episoden desselben, welche 
vier Hauptabschnitte enthalten, nämlich: 1. der Anfang der Geschichte, 
2. die ägyptische Weltepoche, 3. die griechische Culturentwickelung; 

4. die römische Weltherrschaft (die letztere zugleich mit den Keimen 
der neuen christlich-germanischen Welt), sich auch in localer Rücksicht 
genau an die unter dem Fries zur Darstellung gekommenen Hauptdar
stellungen anknüpfen, so data l.über der „Sage", 2. über der „Zerstö
rung des babylonischen Thurms", 3. über „Homer und die Griechen", 
4. über der „Zerstörung Jerusalems", welche ja ebenfalls die Keime des 
zur Weltherrschaft berufenen Christenthums enthält, und der „Geschichte" 
sich befindet. 

Wir würden es für überflüssiges Beiwerk halten, wenn wir diesen 
Schilderungen noch ein Wort über die künstlerische Vollendung dersel
ben hinzufügen wollten, obschon uns die Kaulbach'schen Arabesken allein 
einen fast unerschöpflichen Stoff der Betrachtung darbieten könnten. Wer 
wie er Meister in der ideellen Composition ist, kann diese Meisterschaft 
nur durch eine Ueberwindung der technischen Schwierigkeiten erreichen, 
wie sie der Bewältigung des Gedankens angemessen ist. 

Als nachträgliche Bemerkung geben wir hier am Schlüsse noch 
eine kurze Andeutung über die beiden Paare der 

4. A r a b e s k e n c a n d e l a b e r , 
welche zu beiden Seiten der „Sage" und „Geschichte" auf dem gemu
sterten Goldgrunde ihrer Bildflächen sich darstellen. Sie stehen, wie 
schon erwähnt, aufserhalb des diese Wand umfassenden Ideencyclus, in
dem sie sich auf die germanische Ideenwelt gründen, in deren Mitte des 
Künstlers Geburtsstätte sieh befindet. Die beiden Caudelaher der „Sage" 
behandeln zwei unserer lieblichsten Mährchen, die vom Dornrösc l i en 
und vom Siegfr ied. Der Fufs des einen Candelabers wird von dem 
dicken, alten Koch gebildet, welcher gerade den Küchenjungen bei den 
Haaren packt und drohend mit dem Bratspiefs zum Schlage ausholt, als 
er in den Zauberschlaf fällt. Die schreiende Alte sitzt dabei. Der Schaft 
hat die Gestalt eines dornigen Rosenstocks, welcher zwei Schalen über
einander trägt. Die untere, mit einem Hagebuttenkranz gezierte Schale 
ist mit den zappelnden Prinzen bedeckt, die, von den Dornen gespiefst, 
in den wunderlichsten Stellungen in der Luft schweben, während auf 
der obersten, von Rosen umkränzten Schale die schlummernde Prinzefs 
auf den weckenden Kufs des sich nahenden glücklichen Freiers wartet. 
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Am Fufse des zweiten Candelabers stellt sich uns der Nibelungenhort 
dar, neben welchem wir den mit wilden Eriken und Farren bekränzten 
König der Zwerge nebst seiner Gemahlin erblicken, in deren Schoofse 
einige Zwerglein sitzen, während andere mit Hülfe des alten Zwerges 
den Stamm des Schaftes zu erklettern versuchen. Denn sie wollen dem 
Drachen zu Hülfe kommen, welcher aber bereits auf der obersten Schale 
von Jung - Siegfried erschlagen wird. 

Die beiden Candelaber der Geschichte gehören der neueren Zeit 
au, und zwar repräseutirt der eine den Frieden, der andere den Krieg. 
Unten an dem Fufse des ersteren bemerken wir die Charitas mit vier 
Kindergestalten, über denen, auf dem Fufse selbst, ein Friedensfest ge
feiert wird, dargestellt durch zechende Kampfgenossen und tanzende 
Paare, denen ein an den Schaft sich lehnender Fiedler aufspielt. Der 
Schaft selbst wird von Emblemen der friedliehen Beschäftigungen, des 
Ackerbaues und der Gewerbthätigkeit, von Blumenguirlanden umschlun
gen, geziert. Die untere Schale zeigt uns die drei Meister der bilden
den Künste, S c h i n k e l mit dem Modell seines „Museums", Hauch 
mit dem „Friedrichs-Denkmal", C o r n e l i u s mit dem Grundrifs des 
^(.'ampo santo". Auf der obersten, wie einKosenkelch gebildeten Schale, 
welche von drei Mädchengestalten gehalten wird, steht die verewigte 
Königin L u i s e , mit dem Hermelin bekleidet, das Diadem auf dem 
Haupte und die Friedenspalme in der Hand. Der Kriegscandelaber bil
det ein genaues Pendant zu dem eben beschriebenen. An der Basis er
blicken wir die Göttin des Krieges selbst, welche die Fackel der Ver
heerung schwingt und, den Fufs auf den feindlichen Adler gesetzt, die 
deutschen Völker zum heiligen Kampfe für Freiheit und Vaterland ruft. 
Auf dem Fufse befindet sich eine Gruppe von Waffenschmieden; auch 
sie machen sich ein Fest aus ihrem Geschäft, denn Meister und Gesell 
hämmern tüchtig darauf los, und einer schmückt sich vor dem blanken 
Schildspiegel schon mit dem eben vollendeten Helm. Statt der Embleme 
des Friedens zeigt der Schaft eine Guirlande von Waffen und Trophäen, 
und statt der Männer der friedlichen Künste erscheinen auf der unteren 
Schale die Städtefiguren von Culm, L e i p z i g und B e l l e a l l i a n e e , 
die an Scharnhorst, Blücher und York erinnern. Die oberste Schale, 
in Form eines Schildes, wird von drei Kriegern getragen, und auf ihr 
erhebt sich der verewigte König F r i e d r i c h W i l h e l m HL, im Her
melin, dessen Rechte das Schwert der Freiheitskriege hoch geschwun
gen hält. 
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D i e vorstehende Schrif t , welche den Gedankeninhal t der grofsartigen 

Wandgemälde W i l h e l m von K a u l b a c h ' s in ihrer Gesammtheit wie 
in ihren Einzelnheiten dem Verständnifs näher zu bringen versucht, ist 
dadurch zugleich auch ein nothwendiges und praktisches Hülfsmittel für 
das Verständnifs der nach den Gemälden ausgeführten Stiche. Was die 
letzteren im Besondern betrifft, so wird es hinreichen, über die künst
lerische Bedeutung derselben die kritischen Stimmen von zwei der re-
nommirtesten deutschen Zeitungen darüber anzuführen: 

„Wenn wir beim Erscheinen der e rs ten Lieferung diefes grofs
artigen Kupferstichwerks auf die hohe k ü n s t l e r i s c h e B e d e u 
tung des Unternehmens aufmerksam machen, so veranlalst uns dazu 
allerdings zunächst die eminente Bedeutung der Kaulbach'sehen Com-
positionen selbst, welche, von seinen Schülern E c h t e r und Muhi 
in stereochromischer Manier auf den langen Breitseiten des Treppen
hauses im Königlichen Neuen Museum ausgeführt, an Tiefe der Ge
danken und Genialität der Gestaltung zu den bedeutendsten Kunst
schöpfungen der modernen Zeit gehören. Weiterhin aber mufs an
erkannt werden, dafs die von den tüchtigsten Kupferstechern Ber
lins ausgeführten und von Alexander Duncker herausgegebenen Stiche 
nach den genannten Fresken in technischer Gediegenheit der Be
handlung der Originale durchaus würdig sind . . . Von diesen stoff-
und umfangsreichen Darstellungen werden nun in dem obenverzeich
neten Kupferstichwerk getreue Abbildungen gegeben werden . . . 



Wir gestehen, dafs wir diese eminenten und geistsprudelnden 
Schöpfungen am liebsten im einfachen, von des Meisters Hand ent
worfenen Carton betrachten. Der reine Gedanke — und Kaulbaeh's 
unermefsüch reiche Productionskraft ist durchaus gedanklicher Na
tur — tritt in den Cartons (viel mehr als in den Gemälden) mit 
einer classischen Einfachheit und mit einer plastischen Ruhe auf, 
die dem glänzenden Farbenschimmer einigermafsen widerstrebt. Von 
diesem Gesichtspunkt aus wird in den Kupferstichen der in ihrer 
Kleinheit liegende Nachtheu' wieder aufgehoben, da sie den Com-
positionen durch die Abwesenheit der Farbe die plastische Gedie
genheit zurückgeben, die jene durch die malerische Ausführung theil-
weise einbüfsen. Mit richtigem Takt und — wie es uns bedünken 
will — aus demselben eben angedeuteten Gefühl gegen die ma le 
r i s c h e Behandlung der Kaulbach'schen Compositionen, hat der 
Herausgeber die S t i c h e in der ede ls ten und e infachs ten Tech
nik zur Ausführung bringen lassen, nämlich in der reinen und un
gemischten Linienmanier . . . . Uebrigens ist die T e c h n i k als solche 
durchgehends meisterhaft, und die Stecher J a c o b y , Ho ff mann . 
E i c h e n s , welche an der Herstellung der ersten Lieferung mitge
wirkt, haben darin einen trefflichen Beleg für ihre grofse Gewandt
heit, Gewissenhaftigkeit und besonders für ihr künstlerisches Gefühl 
in der charakteristischen Auffassung des Gedankeninhalts der Kaul
bach'schen Compositionen geliefert . . . . So können wir denn das 
Duncker'sche Werk mit guter Ueberzeugung allen denen, die sich 
für die grofsartigen Schöpfungen des grofsen Meisters in einer mehr 
als oberflächlichen Weise interessiren, auf's Angelegentlichste em
pfehlen". [Vossische Zeitung vom 6. Juli 1853.] 

„Wir haben bereits früher, bei der Herausgabe des Prospectus 
zu diesem grofsartigen Unternehmen, auf dessen Wichtigkeit hin
gewiesen und unsern Lesern eine nähere Charakteristik desselben in 
Aussicht gestellt, sobald die erste Lieferung der Kupferstiche einen 
Anhaltepunkt für die Beurtheilung seiner künstlerischen Bedeutung 
geben würde. Diese erste Lieferung liegt nunmehr vor und ent
spricht allen A n f o r d e r u n g e n k ü n s t l e r i s c h e r G e d i e g e n h e i t 
und e l e g a n t e r A u s s t a t t u n g , zu welchen der Prospectus berech
t igt . . . Sei es Zufall oder richtiges Gefühl, in den bei A lexan-
d e r D u n c k e r erschienenen K u p f e r s t i c h e n ist jenes Princip der 
Einfachheit als das dem Kaulbach'schen Genius angemessenste auf
gestellt und befolgt worden, und darum machen diese herrlichen Stiche 
trotz ihrer verhältnü'smäfsigen Verkleinerung fast einen grofsartige-
ren Eindruck als die Gemälde selbst. Denn sie geben den Com-



Positionen durch jene strenge nnd keusche Einfachheit der Linien
manier, welche wir an den alten Meistern bewundern, die classisehe 
Gediegenheit wieder, welche den prägnanten Charakter der Kaul-
bach'schen Cartons bilden. Denn die reine, ungeschmückte Linie 
hat eine viel idealere Bedeutung als der Glanz der Farbe oder, wenn 
von graphischen Künsten die Rede ist, als jenes der Malerei abge
lauschte „In-Wirkung-Setzen" vermittelst bildniäfsiger Licht- und 
Scbattencontraste u. s. f. Hierzu kommt, dafs die reine Linie auch 
in einem andern, höheren Sinne reiner sein kann, als die ausgeführtere 
Technik, weil sich in ihr der eigentliche Charakter der ideellen 
Composition viel prägnanter manifestiren kann; um wie viel mehr 
bei Kaulbach's Compositionen als bei irgend welchen andern, da der 
classisehe Werth derselbsn vorzugsweise in der gedanklichen Macht 
des compositionellen Inhalts liegt, dieser aber sich namentlich in der 
abstracteren Lineatur der Composition concentrirt. — Die Stiche 
sind meisterhaft in jeder Beziehung und machen der Berliner Tech
nik Ehre. Die erste Lieferung enthält drei Blätter, welche sich in 
gleicher Weise durch i nne re G e d i e g e n h e i t , gewi s senha f t e 
T r e u e und t e c h n i s c h e Sorgfa l t auszeichnen... So begrüfeen 
wir denn den Anfang dieses g ro f sa r t i gen Werkes mit aufrichtiger 
Freude und empfehlen es mit voller Ueberzeugung den Freunden 
des Kaulbach'schen Genius, der in ihm eine se iner würd ige 
Da r s t e l l ungs fo rm gefunden bat, welche sein Verständnifs nicht 
nur beim deu t schen Publicum, sondern auch im Auslände gründ
licher, als es bisher geschehen, anzubahnen geeignet ist". 

[Neue Preufsische Zeitung vom 16. und 17. Sept. 1853.] 

Das vorbenannte Werk erscheint in 10 Lieferungen, welche zusam
men 24 Blätter in Imperial - Folio enthalten werden. Von diesen werden 
18 kleinere die e inze lnen F i g u r e n („Sage" — „Geschichte" — „Wis
senschaft" — „Poesie" —; „Solon" — „Moses" — „Karl der Grofse" — 
„Friedrich Eothbart" —; „Isis" — „Venus" — „Italien" — „Deutsch
land" —; „Architektur" — „Bildhauerei" — „Malerei" — „Musik" —; 
den „Fries") und 6 gröfsere die H a u p t b i l d e r („die Zerstörung des 
babylonischen Thurms" — „Homer und die Griechen" — „die Zerstö
rung Jerusalems" — „die Hunnensehlacht" — „die Eroberung des hei
ligen Grabes durch die Kreuzfahrer" — „die moderne Zeit") enthalten. 
Jede Lieferung enthält entweder drei kleinere Blätter, oder ein grofses 
und ein kleines Blatt. 



Für die ersteren Lieferungen ist der Pränumerationspreis für Exem
plare mi t der Schrift 9JT)hr., vor der Schrift 14 Thlr.; für die letz
teren mi t der Schrift 14f Thlr., vor der Schrift 22 Thlr. 

So eben ist die zweite Lieferung erschienen. Dieselbe enthält: Den 
F r i e s , 3s, 4s Bruchstück, gestochen von Ed. E ichens . — Die S a g e , 
gestochen von L. J a c o b y.— So lou , gestochen von A. Hoff mann. 

Die Ausführung der Stiche in dieser zweiten Lieferung entspricht 
den Anforderungen der strengsten Kunstrichter auf das Vollkommenste 
und dürfte die schönen Stiche der ersten Lieferung fast noch überragen. 

An der Fortsetzung dieses grofsartigen Werkes wird mit unermüd
licher Sorgfalt und allem Fleifs gearbeitet. Eine der nächsten Lieferun
gen wird die herrliche Composition: 

HOMER UND DIE GRIECHEN. 
gewöhnlich „die B l ü t h e G r i e c h e n l a n d s " genannt, den geehrten Ab
nehmern bringen. 

Fernere Subscriptionen werden sowohl bei dem Unterzeichneten, als 
in allen Buch- und Kunsthandlungen des In- und Auslandes gern ent
gegen genommen. 

Die vierte Liste der geehrten Subscribenten wird demnächst durch 
die öffentlichen Blätter bekannt gemacht werden. 

B e r l i n , den 15. März 1854. 

ALEXANDER DUNGKER. 

Gedruckt bei A. W. Schade in Berlin, Grttnstr. 18. 
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