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Einleitung.

Die grofsartigen Wandmalereien, mit denen Wilhelm von Kaulbach’s
Meisterhand die kolossalen Winde des Treppenhauses im Neuen Museum
zu schmiicken unternommen, lassen, obgleich erst zur Hilfte vollendet,
bereits jetzt ahmen, dafs ihre Vollendung einen bedeutenden Abschnitt
der modernen Kunstgeschichte bilden werde. Ganz abgesehen von der
Bedeutung dieser Gemilde riicksichilich ihrer Composition und Ausfith-
rung — eine Frage, die weiter unten ihre Erledigung finden wird —
deuten darauf zahlreiche und unverkennbare Zeichen hin, welche nicht =
unbeachtet zn lassen sind: ishesondere die merkwiirdige Unsicherheit
in der Beurtheilung der Gemiilde, welche wir in fast gleicher Weise bei
Laien wie bei Kiinstlern gefunden haben. Eine solche Unsicherheit wird
natiirlich bei jedem Wendepunkte irgend einer geschichtlichen Entwicke-
lung stattfinden, weil das Iinaufsteigen zu einer hoheren Stufe nicht
nur ein Verlassen der bisher emgenommenen ist, sondern zugleich als
eine Neuerung, als eine Oppusitiun gegen das Hergebrachte, (‘rachemt.
Es ist also begreiflich, dafs das Hcrgnbmchte aus dem natiirlichen 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 sciner ganzen Bedeutung zu verstehen — denn sonst wiirde
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 zn bemerken, dafs man
sich der Grofse und dem Umfang des Kaulbach'schen Genius gegeniiber
unsicher und unbehaglich fithlt, weil man sich eingestehen mufs, dalfs
der hergebrachte Maafsstab des Urtheils, an die gigantische Gestaltungs-
kraft des Kiinstlers gelegt, nicht am Orte sein diirfte. Es ist etwas
Eigenthiimlich- Neues, Unfafshares darin, das man nicht bewiltigen kann,
etwas Fremdartiges, tiber die gewohnliche Empfindungs- und Gedanken-
sphire kiinstlerischer Production Hinausragendes, das, eben weil es sich
1
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dem  gewdhnlichen Verstindnils entzieht, unbequem und driickend ist,
und doch wieder den Stempel hoher Genialitit zu unverkennbar zeigt,
als dafs man nicht eine wnwillkiirliche Scheu vor einem absprechenden
Urtheil fithlen sollte.

o Weil es sich dem gewdhnlichen Verstindnifs entzieht“ — sagten
wir und fiihlten in demselben Augenblick, dals dieser Ausdruck einen
willkommenen Angriffspunkt darbieten kénnte. Denn liegt darin nicht
gerade ein gerechtfertigter Vorwurf gegen die Kaulbach’sche Richtung,
dafs sie sich ,dem gewohnlichen Verstindnils entzieht“? Soll nicht
die Kunst allgemein verstindlich sein? Kommt sie nicht durch diese
Schwierigkeit des Verstindnisses i einen Widerspruch mit der Natur.
ihrem ewigen Urbilde? Und besonders die Kunst der Gegenwart!
Einigen sich nicht alle kritischen Stimmen dariiber, dafs es vorzugs-
weise die Aufgabe der modernen Kunst sei, sich an das allgemein-
menschliche Bewufstsein zu wenden, und im bessern Sinme des Worts
wpopuliir® zu sein?  Soll das Kunstverstindnifs nur ein Privilegium
weniger Bingeweiliter bleiben, statt ein Gemeingut Aller zu werden?

In der That, das ist das Ziel der Kunsthestrebungen; aber nicht
dadurch wird der Zweck errcicht, dafs sich der Kimstler anf den tri-
vialen Standpunkt der grofsen Menge herablifst, deren Ideal mehr im
materiellen Genuls, in dem Behagen an der blofy sinnlichen Aufsenseite
besteht, als in der reinen Freude am kiinstlerisch Schinen und geistig
Erhabenen, sondern dadurch, dals sich die Menge von den Schlacken
der Materie reinigt und sich zu ihm, dem Kiinstler, erhebt. Diese Er-
hebung kann nicht mit cinem Male, nur langsam, vor sich gehen, und
es bedarf dazu einer vermittelnden Macht, die nach der einen Seite hin
das Kunstwerk dem Verstindnifs durch Erliuternng und Aufklirung
niher bringt, nach der andern aber das Verstindnifs selber heranbildet
und fiir ideale Geeniisse empfinglich macht. Diese hohe Aufgabe der
Vermittelung und Verséhnung zwischen Kiinstler und Laien ist die Auf-
gabe der Kritik; eine Aufgabe. die allerdings oft genug sowohl von der
einen wic von der andern Secite nicht, wie es sollte, gewiirdigt und
anerkannt wird.

Es ist die unsere, in gegenwiirtigem Falle besonders, wo es sich
um ein ganz allgemeines dsthetisches Princip handelt, nédmlich um die
Frage iber die disthetische Berechtigung des symbolisch-
historischen Stils, d. h. ,inwiefern die symbolisch-historische Male-
rei — wie wir vorliufig die besonders in den Wandmalercien Kaul-
bach’s obwaltende Richtung bezeichnen wollen — vom streng-kiinstle-
rischen Standpunkt aus eine berechtigte sei oder micht?“

Wir sind nimlich der Ansicht, dafs man weder iiber Kaulbach’s
kinstlerische Richtung im Allgemeinen noch iiber 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 Verstindnils seines Wesens sowie seiner Werke, bis in die
einzelsten Details derselben herab, berubt. Auffallend genug ist, dafs
diese wichtige Frage bis jetzt ungelost ist. Man hat zwar ihre Wich-
tigkeit geahnt und sich dem springenden Punkte derselben bis auf eine
sewisse Entfernung geniihert; aber das, warum es sich bei ihr eigentlich
handelt, die Idee des symbolisch-historischen Stils, ist unbe-
rithrt geblieben und wird es bleiben, so lange man sich damit begniigt,
im Allgemeinen von ,Abstraction®, ,verstindiger Reflexion®, ,subjecti-
vem Idealismus* und wie die gelehrten Phrasen heifsen migen, zu reden:
Phrasen, die hichstens an der Peripherie der Frage hinstreifen, ohne
in den Mittelpunkt, in den eigentlichen Kern derselben, einzudringen.
Wir komen zugeben, dafs das Verstindnils der Kaulbach’schen
Compc

psitionen seine eigenthiimlichen Schwierigkeiten hat.  Aber wemn
man damit meint, dafs das Verstindnils z. B. der Raphaclischen Madomna
oder anderer berithmter Kunstwerke der Verg hLeit und Gegenwart
leichter sei, so befindet man sich unsers Bedimkens in ecinem Irrthum.
Das Verstindnifs ist hier ein anderes, aber deshalb noch nicht ein leich-
teres. KEs kommt freilich dabei auf das an, was man unter , Verstind-
nifs“ versteht. Der Begriff ist sehr elastisch, je nach dem Maalsstab
der Tiefe, den man an das Verstindnils legt. Ein Kunstwerk glaubt
mehr oder weniger Jeder verstehen zu konnen, und versteht es auch,
je nach dem Grade seiner Bildung. Demn das Kunstwerk theilt mit
den Naturgegenstinden, die uns umgeben und also ,geliufic sind, die
Bigenschaft, dals es durch die Sinne wahrnehmbar ist. Alles aber, was
wir sehen, ,fassen®, ,begreifen® konnen, diinkt uns cben deshalb auch
schon falsbar, begreiflich. Allein die Meisten bleiben eben mit
ihrer Fassung und ihrem Begreifen nur an der Oberfliche haften. Durch
diese hineinzuschauen bis in das Innere, den ideellen Kern, aus welchem
sich das Werk in der Manmnigfaltigkeit seiner Gestaltung entwickelt und
erklirt, ins Auge zu fassen, dazu gehort mehr als blofs sinnliche Wahr-
nehmung, dazu gehort: dals der Beschauer sich in die Inten-
tion des Kiinslers versenke und aus dieser Urquelle der
Schopfungskraft, welche das Werk zu Tage férderte, die
Grinde seiner Gestaltung, bis in die dufsersten Spitzen
und Articulationen derselben, sich zum klaren Bewulstsein
bringe.

‘Wie schon jedes Kunstwerk als solches dem gewohnlichen Verstind-
nils Schwierigkeiten darbietet, so ist dies bei der Beurtheilung von histo-
rischen Gemilden ganz besonders und bei symbolisch-histori-
schen Gemillden am meisten der Fall. Es ist hier nothwendig, ein
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besonders unter Kiinstlern sehr verbreitetes Milsverstindnifs iiber den
Charakter des ,Historischen® zu belenchten.

Was geschehen ist und geschicht, sagt man, kinne keinem Zweifel
unterliegen; es komme also fiir den Kiinstler nur darauf an, sich még-
lichst treu au die Thatsachen zu halten, so kiénne das Verstindnifs des
dieselben darstellenden Kunstwerks nicht schwierig sein. Man hitte mit
diesem Einwurf wirklich und vollstindig Recht, wenn Alles, was ge-
schehen ist ind geschiebt, ohne Weiteres dadurch schon das Recht einer
geschichtlichen Thatsache in Anspruch nehmen diirfte. Nur das aber
gehort zur Geschichte, was irgendwic auf die allgemeine Ent-
wickelung des Menschengeschlechts oder cinzelner Natio-
nen einen wesentlichen Einfluls ausgeiibt hat.  Selbst eine
historische Person, die als solche anerkannt ist, hat aulserhalb der Sphire
ihres welthistorischen Wirkens noch ein anderes, privates Dasein, wie
jeder andere Mensch, und eine Handlung, in welcher solche Person nur in
individueller Weise erscheint, gieht keinen Vorwurf fiir ein Historienbild.
Das Wesen des Historienbildes 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 durchkr den und verschlinger
den Fiiden des weltgeschichtlichen Dramas der Volker zusammenschiirzen
oder anch ein solcher, in welchem eine historische Person ihrer weltge-
schichtlichen Bedeutung nach in priignanter Weise charakterisirt wird. Das
Erstere finden wir z. B. in den Hauptbildern der Kaulbach’schen Wandge-
milde, wie ,die Zerstsrung des Babylonischen Thurmes® w. 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 historischien Person vorhauden sein; so nimlich, dafs die That
neben ihrer historischen Bedentung an sich zugleich die Charakteristik
der historischen Person enthiilt, welche der Triiger der ersteren ist, und
umgekehrt die historische Person neben ihrer Charakteristik zugleich
als der Triiger der historischen That erscheint. Diesen Charakter tra-
gen die meisten Historienbilder im gewdhnlichen Sinne des Worts, we-
nigstens in der Intention des Kiinstlers. Denn nur zu oft téuschen sich
die Kiinstler iiber die Bedeutung des historischen Charakters sowohl der
Personen als der Thaten, weil sie hitufig in jenem eben beriihrten Irr-
thum begriffen sind, als ob jede That, die sich nur iiberhaupt an eine
historische Person ankniipft, oder jede Person, welche nur iiberhaupt
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 wahrhaft Historische und nur das Histori-
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 hitten 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 Thatsiich-
lichen — sei, wird nicht gesagt.

Dieser Einwurf ist iibrigens wichtig und berithrt aufserdem so sehr
den Lebensnerv der Kaulbach’schen Compositionen, dals wir ihn einer
ausfiihrlichen Betrachtung wiirdigen miissen. Zugleich leitet er uns so
nahe an die oben berithrte Frage nach der Berechtigung des symbolisch-
historischen Stils, dals wir es jetzt fiir zweckmilsig erachten, eine Be-
antwortung derselben zu versuchen, womit auch jener Einwurf seine
Erledigung finden wird.

Der symbolisch-historische Stil.

»In den Kaulbach’schen Compositionen® — sagten wir — ,kommt
das wahrhaft Iistorische 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 Einflufs ausgeiibt haben, so kommt es also vor Allem
auf die Untersuchung an, welche Thatsachen in Bezichung zu diesem
Entwickelungsgang stehen und von welcher Bedeutung ihr Einflufs ge-
wesen ist.  Das Gewicht dieses Einflulses gieht dann zugleich den
Maalfsstab fiir den geschichtlichen Werth der Thatsache selbst ab.
Schon hieraus folgt mit Nothwendigkeit, dals nicht eigentlich die That-
sache oder, wie wir hinzufigen kénnen, die Person selbst es ist, in
welcher der geschichtliche Werth derselben beruht, sondern einzig und
allein ihre Beziehung auf den allgemein-menschlichen Ent-
wickelungsgang. Hiezu kommt noch, dafs die Beurtheilung einer
geschichtlichen That oder Person in Riicksicht auf ihre geschichtliche
Bedeutung eine ganz verschiedene sein kann, ohne dafs dadurch die
Thatsache als solche oder die Person ihrem Charakter nach irgendwie
beriithrt werde. Wire dies nicht der Fall, so wiirde 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 subjective Anschauung des Historikers, die intel-
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lectuelle Basis, worauf sich seine Darstellung der Thatsachen griindet,
die eigenthiimlichen philosophischen Grundideen, welche seinem Gedan-
kengange die besondere Richtung geben, ja noch mehr: die mehr oder
minder confessionelle Form seines historischen Glaubensbekenntnisses,
seine Nationalitit, seine Idee von Volksthiimlichkeit, von Staat, von
Recht, von Freiheit u. s. f. auf seine Auffassung und Darstellung der
Thatsachen den gréfsten Einflufs ausitben und demzufolge auch den
eigentlichen und specifischen Charakter seines Buches hilden, bedarf
keiner weiteren Ausfithrung. Wenn sich dies aber nun so verhilt, so
leuchtet ein, dals nicht die Thatsache selbst — iiber diese waltet in
den meisten Fiillen kein Zweifel ob —, sondern einzig und allein dic
aulser ihrem factischen Inhalt liegende Bezichung zum all-

Entwickelung > der Menschheit es ist, worin sich ihre
historische Bedeutung concentrirt.

Was wiire es fiir ein trauriges Ding um die Geschichtsmalerei,
wenn sie nichts weiter sein wollte oder kénnte 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, wiren sie uns nicht sonst dem Na-
men nach aus der Geschichte bekannt, kaum ein hoheres Interesse zu
erregen im Stande wiiren als andere belichige Portraits gleichgiiltiger
Personen. Rechnet man hiezn noch den Umstand, dals es immer nur
ein einzelner, in der Zeit begrenzter Moment ist, den der Maler festzu-
halten vermag, so wiirde die Aufgabe der Historienmalerei, bestinde sic
anders nur in der #ulterlichen Darstellung des Thatsichlicl vollends
eine armselige sein.

Aber das ist sie keineswegs, Kaulbach hat sich das nnermelsliche
Verdienst erworben, der Geschichtsmalerei cine andere, ihrer wiirdigere
Richtung gegeben zu haben, indem er als das Ziel der wahren Historien-
malerei nicht das blos , Thatsiichliche¥, sondern das Historische hin-
stellte. Er schlug zuerst den Weg zur idealen Auffassung der Geschichte
in der Kunst ein, und bewies in seinen Compositionen, dafs nicht die
materielle That, sondern ihr Gedankeninhalt und dessen Einfluls
auf die Entwickelung des Menschengeschlechts es sei, welcher den eigent-
lichen Vorwurf fiir die geschichtliche Darstellung bilden miisse. Wenn
man ohne Vorurtheil das Wesen des Historischen untersucht, so mufs
man erkennen, dafs die Wahrheit des materiellen Thatbestandes fast das
Gleichgiiltigste und Unbedeutendste dabei ist, und dals in der That
ihre geschichtliche Wahrheit aufser ihr selbst in die Bezichung zu der Ge-
sammtidee der allgemein menschlichen Entwickelung fillt. Dies Heraus-
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fallen aber aus dem materiellen Thatbestand, wodurch die Thatsache selbst
aus sich heraus auf ein fremdes Gedankenreich hinweist, macht sie an sich
zu einem Symbol der historischen Entwickelung, und jede wahrhafte Hi-
storienmalerei, d. h. solche, die sich nicht mit der chronikalischen Wieder-
gebung des blos materiellen Thatbestandes geniigt, wird damit von selbst
und nothwendig zur symbolischen Darstellungsweise getrieben.
Denn was ist das Symbol anders, als cin materielles Ding, dessen Bedeutung
(als Symbols) aufser ihm selbst in der Beziehung auf eine ihm (als mate-
riellem Dinge) fremde Gedankensphire 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 leutigen Vorstelling vom Kreuze iibrig 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 w. s. f., noch als blofse Figur irgend
cine wichtige Bedeutung: das ganze Gewicht scines idecllen Inhalts
fallt aufser ihm: nimlich in die Bezichung, die ¢s zu der Leidensge-
schichte des Erlosers und dadurch zur Gesammtidee des Christenthums’
hat. Diese Bezichung, welche immerhin, wie geliufig sie auch gewor-
den, eine vermittelte bleibt, absorbirt den materiellen Inhalt des
Kreuzes als formellen Gegenstandes so ginzlich, dafs das letztere,
sobald unsre Augen darauf fallen, eigentlich gar nicht mebr vorhan-
den ist, sondern an dessen Stelle sofort die symbolische Beziehung in’s
Bewufstsein tritt.

In ihnlicher Weise nimmt das Symbolische auch in der Kunst
seine Stelle ein, und zwar in ausgedehnterem Maafse, als man gewdhn-
lich meint. Mit Ausnahme vielleicht der Portraitmalerei und des Still-
lebens, die aber eben ihrer Unmittelbarkeit wegen auch auf den unter-
sten Stufen der kimstlerischen Conception stehen, weil sich die Compo-
sition in ihnen auf ein blos fulserliches Arrangement beschriinkt, kommt
in allen anderen Kunstsphiiven 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 zufillig, 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 Gefiihlskreise des
menschlichen Privatlebens sein und von diesem Gesichtspunkt aus folg-
lich als Vertreter eben dieser Gefithls- und Lebenskreise zur Erschei-
nung kommen. Dieses Princip der Vertretung, welches freilich nicht
zu einem abstracten Schematismus ausgehohlt werden darf, sondern stets
mit der bestimmtesten Individualitit der dargestellten Figuren verbun-
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den sein muls, was ist es anders als eine kitnstlerische Symbolik? Wenn
ein Genremaler auf Studien geht, so wihlt er sehr vorsichtig unter der
Menge der Gruppen oder Bauerwohnungen gerade die aus, von denen
ithm sein kiinstlerischer Instinct sagt, dals sie, wie man zu sagen
pllegt, ,ein Bild machen®. Aber was ist dieser Instinct, dals sie
»ein Bild machen¥, anders als das innere Gefithl, dafs sich gerade in
dlescr Gruppe und nicht etwa in jemer, die vxelleldxt fir den Nicht-

1 heint, gerade in dieser Figur mehr als in einer
andern, ein gewisser Typus erkennen lasse, der, zur Darstellung ge-~
bracht, seinerseits wiederum wie mit einem Schlage eine ganze Liebens-
sphiire oder ecine ganze Reihe von bestimmten Figuren zur Anschavung
bringen werde? Auch in der Anschaunng des Bildes ist es nicht blos
das unmittelbare Gefallen, was wir gerade an dieser Gruppe, an dieser
Figur, an dieser Localitit finden, sondern ebenso sehr das geheime Be-
hagen der allerdings nicht zum klaren Bewulstsein kommenden Erinne-
rung an ihnliche Gruppen oder Localititen, welche wir oftmals, viel-
leicht ohne darauf besonders aufmerksam zu sein, hetvachteten.

So iiben auch hier die dargestellten Figuren und Situationen, ab-
g llen Geltung als Triger ganzer Lebenssphi-
ren und Empfindungskreise, durch ihre Beziehung auf unsere Erinne-
rung eine Anzichung auf unsere Phantasie aus, die fir den Effect des
Bildes von grofser Bedeutung ist.

Noch in weit ansgedehnterem Maalse natinlich als bei der Genre-
malerei, in der die individuelle Persinlichkeit der Gestaltung nothwen-
dig itherwiegen muls, kommt die Bedeutung der Vertretung, d. h. des
Symbolischen, in der Historienmalerei zur Geltung. Denn hier
sind die Thatsachen und Personen weit mehr als in irgend einer andern
Sphiire Triiger von Ideen, und zwar von Ideen, deren Macht, Bedeu-
tung und Umfang so gewaltiz und erhaben ist, dafs die einzelnen That-
sachen und Personen ihnen gegenitber immer nur eine verhiltnilsmilsig
untergeordnete Rolle spiclen. Ja, sic — die Personen und Thatsa-
chen — gewinnen, wie schon bemerkt, eben nur durch ihre Bezichung
auf jene Ideen eine Bedeutung und sind ohne diesen ideellen Reflex,
den das Licht der weltgeschichtlichen Enthckelunrr auf sie wirft, nichts,
was der Erwihnung oder Darstellung ders wex’cb wiire.

Fiar den Kitnstler, der, von der Grofse dieser weltgeschichtlichen
Ideen erfilllt, sich an die gewaltige Aufgabe wagt, diese Grolse zur
kitnstlerischen Darstellung zu bringen, liegt es also nahe, die Personen
und Thatsachen eben nur als Repriisentanten der Ideen selbst zu be-
trachten, und ihnen so eine symbolische Stellung anzuweisen, in wel-
cher die Personlichkeit der ersteren und der materielle Thatbestand der
zweiten nur als Mittel zum Zweck erscheint. In dieser mit dem Cha-

der er:

1

von ihrer individ
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rakter der wahrhaft historischen Darstellung verkniipften Symbolik der
Thatsachen und Personen liegt allein auch die Schwierigkeit des Ver-

éindni der Darstell selbst; und es ist vor Allem zu bemer-
ken, dafs cin Werk, dessen inmere Bedeutung sich nur in oberflich-
licher und dann allerdings leichter Weise dem Verstindnils Preis
giebt, auch an sich nur ein oberflichliches und unbedeutendes Product
sein kann, N

Tiir die Kaulbach’schen Geschichtsdarstellungen kommt aber noch
ein anderer Umstand hinzu, der ihr Verstindnifs schwicriger macht, nim-
lich der, dals es sich in ihnen um einen grofsen welthistorischen Fnt-
wickelungsgang handelt, von welchem der Beschauer bereits eine be-
stimmte Vorstell in sich aufg 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 Wandgemiilden des Treppenhanses
verarbeitet, ist an sich — da er die gesammte Culturgeschichte des
Menschengeschlechts umfafst — so gewaltig, dafs schon zur klaren An-
schanung dieses ideellen Stoffs eine bedeutende Vorbildung gehort, um
wie viel mehr zum Verstindnifs einer kimstlerischen Darstellung  des-
selben.

In so fern ist das Verstiindnils der Kaulbach’schen Compositionen
allerdings schwieriger, als beispiclsweise die oben erwiihnte Raphaclische
Madonna, weil fiir die Bedeutung dieser nur eine grofse Tiefe der
isthetisch-religiosen Empfindung, also ein lyrisches Ver-
stéindnifs nothwendig ist, zu dem keine positiven Vorkenntnisse gehéren,
withrend die Kaulbach’schen Compositionen eine ungemeine Weite des
Umfangs an intellectuellen Begriffen zum Verstindnils erfor-
dern. Dieser Unterschied zwischen dem Verstindnifs lyrischer und epi-
scher Darstellungen ist von grofser Wichtigkeit, theils weil jenes der
Empfindung angehdrige Verstindnifs den Vorzug grofserer Unmittelbar-
keit besitzt, da der Beschauer gewissermaalsen nur in seine eigene ,fith-
lende¥ Brust, statt in den innerlichen Stoff der weltgeschichtlichen Tha-
ten, zu greifen braucht, theils weil die Tiefe dieses lyrischen Verstind-
nisses, weil es subjectiver Natur ist, leichter zu Selbsttiuschungen An-
lafs giebt. Und doch, wie viele sind es denn — Kiinstler oder Laien —
welche z. B. die Raphaelische Transfiguration in ihrer ganzen Tiefe erfafst
und jhren ganzen poetisch-religivsen Inhalt zum vollen Bewulstsein bei
sich gebracht haben? —

Eine andere Frage aber ist die, ob die Kunst, den ihr eigenthiim-
lichen Bedingungen gemils, diesem Streben nach ideeller Greschichts-
malerei nicht eine Grenze setzt, iiber welche hinauszugehen dem Kiinst-
ler als solchem Gefahr bringen konnte, d. h. ob die symbolisch-histo-
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rische Darstellung in ihren letzten Consequenzen mit der kiinstleri-
schen Darstellbarkeit nicht in Conflict gerathen mufs.

Die heiden Seiten der kiinstlerischen Darstellung, welche wir vor-
hin andentungsweise beriihrten, néimlich: die individuelle Geltung
der dargestellten Figuren einerseits und ihre Bezichung auf die all-
gemein menschliche Tebens - und Empfindungssphire an-
drerseits, miissen in dem Kunstwerk in vollstindige Harmonie gebracht
werden, so dals weder die Individualitit der Figuren dem blofsen Zweck
der Reprisentation, noch auch der letztere der ersteren autgeoptert wer-
den darf. Diese Harmonie findet auch in der lyrischen Kunstdarstel-
lung statt, und darin besteht, aufser seiner technischen Grofse, die un-
erreichbare Schonheit Raphaels, dafs seine Madonna ebenso sehr die
»Mutter Gottes“ als individuelle Persénlichkeit zur Anschauung bringt,
wie zugleich die ,, Gattlichkeit der Mutterliche® versinnbildlicht, und
zwar so, dals beide Seiten nicht neben und aulser einander zur Wir-
kung gelangen, sondern vollkommen und aufs Innigste mit einander ver-
schmelzen. Dieselbe Verschmelzung mufs auch in der reinen Ilistorie
erreicht werden, wenn das Gemilde nicht — bei vorwaltender Indivi-
dualisirung — zum blofsen Portrait herabsinken, oder — bei itberwie-
gender Repriisentation — zu cinem abstracten Schema der ldee sich
verfliichtigen soll.

‘Wie nothwendig es gerade ist, dafs beide Seiten in einer harmo-
nischen Gleichberechtigung zur Erscheinung kommen, beweist sich schon
aus der Technik, welche fiir jedes der beiden Momente ein entspre-
chendes Mittel der Darstellung besitzt, niimlich fir die Darstellung des
Ideengehalts die Zeichnung, fiir die Darstellung der realen Individua-
litit die Farbe. Die Zeichnung ist in der That etwas durchaus Tdea-
les, sie giebt nur den Gedankeninhalt der Composition wieder, und je
einfacher sie ist, je mehr sie sich auf den blofsen Contur beschriinkt,
desto durchsichtiger, luftiger, reiner stellt sich der Gedanke fiir die
Anschauung dar. Die Farbe dagegen verleiht diesem luftigen Tdeal
sinnliches Lieben und materielle Wahrheit: sie ist das reale Mittel der
Malerei. Erst Zeichnung und Farbe zusammen, in harmonischer Ver-
schmelzung und gegenseitiger Durchdringung, verséhnen den Gedanken
mit der Materie und bringen den kimstlerischen Schein cines begeistig-
ten und lebenswarmen Wesens hervor. Es kann daher nicht auffallen,
wenn kiinstlerisch-ungebildete Menschen oder solche, die sich mehr fiir
den sinnlichen Reiz materieller Lebendigkeit als fiir den ideellen Ge-
dankeninhalt von Kunstwerken interessiren, sich mehr zu der farbenglii-
henden Schénheit der Gemilde hingezogen fithlen, wihrend die echten
Kunstverstiindigen, die in dem Kunstwerk mehr den Ausdruck der Idee
als den materiellen Schein der Kérperhaftigkeit suchen, cine einfache
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Conturenzeichnung oft hoher stellen als das glinzendste Gemiilde. In-
dessen mufs man die Entgegensetzung dieser heiden Momente, Zeich-
nung und Farbe, als Mittel des geistigen und korperlichen Darstellens.
nicht so scharf begrenzt sich denken, dafs nicht auch die Zeichnung an
der Darstellung des Korperlichen, und umgekehrt die Farbe nicht auch
an der Darstellung des Greistigen Antheil habe.  Wiire eine solche
scharfe Begrenzung vorhanden, so schlissen die beiden Mittel der Dar-
stelling  einander aus und cine harmonische Verschmelzung derselben
wiire undenkbar.  Vielmehr ist das Verhiltnils beider gerade so aufzu-
fassen als das schen den beiden Momenten obwaltende, deren Dar-
stellungsformen sie sind, nimlich das zwischen Geist und Korper. Auch
diese sind zwar einander entgegengesetzt und verschied Natur, aber
cine Grenze findet zwischen ihmen nicht statt, sondern die ecine Sphire
leitet unmerklich in die andere hiniiber, und es giebt in dem lebendigen
Organismus der thierischen Natur einen Punkt, der so selr beiden Sei-

ten angehdrt, dals man nicht sagen kann, er gehire mehr dem Geiste
als dem Korper oder umgekehrt an: dies ist hekanntlich das Nerven-
system. Die Nerven sind dic Spitzen der korperlichen Organe, welche
bereits in die Sphiire des Geistes hineinragen, und umgekehrt die Fithl-
horner des Geistes, der sich vermittelst ihrer mit den kérperlichen Or-
ganen und dadurch mit der realen Welt in Verbindung setzt; das
Ganze aber, das lebendige Wesen, ,besteht® nicht aus Geist und Kor-
per, sondern ist vielmehr ein verkérperter Geist oder ein begeistigter
Kérper, und diese Verschmelzung beider Momente, ibre Harmonie und
Einheit, findet ihren Ausdruck in dem, was man Seele nemnt. Die
Ausdriicke Kérper und Geist weisen als solche auf einen Gegensatz, auf
eine Abstraction des einen vom andern, hin: die ,Seele® hLebt diese Ab-
straction auf und fithrt uns das Bild des lebendigen Organismus vor
Augen. Man kann sich daher auch wohl einen Korper ohne Geist, oder
einen Geist ohne Korper denken, nie aber eine Seele ohne einerseits
die korperhafte Form, andererseits den geistigen Inhalt.

Auf die Malerei angewendet, stellt sich das Verhiltnifs in durch-
aus analoger Weise dar, und wir miissen hiebei deshalb verweilen, weil
sich aus eben diesem Verhilltnifs allein die Stellung  begreifen Lifst,
welche Kaulbach’s Compositionen in Riicksicht auf Zeichnung und Farbe
einnchmen.

Zunichst also ist auch hier wiederholentlich darauf hinzuweisen,
dafs die Entgegensetzung an Farbe und Zeichnung in der Weise,
dafs die erstere als Mittel der Darstellung nur den materiellen Schein
der Korperlichkeit, die letztere nur den geistigen Ausdruck reprisentire,
als keine gegenseitige Ausschliefsung betrachtet werden diirfe. Wiire
dies so, so wiirde, wie schon erwiihnt, gar keine harmonische Verschmel-
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zung beider Elemente — die doch das Ideal der kiinstlerischen Darstel-
lung ist — denkbar sein. Aber wir kinnen noch einen andern wichtigen
Grund dafiir anfithren, einen rein technischen, der eben deshalb viel-
leicht am iiberzeugendsten sein diirfte. Dieser Grund ist, dafs sich in
der That zwischen Zeichnung und Malerei gar keine bestimmte Grenze
ziehen lifst, wenn man es versucht, eine Definition der einen oder an-
dern, als entgegengesetzter technischer Mittel, zu geben, Vielleicht hilt
man dies fir eine sehr kiihne Behauptung, in der Meinnng, es bediirfe
gar nicht einmal eines | dern Kunstverstindnisses, um eine blofse
Zeichnung von einem Gemilde zu unterscheiden. So einfach jedoch
dieser Unterschied scheint, so wiirden doch selbst viele Kimstler in Ver-
legenheit sein, fiir das eine oder andere Gebiet eine einfache Definition
aufzustellen, die den Begriff jedes derselben wirklich erschipfte und da-
durch die Grenze zwischen ihnen bestimmte. Denn wollte man den
Unterschied zwischen ihnen darin suchen, dals das Gemilde durch die
Farbe, die Zeichnung dagegen durch die Linie wirke, so bedarf es nur
einer Erinnerung an die estompirten Zeichnungen, dic sich nicht der
Linie bedienen, oder auch an die mit verschiedenfarbigen Stiften aus-
gefithrten Zeichnungen, um den Beweis zu fithren, dals man Farbe und
Linie so schlechthin nicht als charakieristische Unterscheidungszeichen
betrachten darf. Denn eine Zeichnung ohne Anwendung der Linie und
ein vielfarbiges Bild, das kein Gemilde ist, muls entweder selbst ein
Unding und Widerspruch in sich sein oder aber den Widerspruch zwi-
schen Zeichnung und Gemilde auflésen und als unwahr darstellen. Auch
die nasse Auftragung der Farben giebt, wie die Feder- und Tuschzeich-
nungen beweisen — letztere werden sogar mit dem Pinsel ausgefiihrt —,
kein entscheidendes Moment des Gemildes ab, so dals, wenn weder
iiberhaupt die Farbe, noch die Vielfarbigkeit, noch die nasse Auftragung
der Farben, noch die Auftragung der Farben mit dem Pinsel den Cha-
rakter des Gremiildes, zum Unterschiede von der Zeichnung, bestimmen,
es demnach scheint, dafs man auf eine einfache Definition des einen oder
andern technischen Mittels, zur Besti der Grenze, Verzicht lei-
sten mitsse. Dagegen aber kann allerdings, wenn es sich um die Bestim-
mung des wesentlichen Charakters jedes der beiden Gebiete in ihrer
Entgegensetzung handelt, das Princip aufgestellt werden, dafs Gleichar-
tigkeit der Farbe d. h. Abwesenheit des Colorits als ein wesent-
liches Moment der Zeichnung zu betrachten sei, weil die Uebergangsfor-
men zwischen den beiden entgegengesetzten Geebieten, welche eben die
Grenze zwischen diesen vernichten, keinen Maafsstab fiir die charakteristi-
sche Bestimmung der Hauptgebiete selbst abgeben konnen.

Das vermittelnde und versghnende M t zwischen beiden und die
Quelle ihrer harmonischen Durchdringung ist, wie beim natiirlichen Or-
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ganismus, auch hier die Seele; und man kann sagen, dafs die Seele
der Zeichnung die Farbe, uud die Seele der Farbe die Zeich-
nung sei. Man fithlt aber, dafs der Ausdruck ,Seele“ hiebei verschie-
den gefalst wird, im ersteren Falle nimlich als jene materielle Lie-
bendigkeit, die dem abstracten Geedanken sinnliche Fiille und Empfin-
dung verleiht, im zweiten als ideelle Lebendigkeit, die dem sinn-
lichen Schein der Materie einen geistigen Inhalt giebt. Denn die Seele,
als harmonisches Versshnungsglied beider Seiten, participirt eben deshalb
auch an beiden. Threm geistigen Inhalt nach steht sie im Gegensatz zum
blofsen Leibe; als Gegensatz zum Geist gedacht, der dann als Verstand,
Reflexion erscheint, gehart sie zur Empfindungssphiive, also in das Be-
reich der kérperlichen Natur; mit einem Worte: sie ist das Princip der
Lebendigkeit als Einheit von Geist und Korper. Auf dem Gebicte der
Kunst, wo aus dem Gegensatz von Zeichnung und Farbe d. b. von Geist
und Kérperlichkeit sich der praktische Gegensatz der Componisten
und Coloristen entwickelt, ist die ,Seele¥, als harmonisches Princip
der Lebendigkeit, eben so sehr in der Linic wie in der Farbe zu suchen.

Sie erwirmt die kalte Linie des Componi zu einem sinnlich schonen

Leben und durchgeistigt die materielle Farbe, indem sie die blos stoft-
liche Schénheit in einen ideal - empfundenen Schein gedanklicher Leben-
digkeit verwandelt. Das Erstere ist in hohem Grade bei Kaulbach
der Fall, das Letztere in nicht minder hohem Grade hei Murillo. Der
wahre Colorist denkt nur in Farben, der wahre Componist fithlt nur

in Linien. Aber wenn Murillo sein ganzes Denken in Farben verwan- |

delt, so weils er auch der Farbe eine geistige Tiefe und Bedeutung zu
verleihen, welche das Seelenhafte der Linie nicht mehr vermissen Lifst.
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 angehirt. Das religigse Gebiet und das geschicht-
liche Gebiet stehen in derselben Weise einander gegeniiber. Dort ist
es — bei Murillo — der eigenthiimliche Charakter des Colorits, worin
sich der symbolische Ausdruck der poetischen Empfindung concentrirt,
hier — bei Kaulbach — ist es das specifische Gepriige der Lineatur,

Iches die philosophische Ansch g des hlichen Culturentwicke-
lungsganges in lebendigen Gestalten symbolisirt. Hierin liegt, diinkt uns,
das wahre Grundprincip des symbolisch-historischen Stils,
wie er sich in den grofsartigen Compositionen Kaulbach’s darstellt. Aus
ihm erkliren sich alle Eigenthiimlichkeiten des Meisters, besonders auch
die Stellung, welche seine Cartons den danach ausgefthr-
ten Gemilden gegeniiber einnchmen.
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Dies ist mun ein zweiter wichtiger Punkt, den wir — und zwar nach
den beiden Seiten, dem Inhalt und der Form seiner Compositionen —
der Betrachtung unterziehen miissen. Wir erinnern hiebei an den oben
ausgesprochenen Satz, dals in den Kaulbach’schen Wandmalereien das
wahrhaft Historische und nur das Historische zur Darstellung kam.
In der That ist es ausschliefslich der Gedankeninhalt der geschicht-
lichen Entwickelung, auf dessen Veranschaulichung der Griffel des grofsen
Meisters gerichtet ist. Erfiillt, wie er ist, von der Grofse und Macht
des Weltgeistes, der sich in dem labyrinthisch verschlungenen Gange
der geschichtlichen Thatsachen wnd Volker ale offenbart, schaut
er durch dieses matericlle Gewand des Thatsiichlichen, in welches der
‘Weltgeist sich wie in einen geheinmifsvollen Schleier hiillt, hindurch, um
das Wesentliche und Nothwendige in dem scheinbar Nebensiichlichen und
Zufilligen zu erforschen und festzuhalten. Kr hebt diesen Schleier des
Thatsiichlichen, um unter ihm das Historische zu erkennen. Denn dies ist
etwas rein Geistiges oder, wenn man will, etwas Abstractes, weil es fiir

sich — ganz abgesehen von den Thatsachen und Personen, die nur
seine Triger und Vertreter sind, — selbststindige Bedeutung und Kraft

hat: es ist der rothe Gedankenfaden, der sich durch die zerstreuten Fin-
zelheiten der Volkerschicksale zieht und sie zu einem Ganzen verkniipft.
Darin beruht, wie wir schon bemerkten. die Grifse Kaulbach's, dals
sein schopferischer Geist sich vor Allem darauf richtete, diesen rothen
Faden zu entdecken, ihn bis zum Anfange, der sich in die Nacht des
Mythus verliert, zu verfolgen, und an ihm, wie an einem leitenden Fiihrer
durch das Labyrinth, festhaltend, den gewaltigen Riesenschritten des
Weltgeistes nachzuspiiren. 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 kiinstlerischen
Darstellung, Anderen zum klaren Verstindnifs — und zwar nicht durch
das Wort, durch philosophische Entwickelung zum verstiindigen Begreifen,
sondern durch ein khustlens(’hes Mittel zur Anschauung — zu bringen.
Dies war der praktische Theil seiner Aufgabe,ein Thezl der vom klmst-
lerischen Standpunkt aus betrachtet seine grolsen Schwierigkeiten und,
sagen wir es gleich offen heraus, seine noch grofseren Gefabren darbot.
Denn die kinstlerische 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 itberhanpt dadurch, dals jene zum Auge, zur Anschanung,
diese dagegen zum Verstande spricht, dern viel mehr noch dadurch,
dafs es wobl dem Worte, nicht aber der kimstlerischen Darstellung mog-
lich ist, das Historische ohne das Thatsiichliche zur Vorstell zu brin-
gen: eine Philosophie der Geschichte lifst sich nicht malen, aber auf
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diesen philosophischen Inhalt, auf die begriffliche Entwickelung der Welt-
geschichte nach ihren Iauptphasen, kam es gerade in diesem Falle an.
Der reine Gedanke bedurfte der sinnlichen Form, um tiberhaupt erschei-
nen zu konnen. So war Kaulbach genéthigt, aus dem vorhandenen That-
siichlichen der Geschichtsentwickelung das zu benutzen, woran er, als an
cinen #ufserlichen Stoff, den geistizen Inhalt ankniipfen konnte. Aber
cben in dieser, so zu sagen, widerwilligen Nothigung lag schon der Grund,
dafs er das blos Thatsiichliche dem eigentlich Historischen, d. h. dem
inneren Ideeninhalt der Geeschichte, unterordnete, und die zur Anschanung
gebrachten Figuren vicl mehr in ihrer Bezichung auf diesen Tnhalt, d. h.
als Triger und Reprisentanten der Ideen, denn als fiir sich berechtigte
Charaktere behandelte. Dadurch mufste er weiterhin den Begrifft der
Vertretung, als symbolischen Mittels der ideellen Darstellung, bis zu
einem Grade ausdehnen, der schon jenseits jener Grenze zwischen der
Individnalitit der Figuren und ihrer symbolischen Bedeutung als Reprii-
sentanten sich befand.

Die Ueberschreitung dieser Grenze lag aber nicht in der Schuld des
Kiinstlers, sondern in der sciner Aufgabe. Es handelte sich fiir dic Wand-
malereien des Treppenhauses um die Lisung ciner sclbst fiir diesen wn-
gehenren Raum von 240 Fuls Tinge und 28 Fufs Iohe zu umfangsrei-
chen Aufgabe: um dic Darstellung der gesammten Culturent-
wickelung aller Vélker und Zeiten in ihren geschichtlichen
Hauptphasen. — Welch cine Aufgabe! In der That, selbst dem Laien
mufs ecin Schwindel ankommen, wenn er an ihre ungeheure Bedeutung
denkt. Wohlan, so frage man sich denn einmal, in welcher Weise diese
Aufzabe mit dem gegebenen Raum am vollstindigsten und befriedigend-
sten zu lésen gewesen wiire. Hiitte er, der Kiinstler, sich damit begnit-
gen sollen, eine Reihe von zwauzig oder hundert Historien - Bildern
oder Bilderchen gewthnlichen Stils zu componiren, die etwa aus der
Geschichte der verschiedenen Vilker und Zeiten irgend welche grofsen
Thatsachen oder Personen zur Darstellung gebracht hiitten? Wir er-
wiihnen diesen Vorschlag, weil wir ihn, selbst von gebildeten Laien und
Kiinstlern, vorzugsweise oft machen horten. Aber was wire damit er-
reicht? Wiire wirklich mit dieser Sammlung einzelner Bilder, unter denen
auch irgend eins fehlen oder mit einem andern hiitte vertauscht werden
kinnen, die Aufgabe, ,den gesammten Entwickelungsgang der menschli-
chen Culturgeschichte zur Ansck g zu bringen, gelost worden?
Schwerlich. Und dieser Vorschlag ist noch unter den vielen andern,
welche freigebig von manchem Beschauer sufgetischt werden, der ver-
stindigste. Das ist aber noch nicht Alles, was man dagegen sagen
kann. Dicjenigen, welche eine solche Reihe von ,eigentlichen Historien-
bildern“ an Stelle der Kaulbach’schen Wandmalereien in Vorschlag brin-
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gen, scheinen von der Ansicht auszugehen, dafs es sich in ihnen nur um
das specifisch Geschichtliche der menschlichen Entwickelung handele, und
vergessen also, dafs das blos Geschichtliche im gewdhnlichen Sinne alle
iibrigen Sphiren der allgemein - menschlichen Entwickelung, welche zu-
sammen erst den Begriff' der Culturgeschichte bilden, ausschliefsen wiirde,
wir meinen die Gebiete der religiosen Entwickelung, der kiinstlerischen
Entwickelung w. . f. Man vergesse nicht, dals 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 Religiose
umnd Kimstlerische in der Vilkerentwickelung zur Anschauung zn bringen
war. Nein, dals gerade der Hauptaccent der Aufgabe auf die Darstel-
lung des gesammten Cultur - Entwickelungsganges der Menschheit ge-
legt wurde, wies dem Kiinstler eine ganz andere Richtung an, als bei
jenen unverbundenen Kettenringen cinzelner Historienbilder einzuschlagen
war. Nicht die Ringe, wiren sie gleich aus Gold gewesen, sondern die
Kette selbst — das war der Nerv der Aufzabe.

Die Schwierigkeiten und Gefahren ihrer Losung sind also nicht in
einem Mangel der Productionskraft der Kiinstlers, sondern in der Be-
schriinktheit der kimstlerischen Mittel iiberhaupt zu suchen. Wir wer-
den dies noch bei der Betrachtung der einzelnen Bilder niiher nachweisen.
Der Kiinstler war, wie gesagt, gensthigt, das Thatsiichliche dem Histo-
rischen unterzuordnen, jenes nur als symbolisches Mittel fir dieses zu
verwenden, und hierin liegt — fiir diese Aufgabe wenigstens — schon
eine Berechtigung des symbolisch-historischen Stils. Zu-
gleich aber gebt ans dem, was wir iiber das dsthetische Verhiltnifs der
Zeichnung zur Malerei bemerkt haben, deutlich hervor, dals die erstere
als kiinstlerisches Mittel jener Aufgabe viel adiquater und angemessener
sein mufste, 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 néthigen Durch-
sichtigkeit der abstracten Form wiedergeben liefs, wiithrend die mehr
dem Gebiet des Thatsiichlichen und der sinnlichen Wirklichkeit angeho-
rende Farbe das rein Historische mehr oder weniger seines ideellen Ge-
priges entkleiden und die bezweckte geistige Symbolik in das Bereich
der persénlichen und factischen Unmittelbarkeit herabzichen mulste. Das
ist unsers Erachtens der Grund, warum die Kaulbach’schen Car-
sons — ganz abgesehen davon, dals sie, zum Unterschiede von den
durch seine Schitler ausgefithrten Gemilden, durchweg von des Meisters
eigner Hand ausgefithrt wurden — so bedeutungsvoll und grofartig er-
scheinen und ihre Wirkung die der in Farben ausgefihrten Wandmale-
reien in einem gar nicht zu schiitzenden Grade iberwiegt, ja dafs selbst

die in so edler Manier von den bedeutendsten unsrer Kupferstecher aus-
L]
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gefiibrten Stiche nach den Cartons fiir den Kunstkenner fast ecin ho-
heres Interesse in Anspruch nehmen als die Gemiilde 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 gulsere Grafse
diejenige Grolsartigkeit des Eindrucks hervorbringen, dem sich Niemand,
sei es Kunstfrennd oder Laie, entziehen kann. Tmmerhin betrachten wir
diese eminenten und geistsprudelnden Schopfungen des Kaulbach'schen
Genius am liebsten im einfachen, von des Meisters Hand entworfenen
Carton. Demn ihre Ausfihrung in Farben will uns fast einen jenem
iihnlichen Eindruck machen, den bemalte Statiien erregen, nemlich einer
Materialisirung des rein geistigen Stoffs.  Der reine Gedanke — und
Kaulbach’s unermefslich reiche Productionskraft heweist sich gerade in
diesen Wandgemiilden als durchaus gedanklicher Natur — tritt in den
Cartons mit eiver classischen Einfachheit und mit einer edlen plastischen
Ruhe auf, die dem Farbenschimmer einigermaalsen widerstrebt. Iiezu
kommt noch, dafs die Farbe — wenn sic nicht in andrer, so zu sagen
allegorischer Weise als symbolisches Mittel gebraucht werden soll. was
Kaulbach mit feinem Takte tberall zu vermeiden gewulst hat, — mit
der symbolischen Composition zuweilen in eine Art von Widersproch

geriith, da sie, eben ihrer sinnlichen Unmittelbarkeit wegen, eine Einheit '

in Raum und Zeit zur Bedingung macht, welche aufserhalh der Gesetze
des blos Symbolischen liegt: zum Beispiel auf dem grofsartigen Bilde
.die Zerstorung Jerusalems®, in dessen rechter Ecke sich die Gruppe
der iehenden Christengemeinde befindet, welche ihr eigenthiimliches
Colorit und ihr sclbststindiges Licht besitzt, und dadurch aus der Ge-
sammtcomposition heraustritt. Hieran ist nur der Umstand Schuld, dafs
der Kimstler das besondere Licht zu malen genothigt war. Denn die

blofsen Unterschiede von Licht und Schatten, sofern sie dem Bereich der
Zeichnung angehdren, wiirden, obgleich sie auch schon eine grafsere sinn- |

liche Unmittelbarkeit hervorbringen, als der reine Contur es vermag, doch
mit dem blofs symbolischen (nicht riumlich - zeitlichen) Zusammenhange
zwischen dieser Gruppe und der Gesammtcomposition des Bildes nicht in
so entschiedener Weise in Conflict gerathen sein. Dals der Kiinstler iibrigens
iiber diese in der Farbe liegenden Gefahren fiiv die symbolisch - histori-
sche Composition ein durchaus klares Bewnfstsein hatte und dafs die Aus-
fithrung 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 mebr noch als in
den Hauptbildern zur Geltung kam, ausschliefslich eine Aus(uhrung von
Grau in Gran gewihlt hat, wie in dem herrlichen Fries, der die Cultur-
geschichte der Menschheit in arabeskenartig verflochtenen Kindergruppen
o
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darstellt, sowie in den Pilasterornamenten, welche die Hauptbilder rah-
menartig umgeben, und ebenfalls theils mythologische theils religiose
Cultursymbole enthalten. Deshalb machen gerade diese verhiltnifsmiifsig
nebensiichlichen Darstellungen, 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 Ausfiihrung zum Theil einbiifsen.
Mit richtigem Tact und, wie es uns bediinken will, aus demselben oben
angedeuteten Gefithl gegen die malerische Behandlung der Kaulbach’schen
Compositionen sind die Kupferstiche nach den letztern in der edelsten
und einfachsten Technik zur Ausfilhrang gebracht, niimlich in der reinen
und ungemischten Linienmanier. So machen sie zwar, besonders fiir den
ungebildeten Laien — aber fiir diesen sind sie auch nicht da — nicht
ade jenen Eindruck, den man mit dem Ausdruck des ,Bildes“ zu be-
zeichnen pflegt; sie sind eben keine Bilder, wie fiiihere Stiche nach densel-
ben Compositionen, die mehr auf den grofsen Iaufen der Liebhaber be-
rechnet sind, aber gerade in dieser plastischen Einfachheit geben sie die
arofse und wohlverstandene Bedentung der Kaulbach’schen Compositio-

o

nen am richtigsten wieder.

‘Wir haben die Berechtigung des symbolisch - historischien Stils bisher
hauptsiichlich in Riicksicht anf dic Form der Darstellung betrachtet:
eine andre Berechtigung liegt aber auch in ibrem Inhalt. Diese zweite
Bezichung auf den Inhalt fihrt uns unwillkiilich auf eine Vergleichung
Kaulbach’s mit einem andern grofsen Meister der Composition, mit
Cornelius. Im Gebiet der religivsen Kunstanschavung nimmt zwar
das Symbol eine wesentlich andre Stellung ein als in dem der histori-
schen Kunstanschanung. Dort nimlich entspringt dicse Anschaunung aus
der Kunstempfindung, hier aus dem Kunstverstande. Die Empfindung
alfer gestattet schon ihrer Unbegrenztheit wegen dem Symbolisiren ein
viel weiteres ¥eld als der Verstand, der sich nur mit positiven Thatsa-
chen und concreten Figuren zu befassen hat. Die Symbolik des histo-
rischen Stils wird deshalb, so lange sie sich nicht aus ihren natiirlichen
Grenzen verirrt, stets eine formelle, d. h. auf die Gestaltungsform sich
beschriinkende bleiben, wihrend die religisse Symbolik gerade den Inhalt
des Darzustellenden beriihrt. s ist daher nicht zufillig, dals gerade
Cornelius, der durch die grandiose Gestaltungskraft und die Titanenhaf-
tigkeit seines ernsten Genius fiber die engen Grenzen der realen Wirk-
lichkeit weit hinausgetragen wird, in der mystischen Unendlichkeit der
religisen Sphire allein genug Spiclraum zur vollen Entfaltung seiner
Krifte finden konnte, withrend sich Kaulbach, trotz seiner symbolisiren-
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
beschrinkte. So war es ihm moglich, der schonen Sinnenwelt Rechnung
zu tragen und in das tiefe Gedankenspiel des historischen Weltgeistes
eine Fiille heiterer Gestalten voll glithenden Lebens und heiterer Empfin-
dung zu verweben, die uns den disteren Ernst des weltgeschichtlichen
Dramas zom Theil verhiillen und mit dem michtigen Geiste selbst be-
freunden.  Auf der andern Seite liegt in diesem Unterschiede zwischen
der historischen und der religiosen Symbolik der Grund, warum '
Cornelius iiberhaupt mehr, was man ,Stil* nennt, besitzt, als Kaulbach.
Denn bei der Richtung des ersteren, fiir welchen die Symbolik nicht sowohl
ein leichtes und heiteres Gewand fir den ernsten Gedankeninhalt als viel-
mehr dieser selbst ist, and welcher daher das Symbol an sich zum ern-
sten Object der Darstellung erhebt, konnte der symbolische Stil eine
Walrheit im strengeren Wortsinn werden, und die ganze Gedrungenheit
und Charakterbestimmtheit der gedanklichen Composition in die symbo-
lische Form der Darstellung iibertragen. Bei Kaulbach dagegen ver-
missen wir diese Strenge des Stilisirens, weil die symbolische Form sei-
ner Darstellung nur, so zu sagen, cinen allegorischen Fingerzeig auf die
hinter dem sichtbar Anschaulichen liegende, nur mit dem innern Auge.
falshare Ideenreihe abgiebt. “Wahrbafter Stil kann auf diesem Gebiete
unsres Erachtens iiberhaupt nur auf doppeltem Wege erreicht werden,
nimlich entweder wenn, wie bei Cornelius, das Symbolische au sérieux,
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 gesammtcn menschlichen Culturentwicke-
lung) gewissermaafsen durch die symbolis:he Gestaltung in eine humo- |
ristische Travestie verwandelt wird. Wir moinen, dafs nur das ernste |
Drama oder der unvermischte Humor einen symbolischen Stil in seiner
Reinheit zulifst, nicht aber dic zwischen diesen beiden Gegensatzpunkten
liegenden Uebergangsstufen, welche als solche eben nicht unvermischt
sind und deshalb_dem Stilisiren einen nicht zu iiberwindenden Wider-
stand entgegenstellen.

Und dennoch ist in den Kaulbach’schen Wandmalercien, und nicht
nur im Fries, sondern auch in den Hauptbildern, ein bestimmter Stil
vorhanden, der sich aber allerdings nicht sowohl auf den stofflichen
1deeninhalt der Compositionen als vielmehr auf die individuelle Origina-
litit des Kaulbach’schen Genius griindet. Diese Originalitit aber ist
eine so specifisch eigenthiimliche, mit der Individualitit des Kiinstlers
so eng verwebte, dals sie die objective Stilisirung kaum vermissen Lifst.
Und auf der andern Seite gewihrt dieser Mangel an objectivem Stil in
der Form, oder richtiger gesagt, diese Unabhingigkeit vom formellen
Stil dem Kiinstler die fir die ideelle Wahrheit seiner Darstellungen un-
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schiitzbave Kreibeit, sich den Vorstellungen jedes Zeitalters und jeder
Nationalitit auf’s Innigste anzuschmiegen und fiir jede gewissermaalsen
einen besondern Stil anzuwenden, dessen Formprincip aus dem Gegen-
stahde der Darstellung sich ergab. Nicht wie wir, von unserm modernen
Standpunkt aus, sie 1 , sondern wie die Volker des Alterthums
selbst sie anschauten, so stellt er die Gotter- und Heldengestalten der
Vergangenheit dar. Tn gleicher Weise verfibrt er mit den Ideen. Nicht
wie sie uns, von unserm heutigen, specifisch religiosen oder sonstigen Ge-
sichtspunkt aus, erscheinen, sondern wie sie an sich in dem Zusam-
menhange des weltgeschichtlichen Ideenganges sind, falst er sie auf und
stellt er sie dar. Dies vermag er allerdings nur durch eine philosophisch-
allgemeine Auffassung der Geschichte, die auch seinem kiinstlerischen Be-
wulstsein eine Stellung iiber seinem Stoffe einriiumt.  Wir mochten des-
halb, wenn man den Ausdruck nicht milsyersteht, den Kaulbach’schen
Stil einen philosophischen Kunststil nennen, weil es ihm vor Allem
um den Gedankeninhalt des darzustellenden Objects zu thun ist, und —
bei seiner Aufgabe — zu thun sein mulste, wenn er an ihrer Lisung
nicht verzweifeln wollte. In dieser durch die Aufgabe gebotenen philo-
sophischen Tendenz liegt nun weiter eine dritte Berechtigung fir die
symbolische Behandlung des u,ulmrhistorischen Stoffs, weil dem iiberwie-
genden Ideengehalt ¢ die diesen Ideengehalt zur Anscl
bnngenden Figuren uud 'lhdtsauhen nur eine vermittelnde Rolle aple]en
und durch 1llre Hinausweisung iiber ihre materielle Wirklichkeit auf die
gedankliche Beziehung zum ideellen Gesammtstoff mehr oder weniger als
Triger und Reprisentanten der den letzteren bildenden einzelnen Ge-
danken erscheinen mulsten.

Und bei diesem vorwaltenden Idealismus Kaulbach’s priigt sich zu-
gleich in jeder Gruppe, in jeder Figur ein bestimmtes individuelles Leben
aus, welches das Repriisentative ihrer Bedeutung nirgends abstract er-
scheinen lifst.  Aunch versenkt er sich niemals in die schlechte Unend-
lichkeit des blos Uebersinnlichen oder Aufserweltlichen. Nein, iiberall
steht er mitten in dem von sinnlichem Leben und personlicher Wirk-
lichkeit erfallten Stoff: es ist das Leben des Menschengeistes, das er
darstellt, aufgefalst zwar als ideales Menschenthun, als gedankliches
Dasein, als geistige Wirklichkeit, aber aberall doch als daseiendes,
wirkliches Menschenthum, Sein Stil ist nichts weniger als phan-
tastisch, seine Symbolik nichts weniger als blasse Allegorie, seine.Com-
position nichts weniger als abstracter Schematismus, sondern im Gegen-
theil: es ist gerade das wahrhaft Reale im allgemein - menschlichen Da-
sein, worauf sich seine kiinstlerische Production concentrirt, niimlich das
Reale im Gregensatz zu dem Zufilligen und Particularen.

Nachdem wir somit unsre Ansicht iiber die Richtung Kaulbach’s, wie
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sie sich in dem symbolisch - historischen Stil seiner grofsartigen Composi-
tionen erkennen lifst, darzulegen versucht — eine Darlegung, die uns in
dieser Ausfiibrlichkeit deshalb nothwendig erschien, weil sie zugleich die
Grundprincipien fir das Verstindnifs der Compositionen selbst enthilt
und weil folglich obne sie ein richtiges Verstindnils der letzteren nicht
moglich wire — konnen wir auf diese selbst ibergehen. Zuvor jedoch
noch einige Worte zur

Orientirung iiber die localen Verhiltnisse der Wand-
gemiilde.

Die Wandgemiilde sind bekanntlich bestimmt, die langen Seiten-
winde des grofsen Treppenhauses im Neuen Museum zu schmiicken.
Ihre Bedeutung in Ricksicht auf Inhalt und Zweck ibrer Darstellungen
biingt aufs Tnnigste mit der Bestimmung und der localen und sthetischen
Gliederung des Gebiudes selbst zusammen, und es diirfte daher nicht
iiberfliissig scheinen, auf das letztere einen raschen Ueberblick zu werfen.

Das friher sogenannte ,Neue Museum®, erbaut von Schinkel,

lches dem Koniglichen Schlosse g ber am Lustgarten liegt und
dessen Namen von dem jetzigen ,Neuen Museum® usurpirt wurde, ent-
Lilt bekanntlich in seinem Erdgeschols das Mimzcabinet, dic Gemmen-
und Medaill 1 sowie die S lung antiker Vasen, das dar-
itberliegende Geschols die Sammlung originaler antiker und mittelalter-
licher Werke der plastischen Kunst, das oberste endlich die Gemilde-
galerie.  Alle dbrigen fir das Studium der Kunstgeschichte wichtigen
Sammlungen waren vor der Grindung des Neuen Museums an verschie-
denen Orten zerstreut und bildeten kleine selbststandige Cabinette; so be-
fanden sich im Schlosse Monbijou: die Sammlung der figyptischen Alter-
thiimer, der slavisch - germanischen Alterthiimer, das vaterlindische Mu-
seum und das Kupferstichcabinet; ferner theils in den Silen der Akademie
theils in einer verschlossenen Abtheilung des Alten Museums: die Sammlung
der Gipsabgiisse nach Antiken u.s. f. Zur Aufnahme dieser zerstreuten
Sammlungen, wozu auch ein ethnographisches Cabinet sowie die auf dem
Koniglichen Schlosse befindliche sogenannte Kunstkammer zu rechnen ist,
war nun das von dem Oberbaurath Stiler erbaute ,Neue Museum*
bestimmt, so dafs dieses nunmehr, nebst dem mit ihm durch eine Galerie
verbundenen ,Alten Museum¥, Alles umfassen wird, was fiir das Stu-
dium der Kunstgeschichte nothwendig ist. Abgesehen von den im Erd-
geschofs des ,Neuen Museums“ befindlichen Originalsammlungen des
agyptischen und vaterlindischen Museums, der slavisch-germanischen
Alterthiimer und des ethnographischen Cabinets, sowic des im dritten
Stock befindlichen Kupferstichcabinets und der Kunstkammer, verfolgt
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das Neue Museum durch die in seinem Hauptgeschols aufgestellten Gips-
abgiisse aus allen Perioden der Kunstgeschichte vorziiglich den Zweck,
die Sammlung der Antiken des Alten Museums durch Faesimile-Nach-
bildungen der hauptsiichlichsten in diesem nicht vorhandenen Werke der
plastischen Kunst aller Volker und Zeiten im umfassendsten” Maalsstabe
zu ergiinzen und dadurch dem Kunsthistoriker und Laien ein méglichst
vollstiindiges Material fiir das Studium der gesammten Kunstgeschichte
darzubicten.

Is ist aber nicht nur tiberhaupt die Vollstindigkeit des gesammel-
ten Materials, worauf sich der disthetische Zweck des Neuen Museums
richtet, sondern ehen o sehr die lichtvolle Gliederung desselben nach den
Epochen der Kunstgeschichte und den Nationen, welche deren Triger
waren; eine Gliederung, durch welche jene Vollstindigkeit sich nicht
als eine blos matericlle — diese wiire unmoglich und auch iiberfliissig —,
sondern vielmehr als eine iisthetische erweis Beide Momente, Voll-
stiindigkeit und Gliederung des kunsthistorischen Materials, lassen uns
erst cinen Einblick in den eigentlichen Zweck des Newen Musenms thun,
der — um cs mit einem Worte zu sagen — in der Erreichung eines
iisthetischen Organismus  oder vielmehr eciper praktischen Organisation
des kunsthistorischen Studiums besteht.

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
iinfsere Pracht der Ausschmiickung der verschiedenen Sile und Abthei-
lungen gesprochen, insbesondere auch den Griinder und Ausfithrer des
Plans einer gewissen Kleinlichkeit in der bei dieser Ausschmiickung ob-
waltenden Tendenz der Nachahmung antiker Localititen beziichtigt.
Wir lassen es dahingestellt sein, ob die durch den wissenschaftlichen
Zweck gebotene Grenze dieser Ausschmiickungsbestrebungen hier oder
dort in Ktwas iiberschritten sein mag: was aber das Princip betrifft, so
milssen wir uns damit vollstindig einverstanden erkliren. Man vergesse
nicht, dafs das Museum, als offentliches Kunstinstitut, nicht blos fiir den
Kunsthistoriker von Fach, sondern mindestens eben so gut auch fiir die
Nation im Grofsen und Ganzen da ist, und dafs es fir den Laien,
welcher die Sile des Museums nicht mit den zum tieferen Verstindnils
der aufgestellten Schiitze nothigen Vorkenntnissen, sondern nur mit offenen
Sinnen ausgeriistet betritt, einen wesentlichen Unterschied macht, ob er
blos die Schiitze in langen, schmucklosen Gemiickern, Stiick fir Stiick
und so zu sagen in Reihe und Glied, aufgestellt sicht, oder ob ihm durch
eine zweckentsprechende Gruppirung derselben, besonders aber durch die
malerische und architectonische Umgebung ein Aufschlufs itber ihre kunst-
wissenschaftliche Bedeutung und ihren isthetischen Charakter gegeben
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wird. Wie man daher auch zum Beispiel iiber die dem Tempel zu
Camack nachgehildete Vorhalle zum #gyptischen Museum denken mag,
es lilst sich nicht ableugnen, dafs der unbefangene Beschauer durch
diese architectonisch-malerische demonstratio ad oculos lebhafter erregt
und besser tiber den allgemeinen Chavakter der fgyptischen Kunst un-
terrichtet wird, als durch das genaueste Betrachten der Unzahl von Ein-
zelheiten, ans denen die Sammlung besteht. Was aber den Kinstler
oder Xunsthistoriker von Fach Dbetrifit, so wird solcher, wemn es ihm
wirklich um seine Sache und nicht blos um nebensiichliche Aeufserlich-
keiten zu thun ist, durch die ,Kleinlichkeit® dieser commentatorischen
Ausschmiickung wenig berithrt, noch weniger aber in seinem Studium
beschrinkt werden.

Unter dicsen Ausschmiickungen nehmen mum die durch das ganze
Gebiude laufenden Wand- und Deckenmalereien, welche simmt-
lich von bedeutenden Kiinstlern Berlins ausgefiihrt sind, einen wesent-
lichen Platz ein. Sie bestehen in den Special- Abtheilungen theils, wie
in dem dgyptischen Museum und dem griechischen Saal der Sculpturen-
Galerie, aus landschaftlichen und archite ischen Darstellungen  der
antiken Localititen, theils, wie in dem slavisch-germanischen Museum.
und dem Niobiden-Saale, aus Darstellungen der betreffenden Mythologie
und Ileldensago theils aus allegorischen und symbolischen Compositio-
nen, wie hauptsichlich die Darstellungen der Deckenfiicl in den ver-
riedenen Silen. Den Mittelpunkt aller aber bilden die colossalen
Wandgemiilde im Treppenhause, welches letztere selbst das Cen-
trum des ganzen Gebiiudes und der Vereinigungspunkt aller Stockwerke
und Abtheilungen ist.  'Wie nun in localer Bezichung das Treppenhaus
als eine Verbindungshalle aller das Museum bildenden Kunstinstitute

dasteht, so mulste es auch in isthetischer Beziel den G weck
des Gebiiudes in seiner malerischen Ausschmiickung zur Erschei
bringen, d. h. die Darstellungen desselben mulsten die gesammtc
Culturentwickelung der Menschheit inihrer kiinstlerischen
und religiosen Bedeutung enthalten.

Aus dem dieser Schrift beigegebenen Plane, welcher, aufser dem
Grundrifs des Neuen Museums und seiner Stellung zum Alten Museum,
die eine Dbisher vollendete Wand des Treppenh nach den riumlick
Verhiltnissen der anf ihr ausgefiihrten Malereien darstellt, ist diese Wand
auf dem Grundrifs durch einen rothen Strich bezeichnet, so dals sich
der Leser, welcher das Museum noch nicht besucht hat, wird hinling-
lich orientiren konnen. Es bleibt uns also nur noch ibrig, demselben
von dem Innern des Treppenhauses eine allgemeine Vorstellung zu geben.

Man gelangt zu demselben durch den zwischen dem dgyptischen
und slavisch-ger 1 beleg Flur des Erdgeschosses,

Museum b
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der sich auf den Haupteingang (m) offnet. Wenn man auf der grolsen
aus dreiundvierzig schlesischen Marmormonolithen von 15 Fuls Linge
bestehenden Mitteltreppe (@), deren Briistungswiinde ein Abguls des
herrlichen Amazonenfrieses von Phigalia schmiickt, zum ersten (Haupt-)
Stockwerk emporgestiegen ist, so erblickt man gerade vor sich eine
die ganze Breite des Treppenhauses cinnehmende, 45 Fuls lange Quer-
galerie, welche rechts (n) in den griechischen Saal, links (/) in die fiir
die moderne und mittelalterliche Sculptur bestimmten Gemicher fiihrt.
Zwischen den Engingen zu den ebengenannten Abtheilungen und dem
Aufgange zu den Nebentreppen haben die Abgiisse der beriihmten co-
lossalen Dioskuren vom Monte Cavallo (¢ und ») ihre Stelle gefunden.
Die Quergalerie, welche sowie die [‘reppeu durch ein colosnlts Fenster
(@) auf der dem Haupteingang 1i len Hinterfront des Mu-
seums von einem Lichtmeer durchatwmt wird, ist durch vier freiste-
hende kostbare ionische Siulen von weifsen carrarischen Marmormono-
lithen (s, t, u, ») geschmiickt, welche, in Form und Grolse denen des
zu Athen gleichend, auf' ihren mit geschmackvoll geschwun-
genen Voluten gezierten Capitiilen einer zweiten Galerie zur Stitze die-
uen, die mit den im obersten Stockwerk liegenden Gemiichern in Ver-
bindung steht, indem sie rechts zum Kupfersichcabinet, links zur Kunst-
kammer fiihrt. Die an diese obere Galerie anstofsenden Seitenwiinde des
Treppenhauses, welche am Anfange der zum oberen Stockwerk hinauf-
fihrenden Nebentreppen (o und p) bis zum Boden des Haupt-Stock-
werks herabreichen, nchmen in einer Linge von 100 Fuls die ganze
Tiefe des Gebiudes ein und sind in der Hohe des zweiten Stockwerks
fiir die Kaulbach’schen Malereien bestimmt. Die durch die Nebentreppen
iibriggelassenen unteren Flichen der Wiinde sind mit zahlreichen Abgiis-
sen antiker Friese belegt.

Wenden wir unser Auge jetzt von der Siulengalerie zur entgegen-
gesetzten Seite, so bietet sich demselben ein wahrhaft iiberraschender
Anblick grofsartiger Pracht und Erhabenheit dar. Rechts und links er-
heben sich neben der von unten hinauffihrenden Mitteltreppe die zwei
zum oberen Stockwerk hinaufsteigenden Seitentreppen aus schlesischen
Marmormonolithen. Diese gewiihren zugleich einen giinstigen Standpunkt
zur Betrachtung der gegeniiberliegenden Wandgemiilde und vereinigen
sich oben mach einer kurzen Wendung in einem kleinen Tempel (),
welcher, der obenerwihnten Quergalerie des oberen Stockwerks gegen-
iiberliegend, 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 Bekronung der Trep-
penmindungen. Aus ihm tritt man in eine Quergalerie, welche, wie die

Erechil
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vorhin erwiihnte, nach beiden Seiten hin die Gemicher des obern Stock-
werks (5, y) verbindet, und ebenfalls durch ein grofses iiber dem Haupt-
eingange (m) im untersten Stockwerke befindliches Fenster erleuchtet
wird. Von dem Karyatidentempel kann man, wenn man seinen Blick
nach unten und oben schweifen lilst, den ungeheuren Raum der Trep-
penhalle, welcher, bei einer Breite von 45 Fuls, in der Linge 120 und in
der Hohe 100 Fufs milst, am richtigsten schitzen. s ist ein wahrhaft
imposanter Anblick. Ueber das Ganze wolbt 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 roht un-
mittelbar auf den flachen Wandseiten. Durch die Abwesenheit ent-
sprechender Pilaster macht sie den Eindruck grofser Festigkeit, aber
anch grofser Schwere, die nur durch die freiliegenden Querbalken und
deren vergoldete Ornamente, aus architectonisch-allegorischen Thier-
gruppen bestehend, ctwas gemildert wird. Andererseits aber ist nicht
zu leugnen, dafs ibre, von dem gesammten hellfarbigen Raum abstechende
dunkle Firbung, so wenig diese eine Harmonie des Gresammteindrucks
in architectonischer Bezichung zulifst, dazu beitriigt, den Blick auf die
wichtigeren Wandgemilde zu lenken, welche immerhin der Hauptschmuck
des Treppent bleiben miissen

Mit dieser allgemeinen Darlegung der localen Verhiltnisse des
Treppenhauses glauben wir den Leser hinlinglich orientirt zu haben,
um nunmehr uns den Kaulbach’schen Wandgemiilden selber zuzuwenden.

Die Grundidee der Wandgemiilde und ihre Gliederung,

Die Grundidee der Kaulbach’schen Compositionen fir das Treppen-
haus ist, wie bereits beiliufig in der Einleitung erwihnt wurde, in der
Aufgabe enthalten, die Idee der gesammten culturgeschicht-
lichen Entwickelung der Menschheit, ihren Hauptphasen
nach, zur Anschauung zu bringen.

Diese Aufgabe war ihrem Charakter nach eine durchaus ideelle,
weil sie sich nur auf die den Thatsachen zu Grunde liegenden Ideen
und deren Entwickelungsgestalten bezog. Wenn nun einerscits, wie oben
nachgewiesen, in dieser Abstraction von dem blos Thatsichlichen jener
Entwickelung die Berechtigung des symbolisch-historischen Stils iiber-
haf®pt liegt, so folgt aus dem Umfange der Aufgabe, nimlich aus deren
culturgeschichtlicher und nicht blos historischer Tendenz anderer-
seits, dafs die Ausfihrung derselben keine gleichartige, sondern cine
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zusammengeseizte, nach gewissen Cyclen gegliederte sein mufste.
Denn die Culturgeschichte — schon jedes einzelnen Volks, um wie viel
mehr der ganzen Menschheit — wmfalst aufser dem blos historischen
Stoft, der nur gewissermafsen die Form der Entwickelung bildet, noch
andere Lebens-Sphiiren des allgemein-menschlichen Gelstes, insh, dere,
wie oben angedeutet wurde, das religi

se, das kiinstlerische, das
wissenschaftliche und das industrielle Leben der Nationen.
welche, dberall auf’s Engste mit einander und mit dem politisch-
Historischen verkniipft, erst in dieser Gemei keit ihrer gegensei
tigen Beziel den Gesammtcharakter der Culturentwickelung bestim-
men.  Man kann sich diese verschiedenen Sphiiren unter dem Bilde von
concentrischen Kreisen vorstellen, die, in ihrer Peripherie itberall parallel
bleibend, sich stets um denselben gemeinsamen Mittelpunkt bewegen.
Dieser Mittelpunkt, welcher selbst unbewegt Dleibt, ist der Grundbegrift
des allgemein-menschlichen Tdeals, das sich in den verschiedenartigen
Bewegungen der einzelnen Sphiiren auf verschiedenartizge Weise wieder-
spiegelt, aber so, dals nicht das Urbild selbst, sondern dieses nur, gleich
dem reinen Lichtstrahl, der sich in den concentrischen Farbenkreisen
des Regenbogens reflectivt, als ein besonderer Widerschein, d. h. ge-
brochen, zur Erscheinmg kommt. So liegt zwar allen Thitigkeits-
sphiiven einer Nation in einer bestimmten Zeit cin und dasselbe allge-
meine Princip zu Grunde, das den gemeinsamen Charakter der nationa-
len Entwickelung ansmacht, aber dieses allgemeine Princip erscheint nicht
einfach als solches, sondern in besonderer Form als Bruchtheil, welcher
seinerseits das specielle Princip dieser besonderen Sphiire bildet. Es ist
Jedem, der sich mit der antiken Zeit beschiftigt hat, bekannt, in wic
inniger  Wechselbeziehung Kunst und Religion bei den Griechen und
itberhaupt bei den alten Volkern stand und wie diesen Sphiiren ein ge-
meinschaftliches Princip zu Grunde lag; allein Ein und dasselbe sind
diese Sphiren keineswegs, sondern die Kunst haite aufser ihrem religio-
sen Inhalt noch andre Entwickelungsmomente, ebenso die Religion aufser
ilrer disthetischen Form noch andere Gestaltungsformen, die sie trotz der
Gemeinsamkeit ihves nationalen Grundeharakters doch als getrennte
Sphitren erscheinen lassen. Dasselbe finden wir bei den Rumem wenu
auch in einer andern Art; aber in der Gegeniil llung der ré
und griechischen Cultur kommt es nun nicht mehr auf die Differenzen
der jeder Nation angehorigen besondern Sphiiren, sondern auf jenes ge-
meinsame Princip der nationalen Entwickelung jedes der beiden Volker
im Ganzen an. Fassen wir nun wieder Griechenland und Rom unter
den gemeinsamen Begrifl des classischen Alterthums, im Gegensatz Zim
sogenannten barbarischen Alterthum, zusammen, so machen auch diese
scheinbar allgemeineren Differenzen zwischen den beiden Vertretern des




classischen Alterthums wieder einem noch allgemeineren Princip Platz,
wodurch sie sich als eine einheitliche Entwickelungsphase erweisen. Gehen
wir noch weiter: Das classische Alterthum und das barbarische Alter-
thum, bisher als Gegensitze betrachtet, fallen nun wieder unter den
gemeinsamen Begriff des Heidenthums im Gegensatz zu dem Monotheis-
mus zusammen, und dieser selbst zerkliiftet sich seinerseits in die Gegen-
sitze des monotheistischen Judenthums, des Christenthums u. s. f.  So
schlingen sich die Kreise der Entwickelung in und um einander und in
jeder Sphiire kommen die allgemein-menschlichen Gestaltungsformen der
religiosen und politischen, der kiinstlerischen und industriellen Entwicke-
lung in’s Spiel.

Fassen wir das Gesagte unter dem praktischen Gesichtspunkt der
kiinstlerischen Darstellung zusammen, so war die Aufgabe Kaulbach’s
eine doppelte: einmal mulste er die Hauptphasen der culturgeschicht-
lichen Entwickelung durch die nationalen Vertreter derselben’zur An-
schauung bringen — dies that er in den sechs Hauptbildern —, sodann
lag ihm ob, die bhesonderen Beziehungen dieser nationalen Entwickelungs-
phasen der allgemeinen Culturgeschichte darzustellen — dies fithrte er
in den Zwischenbildern und den Pilaster-Arabesken ans. Is liegt niim-+
lich auf der IMand, dafs, wenn jede der Nationen, welche in der Ge-
schichte als Hauptrepr schlichen Entwickelung
auftreten, alle besonderen Momente dieser Entwickelung, niamlich das
religiose, politische, kiinstlerische, 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 Wi schaft u.s.f. Dag
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 Volker jener Zeiten
an dieser Vertretung selbst verschiedenen Antheil. 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 Anscl 2 (Religion und Kunst), die
letztere mehr die dem Verstande und der Reflexion angehorige Sphiren
(Wissenschaft und Industrie) als bewegende Elemente der Culturentwicke-
lung zur Geltung bringen. Damit ist natiirlich nicht gesagt, dafs nicht
die moderne Zeit ebensowohl 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 iiber die Hauptphasen der cultur-
geschichtlichen Entwickelung nicht darauf an, ob iiberhaupt in einer
Zeit eine Sphiive vertreten sei — sie sind in jeder alle vertreten —,
sondern ob ihre Vertretung als ein wesentliches oder vielmehr als das
wesentlichste Bewegungsmoment ehen dieser Entwickelung
sich darstelle.

So fallen, obschon sie einerseits getrennt sind, doch andrerseits die
Nationen als Vertreter der Entwickelung mit den besonderen Sphiiven
derselben wieder zusammen, so dals sich in der Darstelling der cultur-
geschichtlichen Hauptphasen nicht nur die Nationen, sondern auch die
Sphiiren der Reihenfolge nach ablisen werden. Fiie die kiinstlerische
Darstellung dieser so gegliederten Idee kam es also darauf an, in den
sechs Hauptbildern die Knotenpunkte der Entwickelung nach diesen
beiden Seiten, der nationalen Vertretung und der besonderen, in der zur
Darstellung kommenden Zeitepoche vorwaltenden Entwickelungssphiire,
zur Anschauung zu bringen. Die Zwischenbilder konnten nun keine
andere Bestimmung haben, als cinerseits die einfachen Bewegungsclemente
selbst (Religion, Kunst, Wissenschaft u. s. f.) in anschaulicher Symbol-
gestaltung, andrerseits die personlichen Hauptvertreter der jedesmaligen
Culturentwickelung (Moses, Solon, Karl der Grofse u. s. f.) darzustellen:
und was die rahmenartigen Arabesken der die Hauptbilder umgeben-
den Pilasterstreifen Detriflt, so lag es nabe, fiic jedes Bild diejeni-
gen Darstellongen zu wiblen, welche, obwohl nicht den Hauptstoft der
zeitweiligen Culturentwickelung bildend, doch zur Abrundung und Er-
ginzung des ideellen Inhalts der Hauptbilder nothwendig waren. Der
Fries endlich, welcher iiber die in sich verschlungene Reihe der dra-
matischen Gesammtdarstellung hinliuft, mufste alle diese verschiedenen
Elemente, sowohl in Riicksicht auf die nationellen Vertreter wie auf die
besonderen Sphiiren ihrer Vertretung, als ein fortlaufendes Arabeskenspiel
des Weltgeistes, also in humoristischer Form zur Anschauung bringen.
Denn der Humor macht jene ernsthaften Unterschiede der grofseren
oder geringeren Wichtigkeit in der Reihe der culturgeschichtlichen That-
sachen, Personen und Volker nicht; er ist die Ironie der Geschichte,
die sich tiber die im Verhiltnifs zu den erreichten Zwecken colossalen
Anstrengungen der Menschheit lustig macht.

Dies ist die grofse und inhaltsschwere Aufgabe, welche Kaulbach
zu losen hatte; wenigstens kénnen wir sie nach der Intention seiner bis-
her geschaffenen Compositionen nicht anders auffassen. Ob jede Einzel-
heit in seinen Darstellungen mit den C q der von uns ent-
wickelten Grundidee vollk harmonire und sich daraus erkliren
lasse, ist eine Frage, deren Beantwortung nur aus der unten folgenden
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Betrachtung der Bilder selbst sich ergeben kann. Zuvor aber dirfte
eine kurze Erklirung iiber die in den Wandmalereien angewandten tech-
nischen Mittel und iiber die locale Vertheilung der einzelnen Bilder
vorauszuschicken sein.

Die stereochromische Malerei.

Die Stereochromie, ein aus griechischen Bestandtheilen zusammen-
gesetztes Wort, dessen genauer Sinn etwa durch ,Farbenfixirung® wie-
dergegeben werden konnte, ist eine jingere 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 miissen, sondern dafs die ganze zu bema-
lende Wandfliche mit Kalk beworfen wird, dessen oberste Kruste man
nach dem Trocknen abreibt, damit sie eine kornige Basis fir den Pin-
sel darbietet. Dies gewahrt nun schon den Vortheil, dals, wihrend in
der Frescomalerei der Maler von dem Maurerpolier abhingig ist, weil
nur stets so viel Wandfliche mit Kalk beworfen werden darf, als der
Maler hintereinander in einem Tage mit Farbe bedecken kamn, er bei
der stereochromischen Manier sich Zeit lassen und die Arbeit beliebig
unterbrechen und wieder aufnechmen kamm. Damit hingt unmittelbar
ein zweiter Vortheil zusammen, nimlich der, dals der stereochromische
Maler sein Gemilde retouchiren, ja herunterwaschen und von Neuem
auf derselben Fliche malen kann, wihrend der Frescomaler, sobald er
die Farbe einmal aufgetragen hat, nichts mehr daran iindern, also auch
keine ctwaigen 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,
iiberhaupt aus solchen Substanzen bestehen, die mit der Kieselsiure, die
spiter zur Fixirang gebraucht wird, keine chemische Verbindung ein-
gehen, auf die durch Anspritzen mit destillivtem Wasser feucht erhal-
tene Wandfliche aufgetragen und schliefslich nach giinzlicher Vollen-
dung mit einer Auflosung von Kieselerde, ,Wasserglas® genannt, fixirt
werden. Nach dieser Fixirung ist dann an dem Bilde nichts mehr zu
indern, weil die Fliche durch das Wasserglas® eine steinartige Festig-
keit erhilt. -

Was die isthetische 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 Verfabren. Jedoch kann dieser Nachtheil bei einiger Erfahrung
dadurch vermieden werden, dafs der Maler beim Malen Farben wiihlt,
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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, cine Erfindung des Geheimen
Oberbergraths von Fuchs in Miinchen, lange Zeit ein Geheimnifs der
bayerischen Regicrung, und Prenfsen hatte bereits beschlossen, dasselbe
zur Ausfihrung der grofsen Wandmalercien im Neuen Museum anzu-
kaufen, als ein gewshnlicher Arbeiter, seines Standes ein Maurer, Na-
mens Triiloff, diese Erfindung ihrem Princip nach gewissermaalsen noch
einmal machte und so den Ankauf ersparte. Die weitere Ausbildung der-
selben wurde dann allerdings durch die niheren Mittheilongen des ersten
Lrfinders unter Vermittelung Kaulbach’s befordert und somit die Lr-
findung selbst auf preufsischen Boden verpflanzt, wo sie bereits auch
aulserhalb des Neuen Museums mannigfache Anwendung gefunden hat.

Ls sind dibrigens nicht alle Wandgemilde des Neuen Museums in
stereochromischer Manier ausgefithrt, sondern aufser denen des Treppen-
hauses nur noch die im ,Museum der nordischen Alterthiimer%, im ..
mischen Sculpturensaal®, im Kuppelsaal® u. s. w., dagegen die des grie-
chischen Saals z. B. sind mit Wachsfarben gemalt.

Uebersicht iber die gesammten Compositionen zu den

Kaulbach’schen Wandgemilden, in Riicksicht a) auf die

ideelle Gliederung, &) auf die locale Disposition, ¢) auf
die Maalsverhiiltnisse der einzelnen Bilder.

Die Wahl der Motive fiir die einzelnen Darstellungen jedes der
vier neben cinander hinlaufenden und sich gegenseitig ergéinzenden Cy-
clen, in welche sich die Grundidee der Wandgemilde aus inneren Grim-
den zerschlagen und gliedern mufs, war von der grofsten Wichtigkeit
und hatte, aufser den rein gedanklichert und kiinstlerischen Schwierig-
keiten, noch mancherlei andere Hindernisse zu iiberwinden, namentlich
in Betreff der aus der modernen Culturgeschichte entnommenen Gegen-
stinde. Wir wollen den objectiven Inhalt der einzelnen Bilder vorerst
als einfachen Thatbestand angeben, indem wir ein niiheres Eingehen in
die Composition derselben, sowie in ihren Zusammenhang unter einan-
der und mit der Grundidee fir die unten folgende Betrachtung vor-
behalten. )

Der erste, aus den Hauptgemilden bestehende Cyclus umfalst
die sechs grofsen Bilder:

I. ,Die Zerstorung des babylonischen Thurms® als An-
fang der Culturgeschichte iiberhaupt, niimlich als symbolisch-
historische Darstellung der Sprachen- und Vélkerscheidung, und
zwar mit ausdriicklicher Beziehung auf die in dieser Scheidung
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mit einbegriffenen Elemente der religiosen, sittlichen, historischen
und ethnographischen Entwickelung der Hauptracen.

1. ,Homer und die Griechen“, als erste reife Frucht der
kiinstlerisch-religiosen Culturentwickelung des Alterthums, d. h.
als symholisch-historische Darstellung des hellenischen Griechen-
thums.

. ,Die Zerstorung Jerusalems®, als symbolisch - histori-
sche Darstellung des Sieges der rémischen Weltherrschaft iiber
den in nationaler Bezichung beschriinkten mosaischen Mono-
theil aus welchem sich zugleich die geliuterte Form des letz-
tern als allgemein-menschliche Religion, das Christenthum, ent-
wickelt.

Dies sind die drei Hauptbilder der siidostlichen Wand des Trep-
penhauses, auf welche wir uns in der unten folgenden ausfiihrlicheren
Beschreibung beschriinken miissen, da die andere Wand noch nicht voll-
endet ist. In dieser allgemeinen Inhaltsangabe scheint jedoch die Er-
wilhnung der Motive der andern drei Hauptbilder sowohl wie der Bil-
der der andern Cyclen zum Verstindnils des Ganzen nothwendig.

IV. ,Die Hunnenschlacht® (deren Stelle der ,Zerstorung Jeru-
salems® gegeniiber sein wird) als symbolisch - historische Darstel-
lung des sich zur Weltreligion hinaufkimpfenden Christenthums
und seines Sieges iiber das europiische Heidenthum.*

V. ,Die Eroberung des heiligen Grabes durch die Kreuz-
fahrer“, als symbolisch-historische Darstellung des Christen-
thums als triumphirender Weltreigion. Hiemit ist zugleich eine
Andeutung der Ueberwindung des heistischen Muh
danismus gegeben.

VI. ,Die moderne Zeit“. Das Motiv dieses Bildes ist noch
nicht bestimmt oder doch der Entwurf dafiir noch nicht be-
kannt.

‘Wenn man die Vorwiirfe zu diesen sechs IMauptbildern unter dem
Gesichtspunkt der allgemei hlichen Culturentwickelung, deren
Hauptknotenpunkte und wichtigste Phasen sie zur Anschauung hringen
sollen, iiberblickt, so ist klar, dafs fiir das erste Bild kein gliicklicheres
Thema gewihlt werden konnte, als dic ,Zerstorung des babylonischen
Thurms®, eine Mythe, an die sich in Bezug auf die Culturentwickelung
der Vilker dieselben grofsen Resultate kniipfen, wic an die Vertreibung
des ersten Menschenpaars aus dem Paradiese in Bezug auf die sittliche
Entwickelung des Menschen als Individuums. Auch das zweite Bild ist
bewundernswiirdig gewihlt, obschon der Sprung von dem Anfang der
Cultur bis zu deren hochster Blithe im Alterthum, ohne weitere Ver-
mittelung, vielleicht ein etwas weiter genannt werden kann. TIndessen
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wuls zugegeben werden, dafs fiie die Tdee eines Bildes, welches dic
Bliithe der altasiatischen Cultur, wozu wir auch, nach dem Gebrauch
des Alterthums, dic Cultur Acgyptens rechnen, znr Anschanung hiitte
bringen kénnen, cin cinfaches Motiv zu finden schwierig war, da dic
Cultur des alten Indiens mit der von Altpersien, von Chaldia, von Phi
nizien, sowie endlich von Aegypten gleichen Anspruch auf Darstellung
machen durfte.  Der Kiinstler war also, um nicht durch die Bevorzu-
gung der einen Culturentwickelung der andern Unrecht zu thun, gezwun-
gen, keine von ihnen als Vorwurf zu cinem Hauptbilde zu withlen und
sie statt dessen in die Nebenbilder und Arabeskenrahmen zu verweisen.
Uns wenigstens schweben nur zwei Motive vor, welche, als mytholo-
gische Vorwirfe berechtigt, cich einen Uebergang von der Cultw
der alten barbarischen Welt zu der im hellenischen Griechenthum cul-
minirenden Culturbliithe der antiken Welt iiberhaupt hiitten veranschau-
lichen konnen: wir meinen entweder die Mythe des indischen Bac-
chuszuges, welche einen Verbindungspunkt der altindischen und alt-
griechischen Cultur angedeutet hitte, oder die des Avgonautenzu-
-t‘;us, welche die urspriingliche Cultureinheit von Aegypten, Griechen-
land und Asien hitte zur Anschavung bringen kinnen. Denn es ist
seit der grimdlicheren Erforschung der Sprache und Cultur der alten
Sanskritvolker eine lingst ausgemachte Sache, dals beide genannte grie-
chische Mythen auf einen etymologisch nachzuweisenden indischen Ur-
sprung hindeuten*).  Fir den Fall der Wall eines dieser beiden Vor-
wiirfe wiire dann ,Homer und die Griechen® als drittes Bild an seiner
Stelle gewesen und damit das Alterthum anf dieser Wand bis zn dem
Culminationspunkte seiner culturhistorischen Entwickelung zum Abschlnfs
gekommen. Indessen wiirde die Weite dieses Sprunges weniger auf-
fallen, wenn nicht in den folgenden Bildern umgekehrt cin zu nahes An-
cinanderdriingen der Motive stattfinde, oder wenigstens statt der ,Zer-
storung Jerusalems®, also statt eines negativen Vorwurfs, ein positiver

*) Wir erwithnen beispiclsweise, dafs der griechische Beiname des Bacchus . Dio-
nysos* als der zu ,, Nysa®, einer mythologischen Stadt am Fufse des Berges ., Meru*,

geborene, schon an sich anf einen indischen Ursprung hinweist, und dafs die ganze
Fabel seiner Geburt. cr sei von Zeus in die Iliifte (y500s) genilit worden, weil er
noch nicht lebensfihig gewesen, auf einen mifsverstandenen Aunklang des genannten
Berges, der bekanntlich die Spitze des Himalaya ist, vermuthen lifst. — Mit dem Argo-
nautenzuge hat es eine ahnliche Bewandtnifs. Wir erinnern namentlich an das Schiff
des Giva, welches den Namen ., Avgha* filete, sowie auch daran, dafs unter den An-
filhrern der Argo auch Osiris genannt wird, cin altigyptischer Name, der bekanntlich
ans einer Metathesis des Beinamens des Civa: . Isvara® (der Herr) entstanden ist.
Civa aber, oder was dasselbe ist, Isoara, heilst im Sanskrit ausdriicklich Arghauita
d h. . der Herr der Argha®. Daher der Name ,,Argonanten®, und aus diesem Namen
wieder die ganze Fabel vom Argonantenzuge
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gewithlt worden wiire, ‘welcher den Triumph des Rémerthums nicht in
der Form einer kriegerischen Eroberung iiber ein einzelnes Volk, son-
dern in der seiner culturgeschichtlichen und welthistorischen Grofse zur
Anschauung gebracht hitte. Namentlich aber scheint das vierte und
finfte Hauptbild in Riicksicht ihrer Motive theils unter sich zu enge
ancinander geriickt, theils fehlt ihnen auch eine tiefere culturhistorische
Bedeutung, da namentlich die Kreuzziige bekanntlich so gut wie resul-
tatlos blieben, wenigstens fiir die Culturentwickelung, theils endlich sind
dadurch zwei Thatsachen, die gerade fiir die Entwickelung und Aushrei-
tung der Cultur von immenser Wichtigkeit und nnberechenbarer Trag-
weite waren, aus der Reihe der Hauptdarstellungen gestrichen: die Re-
tformation Luthers und die Eroberung Amerikas. Wir wissen
nicht, ob eins dieser heiden Motive zum Vorwurf fiir das letzte Haupt-
bild bestimmt ist. Sollte dies aber sein, so wiirde wieder die ganze
moderne Culturentwickelung ohne eine ihrer wiirdige Darstellung blei-
hen. Diese aber ist wesentlich industrieller Natur, und es ist bereits
von anderer Seite nicht ohne Grund darauf hingewiesen worden, dals
als das passendste Thema fiir das letzte Bild die symbolisch-historische
Darstellung der in der T.ondoner Weltinduastrie-Ausstellung
zur Thatsache gewordenen commerciellen Volkereinheit bezeich-
net werden konnte. Wir haben jedoch guten Grund zu glauben, dals
dieser Varwurf nicht gewihlt werden wird, auch scheint dies schon aus
der Wahl der fir die Zwischenbilder und Arabeskenpilaster bestimm-
ten Motive, die unten niither angegeben werden sollen, hervorzugehen.

Der zweite, aus den Zwischenbildern bestehende Cyclus um-
fafst sechszehn Bilder, von demen je vier wieder cinen kleineren Cy-
clus bilden. Sie stellen, als Gesammteyclus, einzelne symbolische Fi-
auren dar, durch welche folgende Seiten der Entwickelung personificirt
werden:

1. Die allgemeinen Categorien der Culturentwickelung.
Die vier, diesen kleineren Cyclus bildenden Darstellungen befin-
den sich iiber den vier Thuren an den Ecken der langen Seiten-
wiinde: ,Sage —  Geschichte* — ,Wis haft« ~Poesic®.
Die volkerthiimlichen Symbole jeder Culturplm\c. Die
vier hiezu gehorigen Bilder hefinden sich zwischen den Hauptbil-
dern und zwar in oberster Reihe: ,Isis® — ,Venus“ — _Ttalien®
— ,Deutschland*.

3. Die personlichen Hauptreprisentanten der verschie-
denen Culturphasen. Diese vier Bilder nehmen unter den
vorher genannten ihren Platz ein und sind von diesen durch einen
Zwischenfries getrennt: ,Moses* — ,Solon* —  Karl der Grofse%
— ,Friedrich der Rothbart“.

@
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1. Dic vier Hauptkiinste. Sie werden an den Fensterwinden
ihre Stelle crhalten, so dafs sie mit den den ersten Untercyclus
bildenden Figuren in einem rechten Winkel zusammenstolsen:
wArchiteetur® — | Bildhaverei® — ,Malerei® — , Musik“.

Ein Blick auf den beigegebenen Plan wird zeigen, welche dieser
Darstellungen der cinen, bereits ausgefithrten Wand angehoren, welche
der andern, noch nicht vollendeten. Indem wir auch an diese Ueber-
sicht einige Bemerkungen ankniipfen, machen wir wiederholt darauf auf-
merksam, dals es sich vorliufig nur um die Bezichung der einzelnen
Darstellungen unter sich und zur Grundidee der gesammten Wandma-
leveien handelt, nicht um die Composition und kinstlerische Ausfithrung
derselben.

Auch hier ist die allgemeine Idec des ganzen, aus den sechszehu
Bildern bestehenden Cyclus, sowie die viertheilige Gliederung desselben
cine durchaus gliickliche zu nennen; und nicht nur eine gliickliche, son-
dern cine tiefdurchdachte.  Dies beweist unter Anderem die iiberall fest-
gehaltene Absicht des Kiinstlers, innerhalb dieser vierfachen Viergliede-
rung noch eine fernere Zweitheilung der Gesammtidee durch die ganze
‘Wand zu fiihren, an der nicht nur die Bilder dieses Cyclus, sondern
auch die der andern, selbst die Hauptbilder nicht n.uweuommen, theil-
nchmen. Diese Zweitheilung scheidet niimlich si he Gemilde der
ganzen Wand der Liinge nuh in zwei gleiche Hilften, wovon die obere
die mythologische Seite der allgemeinen Culturentwickelung, die untere
die historische Seite derselben umfalst. So schwebt das myﬂ.usdle Ele-
ment gewissermaalsen iiber dem historischen in einer hoheren Region.
Ein Blick auf die drei Hauptbilder zeigt, mit welcher Entschiedenheit
Kaulbach an dieser durchlaufenden Theilung festgehalten hat, denn wiih-
rend in der unteren Hilfte derselben die menschlichen Schicksale der
Geschichte sich gestalten, treten in der oberen Hilfte die himmlischen
Michte, je nach der Vorstellung jeder Culturphase, in die Erscheimung.
Die Bilder der andern Cyclen — mit alleiniger Ausnahme der beiden
auf jeder Seite der Wand befindlichen Schlufsbilder, ,Sage* und ,Ge-
schichte®, welche aber als Schlufssteine eben diese Scheidung personi-
ficiren — werden nun durch diese Lingentheilung 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-
westellt sind. Ebenso nehmen auch, wie wir spiter sehen werden, die
Compositionen der Arabeskenpilaster daran Theil, welche also, wie die
Hauptbilder, durch die Theilungslinic selbst durchschnitten werden. Die
Zwischenfriese 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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derung iberall eine strenge, tietdurchdachte Consequenz erblicken, so
leidet dagegen die Durchfiihrung der Cyclen selbst, besonders im Ucher-
gange zu den Compositionen der zweiten Wand, an einem fithlbaren
Mangel an Folgerichtigkeit, so dals sogar eine allgemeine Bezeichnung
der einzelnen Reihenfolgen schwierig ist. — Die Bilder des zweiten Cy-
clus sind folgende.

1. Die ,Sage® (a)"), eine der herrlichsten Figuren Kaulbachs,
beginnt den ganzen grofsartigen Reigen der Wandgemiilde, indem sich
an sic unmittelbar die ,,Zerstérung des babylonischen Thurms® anschliefst.
Lin durchaus naturgemiifser und geistreicher Gedanke. Denn was war
angemessener als den Anfang aller culturgeschichtlichen Darstellungen
mit der Sage, als Reprisentantin der dunkeln Mythenzeit, cinzuleiten.

2. Die ,Geschichte“ (b) ist die jingere Schwester der ,Sage®
und bildet als Figur folgerichtiz den Pendant der ersteren am Schlusse
der ersten Wand. Bis hicher ist Alles voller Consequenz, denn das
zweite und besonders das dritte Hauptbild: ,Die Zerstorung Jerusalems
steht, riicksichtlich seines objectiven Inhalts, Dercits mitten im tages-
hellen Bereich der Geschichte. Hier ist nichts mehr sagenhaft und dun-
kel, wihrend in dem zweiten Hauptbilde: ,Homer und die Griechen®.
noch manche Anklinge an die Mythenzeit sich vorfinden, wic, aulser
Homer selbst und dessen poctischen Schépfungen, der Thetis mit ihren
Nymphen und dem ganzen Olymp, die Sybille u. a. m. beweist.

3. und 4. ,Wissenschaft® und ,Poesie® Diese treten nun
schon, als die Pendants zur ,Sage“ und ,Geschichte¥, aus der logischen
Kette eigentlich heraus und nehmen aulserdem cine umgekehrte Stel-
lung in der Reihe cin; denn wenn sich die Sage zur Geschichte wie
dic Poesie zur Wissenschaft verhillt, weil die Sage ebenso die Poesic
der Geschichte, wie die Geschichte die in Wissenschaft verwandelte
Sage genannt werden kann, so hitte die Reihenfolge sein miissen: 1. Sage
— 2. Geschichte — 3. Poesic — 4. Wissenschaft.  Indessen ist anch
gegen diese Ordnung einzuwenden, dafs der Fortschritt von 2 zu 3 ein
ganz andrer ist als der von 1 zu 2 oder von 3 zu 4. Mit cinem 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 cinmal diese vier Figuren als Pendants zu
cinander wiihlen wollte, so wire es vielleicht am zweckmilsigsten ge-
wesen, den Anfang der einen Wand, wie jetzt, mit der Sage zu machen
und am Schlufs derselben die Poesic anzubringen, withrend Wissenschaft
und Geschichte in derselben Weise die Bilder der zweiten Wand ein-
geschlossen hitten. Man wiirde dadurch den Vortheil erzielt haben,

*) Die Buchstaben beziehen sich auf die Bezeichnmuing im Plane
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dafs die Betrachtung jeder cinzelnen Wand dem Beschauer die Ueber-
zeugung hiitte gewiihren konnen, es sei die Absicht des kiinstlerischen
LEutwurfs 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 Untercyclus betrifit, so findet in den vier
Figuren desselben eine dhnliche Inconsequenz statt. Denn
J. die ,Tsis“ (¢) — abermals eine herrlich empfondene Figur Kaul-
bachs — und
6. dic , Venus Urania“ (d) reprisentiren nicht schlechthin Aegyp-
ten und Griechenland als blofse Linder oder Staaten, worauf dic
entsprechenden Figuren der gegeniiberliegenden Wand,
7. sIltalien® und
S ,Deutschland® hinzuweisen scheinen.  Sondern die ,Tsis® st
hier vw].mtln das mythologisch - religiose Symbol der  altigyptischen
Cultur, welche wesentlich mystisch-theokratischer  Naturdienst war;
chenso enthilt dic ,Venus Urania®, als Gottin der Schonheit, cine ganz
cntschiedene  symbolische Andeutung  des  kiistlerisch-religiosen  Prin-
cips, welches den Grundcharakter des hellenischen Lebens ausmachte.
Diesen stoftlich erfallten Idealsymbolen gegeniiber erscheinen nun ,Ita-
lien® und ,,Deutschland® als blofse Al)stmct.\, die iiber die culturhisto-
rische Bedeutung der hetreffenden Nationen und Staaten keinen Auf-
schlufs geben kémnen. Zwar mufs abgewartet werden, in welcher Form
die unerschapfliche Phantasie Kaulbach’s die abstract gegebene Aufgabe
dieser beiden Figuren lasen werde, aber es kann, wie geistvoll und ge-
dankenreich auch die Compositionen sich gestalten migen, dic symbo-
sche Bedeutung hier immer nur in attributiver Weise sich darstellen.
Wir meinen, dals der Kimstler nichts anders wird erreichen und dar-
stellen konnen, als zwei weibliche Figuren, in deren Haltung, Physio-
gnomic und Ausdruck sich vielleicht die nationale Characteristik der
beiden Linder erkennen lassen werde, wihrend das eigentliche cultur-
geschichtliche Element derselben in hinzugefiigten allegorischen Attribu-
ten seine Stelle finden dirfte. Bei der ,Isis® und ,Venus® aber sind es
nicht die Attribute, sondern die ganzen Figuren selbst, als individuelle
Gestalten, welche die symbolische Characteristik der culturhistorischen
Bedeutung der von ihmen reprisentirten Vilker und Linder zur An-
schauung bringen. Denn sie sind wirkliche Gestalten, wenn diese Wirk-
lichkeit fiir uns auch nur eine poetische ist, wihrend wir durch die Na-
men yTtalien und ,Deutschland® an keine irgendwie bereits in der Vor-
stellung  gestaltete Idee erinmert werden. Eine andere, nicht minder
wichtige Frage ist die, ob — selbst die ideelle Berechtigung dieser Fi-
auren zugegeben — diese beiden Linder, inshesondere Ttalien, mehr als
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eschichtlichen Ent-
dieser Frage gehort

andere auf cine vorzugsweise Stellung in der culty
wickelung  Anspruch haben. Die Beantwortuny
Jedoch wicht mehr in den Bereich dieser Schwitt, dic sich nur mit der
speciellen Characteristik der ersten Wand zu beschiftigen hat, und mag
daher ciner spiteren Fortsetzung derselben vorbehalten bleiben.

Der folgende Untereyclus, welcher die personlichen Repriisentanten
eschichtlichen Entwickelung umfafst, ist sciner Natur nach,
meine Tdee desselben betrifit, weniger zu cinem Heraustreten
aus der consequenten Reihenfolge geeignet, da es sich in ihm um Figu-
ven handelt, die dem Bereich der Thatsachen angehoren und deren
symbolische Bedeutung folglich nur in ihren symbolischen Bezichungen
auf die allgemeine Idee der Culturentwickeling liegt, wiihrend die Figuren
des vorigen Untercyclus selbst, als solche, symbolische Bedeutung hatten.
Es kann daher bier nur die Frage sein, ob dic Wahl der Figoren:

9. ,Moses®(e), als Reprisenfant der monotheistischen Theokratic
des Judenthums,
(0. ,Solon® (f), als Re
(. ,Karl der Grol
germanischen Culturentwickelung, )
12, ,Friedrich der Rothbart® als Reprisentant des speciti
schen Germanismus,
tie die geeignetste zu ciner wahrhaften und wnfassenden Vertretung der
culturhistorischen Entwickehmg iiberhanpt zu betrachten sei. Was ,Mo-
ses® und ,Karl den Grolsen® betrifft, so konnte in dieser Riicksicht aller-
dings keine bessere und glicklichere Wahl getroffen werden.  Sie haben
beide cine ungeheure Bedeutung und einen unberechenbaren Einflufs auf
dic Culturgeschichte gehabt.  Sie sind die Griinder grofser, michtiger
Culturrciche, die sic zugleich durch ihre unvergleichlichen Gesetzgebun-
aen und Staatsverfassungen hefestigten und zu weiterer Entwickelung vor-
bereiteten.  Sie sind zugleich Krieges- und Friedensfiivsten im hchsten
Sinne des Worts und Hohepriester einer neuen und triumphirenden Re-
ligionsphase, der Erstere als Vertreter des Mosaismus, gegenitber dem
barbarischen Teidenthum Altasiens, der Zweite als Vertreter des Chri-
stenthums und der germanischen Gesittung, gegentiber dem nicht minder
barbarischen Heidenthum des slavischen und celtischen Heidenthums Alt-
curopa’s. Karl der Grofse hat noch aufserdem fiir die damalige Lage
Europa’s die grofse Bedeutung, dafs er die culturhistorische wnd politische
Entwickelung Ttaliens, Frankreichs und Deutschlands in sich wie in einen
Brennpunkt concentrirte; eine Stellung, wodurch auch in der localen
Gliederung der Wandgemilde sein Platz unter ,Italien® erklirbar wird,
obschon es immer auffillig bleiben wird, dafs er, wic aus den anderen
Positionen angedentet zu werden scheint, zu ,Italien® in dhnlichem Ver-

der cultu

was die al

asentant der hellenischen Culturphase,
als Reprisentant  der mittelalterlich -
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hiltnifs stehen soll, wie Friedrich der Rothbart zu ,Deutschland®. Die
Wahl des letztern halten wir deshalb und aus andern Griinden fir weniger
geeignet. Theils nimlich kommt auch hier wieder jener Einwurf in Be-
tracht, dafs der Schritt von Karl dem Grofsen zu Friedrich dem Roth-
bart, im Vergleich mit dem ungeheuren Sprunge von Moses und Solon
zu Karl dem Grofsen, als ein zu kleiner erscheint, theils diirfte auch nach

der andern Seite Friedrich der Rothbart — abgeschen von seinem ver-
hilltnilsmiifsig geringeren Einflufs auf die allgemein - menschliche Cultur-
entwickelung — als 1 hichtlicher persénlicher Repr ant in dieser

Reihe wiederum fiir die moderne Culturgeschichte eine zu grofse Liicke
offen lassen. Wollte man einmal den letzten Repriisentanten ebenso wie
den vorletzten aus der Reihe der deutschen Fiirsten wihlen, so wiire
sicherlich Karl der Fiinfte, der wenigstens an der Pforte der modernen
Zcit steht, oder Friedrich der Zweite mehr am Orte gewesen. Was
endlich den zweiten Repriisentanten ,Solon“ betrifft, so ist gegen diesen
als personlichen Vertreter der culturgeschichtlichen Bedeutung Athens
und demzufolge auch von ganz Hellas nichts einzuwenden; obschon an-
drerseits vielleicht darauf aufmerksam zu machen war, dals, weil das
Iellenenthum bereits im Hauptbilde zur Darstellung gekommen ist, das
Romerthum dagegen in seiner culturgeschichtlichen Stellung keine Stelle
erhalten hat, es vielleicht dem Ideengange der Bilder entsprechender ge-
wesen wiire, an die Stelle ,Solons¢ etwa Augustus zu setzen. Die
Reihe Moses — Augustus — Karl der Grolse — Karl der
Fiinfte giebt wenigstens unseres Erachtens, da sie ohnehin die zeitli-
chen Zwischenriiume etwas gleichartiger macht, eine klarere Anschauung
von den Hauptphasen der culturgeschichtlichen Entwickelung als die Reihe:
»Moses® — [ Solon® — ,Karl der Grolse¢ — ,Friedrich Rothbart.®

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

13. 4Architectur®,

14. ,Bildhauerei*,

15. ,Malerei¥,

16. 4, Musik®.

Diese vier Darstellungen, welche eine der Hauptsphiren der allge-
mein-menschlichen Entwickelung, die Kunst, in symbolischer Gliederung
zur Anschauung bringen, wilhrend die anderen dieser gleichberechtigten
Sphiren, Religion, Wissenschaft und Industrie entweder, wic
die letztere, gar nicht, oder, wie die zwei ersteren, ohne Gliederung als
cinfache Symbole zur Darstellung gelangen, lassen sich gleichwohl durch
die Bestimmung des Museums als Kunsttempels iberhaupt rechtfertigen,
vorziiglich deshalb, weil sie aus den Hauptwinden und also auch aus
dem eigentlichen Ideencyclus der Wandmalereien Kaulbach’s heraustreten
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auf die anstofsenden und jene verbindenden Fensterwiinde. Bs liefse sich
in Betreft' dec Wahl dieser Figuren vielleicht nur erinnern, dafs eine we-
sentliche, und jene vier besonderen Kiinste in sich schlielsende Kunst-
sphiive, diec der dramatischen Kunst, welche alle iibrigen Kiinste in
sich vereinigt, dabei ganz iibergangen ist; ein Einwurf, der durch die Int-
gegnung, das Museum sei nicht der Platz fir die symbolische Vertretung
dieser Kunst, nicht widerlegt wird, da aus derselben Consequenz dann
auch die ,, Musik“ hitte fortbleiben miissen. In der That wire es viel-
leicht am passendsten gewesen, an die Stelle der letztern die ginzlich
vergessene Industrie oder wenn man will Kunstindustrie zu setzen,
die doch durch das Museum in der Kunstkammer und in den Antiqui-
titencabinetten eine ziemlich umfang- und einflufsreiche Vertretung ge-
funden hat.

Der dritte Haupteyclus wird, wie erwihnt, aus den Darstellungen
der Pilasterarabesken sowie durch die kurzen Zwischenfriese gebildet.
Dieser, sowie

Der vierte Cyclus, welcher den grofsen Fries umfalst, lifst cine
Beurtheilung der speciellen Gliederung um so weniger zu, als der erstere
in seiner Gesammtcomposition noch nicht vollendet ist, der letztere das
gegen, als ein durchaus einheitliches Ganzes ohne bestimmte, weder hi-
storische noch symbolische Gliederung, eine Reihe nur zeitlich hinter
cinander geordneter geistvoller Ideen versinnbildlicht, die einen ironisch-
humoristischen Commentar zu den unter ihm im ernsten Cothurnschritt
daberwallenden Darstellongen bilden.  Wenn wir bei dieser wunder-
vollen, von welthistorischem Witz und cosmopolitischer Satyre iiberspra-
delnden Composition einen Wunsch hitten, so wire es der, dafs dieser
,Commentar®, seiner ideellen Bestimmung entsprechend, nicht iiber son-
dern unter den Bildern hinliefe, wodurch er dem Auge des Beschauers,
das ihn in seiner Hohe nur mit grofster Mithe betrachten kann, niher
geriickt worden wiire; obgleich andrerseits zuzugeben ist, dafs er, als
zur oberen, mythologischen Abtheilung der Wand gehorig, durchaus an
seiner Stelle ist.

Lassen wir jetzt die Gesammtidee und deren ideelle Gliederung auf
sich beruhen, um noch einen Blick auf die rdumlichen Maalsver-
hiltnisse der einzelnen Bilder zu werfen. Denn die locale Dis-
position derselben diirfte aus der vorstehenden Betrachtung uber ihre
ideelle Gliederung mit hinlinglicher Klarheit zur Anschauung gekommen

sein und geht ohnehin aus dem beigefiigten Plane — soweit sie wenig-
stens die eine Hauptwand betrifft — deutlich hervor.
Riicksichtlich der Grol: hiltnisse aber ist vorerst zu bemerken,

dafs die Unterschicde in dieser Bezichung keineswegs willkiirlich oder
gleichgiltig sind: es liegt vielmehr in der Natur der Sache, dals dic
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Hauptbilder nicht nur durch die verhiltnilsmilsig grolsere Wichtigket
ihres idecllen Inbalts, sondern auch durch ibre dem entsprechenden Di-
mensionen erst zu Hauptbildern werden, ja dals diese Dimensionen eben-
falls ibre tiefe symbolisch-kiinstlerische Bedeutung haben, indem sie die
innerliche Gréfse des Motivs zugleich in iufserlichen Grofse des Rah-
mens versinbildlichen. 'Wenn wir die Zwischenbilder, insbesondere aber
die Arabeskenpilaster und den Fries, riicksichtlich ihrer Behandlungsart
und im Geegensatz zu den grofsen historisch - dramatischen Materien der
Haupthilder, unter dem Gesichtspunkt einer mehr genremiilsigen Form
betrachten, so muls zwischen den letzteren und den ersteren auch in Riick-
sicht der Dimensionen ein éhnliches Verhiltnils stattfinden wie zwischen
dem Historienbilde und dem Genrebilde itberhaupt. Wenn aber durch
die colossale oder doch naturgleiche Grolse der Figuren cines istorien-
bildes, abgesehen von dem hicrin liegenden Anspruch auf grofsere Auf-
merksamkeit, eine symbolische Gleichartigkeit mit der ideellen Grofse
des Motivs hogriindot wird, so wird auch umgekehrt bei dem Genrebilde
durch die Kleinheit der Figuren, wiederum abgesehen von der hier noth-
wendig geringeren Priitension der Aufmerksamkeit, eine symbolische ar-
monie mit der ideellen Kleinheit und verhalinifsmiifsigen Nebensachlichkeit
des Vorwurfs angedeutet. Denn gerade in der Kleinheit des Bildes liegt
wesentlich auch das Moment des Gefilligen, Sinnigen, Humoristischen,
Arabeskenartigen angedeutet, das die charakteristische Form des Genres
ausmacht. Wer hat je von colossalen Genrebildern gehirt, oder sollten
dergleichen wirklich existiren, so wiirden sie den Eindruck des Genre-
baften sicherlich giinzlich verfehlen. Umgekehrt verfeblen auch kleine
Historienbilder ihren Eindruck oder bringen doch nur dic Wirkung vou
Skizzen hervor. Im engsten Zusammenhang mit diesen ideellen und ma-
teriellen Unterschieden der Maafsverhiltnisse kommt noch dic Verschie-
denheit in der technischen Behandlung beider Arten in Betracht.
Denn die Technik bildet hier die wahre Vermittelung zwischen der ideellen
Grofse des Stoffs und der materiellen Ausdehnung des Bildes. Die Hi-
storie fordert, dem ideellen Charakter des Motivs gemiils, eine grolsartige,
in breiten Strichen und kiilmen Pinselfithrungen sich bewegende Manier
der Ausfithrung, das Genre dagegen eine zartere, sorgfiltig 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 Penibilitit und Glitte fortgehen darf, so sind doch diese, immerhin
im beiderseitigen Charakter begriindeten Mingel eher zu ertragen, als
wenn der Kiinstler ein Historienbild in der zarten Manier des Genres
oder cin Genrebild in der freien und kithnen Manier der Iistorienmalerei
ausfiihren wollte. Dieses Verhiltnils zwischen dem Historien- und dem
Genrebilde kann in formeller Bezichung durchaus als Norm fiir das iihn-
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liche Verhiltnils der hier in Betracht kommenden Elemente des histori-
schen und symbolischen Stils dienen.

Bei den Kaulbach’schen Wandgemilden bemerken wir nur von die-
sem allgemeinen Princip einige Abweichungen, die fir die Auffassung
der Compositionen im Ganzen von erheblicher Bedeutung sind. In Riick-
sicht der technischen Ausfithrung zerfallen dieselben nimlich in zwei streng
von cinander 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
nmtlichen Bilder des ersten und zweiten Haupteyclus sind in colossalen
Dimensionen und vielfarbig ausgefihrt, dic des dritten und vierten theils
in Naturgrofse, wie der Fries, theils unter Naturgréfse, wie die Arabes-
Lenpilaster; zugleich sind die beiden letzteren Grau in Gran gemalt. Aber
auch mit der Naturgrofse der Figuren des Frieses hat es nicht viel auf
sich, denn abgesehen davon, dafs er aus lauter kleinen Kindergestalten
besteht, ist auch die Entfernung derselben bis zum Auge des Beschauers
eine so grofse, dafs selbst diese scheinbare Naturgrolse als eine selr un-
scheinbare sich darstellt.  Man hat daher bei dem Entwuarf der Motive
mit richtigem Takt heransgefiihlt, dafs in der Darstellungsmanier der-
vier Cyclen cin wesentlicher Unterschied zu machen sei zwischen der
symbolisch-historischen und der symbolisch-historischen Ausfiih-
rung: so nemlich, dals in denjenigen Cyclen, wo das listorische vor-
walte, grofsere Dimensionen und eine concretere Darstellung (vermittelst
des Colorits) am Orte sei, wilirend in denjenigen, deren Element we-
sentlich symbolischer Natur sei, kleinere Dimensionen und eine abstractere
Darstellung angewendet werden miilsten.

Dieses Gefihl ist durchans wabr und im kinstlerischen Charakter
der Darstellungen selbst tief begriindet; nur dirfte dabei auffallen, dafs,
withrend die ideelle Disposition der Motive in einen vierfachen Cyclus
sich gliedert, die technische Durchfiihrung auf einem nur zweitheiligen
Princip beruht. Wir haben schon in der Einleitung unsere Griinde an-
wegeben, aus denen wir gewiinscht hdtten, dafs simmtliche Bilder Grau
in Grau, d. h. in einer der Cart I oglichst logen Malerei,
ausgefithrt worden wiiren. Wiire dies rve=Lheheu, so hitte eine vierfache
Abstufung in der dimensionalen Gliederung der vier Cyclen keine Schwie-
rigkeiten gemacht, und es hitten beispielsweise die grofsen Zwischenge-
milde des zweiten Hauptcyclus in kleinerem Maalsstabe ausgefihrt wcxd:.n
konnen, wihrend gegenwiirtig die auf ihnen dargestellten Flgurux sogar
noch grofser sind als die Vordergrundsfiguren der sechs Hauptgemiilde.
‘Wir halten dies aber deshalb fiic einen Fehler, weil es keinem Zweifel
unterliegen kann, dafs in den Zwischenbildern das specifisch-symbolische
Element viel mehr vorwaltet als in den grolsen HHauptgemilden, das sym-
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bolische Element aber, dem Historischen gegeniiber, gerade wie das genre-
hafte, auch in der Dimension zuriicktreten muls.
Die Grofsenverhiltnisse der cinzelnen Bilder sind folgende:
Brster Cyclus.  Die Hauptbilder sind gleich hoch, nimlich 20 Fuls,
aber in der Breite, wenn auch unwesentlich und unmerklich, verschie-

i den; nemlich:
i I. Die ,Zerstorung des babylonischen Thurms® 20 Fufs hoch und 23
§ Fuls 8 Zoll breit,
{ 1I. ,,Homer und die Griechen“ 20 Fufs hoch und 23 Fufs 9 Zoll breit,
i 1L , Die Zerstsrung Jerusalems“ 20 Fuls hoch und 24 Fufs 1 Zoll

breit.

Zweiter Cyclus. Die Bilder des ersten Untercyclus:

a. 4Die Sage* & Fufs 4 Zoll hoch und 10 Fufs 4 Zoll breit,

b.  ,Die Geschichte* eben so 8 Fuls 4 Zoll hoch und 10 Fuls 4 Zoll
i breit.
i Die des zweiten und derfolgenden Untercyclen, wobei jedoch
i zu bemerken ist, dafs die Darstellungen der vier Kinste auf den
Fensterseiten ihren Dimensionen nach noch nicht bestimmt wer-

.g

i den konnen.
e, Isis* '
-—
d. 5 Yemus® 8 Fuls 3 Zoll hoch wnd 5 Fuls 6 Zoll breit.
e. nMoses'
»Solon“ s

Dritter Cyclus, und zwar
g. ) Die Pilasterstreifen an der dulseren Seite ] 20 Fuls hoch und
h. der Thiiren {1 Fuls breit

2.
:
1. | Die Pilasterstreifen, welche die Hauptbil- ) 20 Fuls hoch w.

m. der von den Zwischenbildern trennen, 2 Fuls breit
ol

0. '

p. | Die kurzen Friese zwischen den Bil- | 3 Fuls 6 Zoll hoch u.
q. dern des zweiten Haupteyclus E 5 Fuls 6 Zoll breit.

Vierter Cyclus: Der grofse Fries ist auf jeder Wand 3 Fufs
6 Zoll hoch und 120 Fufs lang.
Die ganze Hohe der Wand betriigt 28 Fufs, wovon 23 Fufs 6 Zoll auf
die Bilder, inclusive den Fries, das Uebrige auf die Einrahmungen und
den Piedestalstreifen unter denselben kommen.
Der beigegebene Plan, auf welchem iibrigens die Grolsenverhilt-
nisse, der bessern Uchersicht halber, ebenfalls schon notirt sind, mifst
etwa 12 Zoll in der Lénge und 2} Zoll in der Hohe, so dafs er den
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Liingenmaalsstab der Bilder in ;}; der natiirlichen Grofse, den Flichen-
maalsstab aber in . der natiitlichen Grofse darstellt.  Man wird sich
hieraus eine ungefiihre Vorstelling von der imposanten Wirkung der
vollendeten Wandfliche machen konnen, wenn sich diese Vorstellung
auch nur anf die Grolse der Dimensionen grimndet. Dennoch bleibt diese
quantitative Wirkung weit hinter der Gewalt des kinstlerischen Ein-
drucks zuriick, der an Erhabenheit und einfacher Grofsartigkeit in der
That nicht zu beschreiben ist und mit keiner bekannten Kunstschapfung
verglichen werden darf.  'Wir fiigen schliefslich noch hinzu, dafs simmt-
liche Bilder, inshesondere die Hanptgemiilde, mit prachtvoll vergoldeten,
wiewohl in Riicksicht auf die Grofse der Flichen, die sie einschlicfsen,
nur bescheidenen Rahmen umgeben sind.

Beschreibung der einzelnen Bilder.

Indem wir nunmehr zu diesem Punkte gekommen sind, fiir welchen®
die ganze vorstehende Auscinandersetzung nur als Vorbereitung bebufs
einer bessern Verstindigung 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 Haupteyclen, in
die sich die Gesammtidee der Kaulbach’schen Darstellungen gliedert,
bilden niimlich nicht nur jeder fir sich, sondern auch unter einander
durch ihre analogen Theile cine 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 cinzelnen
Cyclen unter ecinander bilden, oder die, welche die analogen Partien
cines Cyclus mit denen des andern bilden, als die Basis der descriptiven
Entwickelung annehmen sollen. Um ein Beispiel zu wihlen: wir konnten
entweder mit dem ersten Haupteyclus beginnen und die drei Hauptbilder
desselben also zuniichst hinter einander beschreiben, sodann den zweiten
Cyeclus, ferner den dritten uud so fort folgen lassen. Dieser Anordnung
steht aber der sehr milsliche Umstand entgegen, dals wir bei jedem
neuen Cyclus stets wieder an den Anfang der ideellen Entwickelung zu-
riickgehen miifsten, was fiir den Leser wegen der nicht zu vermeidenden
‘Wiederhol sehr ermiidend wire. Oder aber wir konnten, jede cy-
clische Ghoderuno fallen lassend, einfach der localen Ordnung der Bilder
folgen, wobei danu allerdings jene mifsliche Riickkebr zum Anfang ver-
mieden wiirde, zugleich aber auch die in den Bildern jedes Cyclus ent-
haltene gedankliche Parallelitit der dargestellten Ideen nicht zur An-
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schanung kommen konnte.  Die sechs Pilasterstreifen z. B., welche die
Rahmen der Hauptbilder ausmachen, und von denen jeder die Cultur-
entwickelung eines bestimmten Volks des Alterthums reprisentirt, haben
jeder von oben nach unten ganz gleichmiifsige und den darin ausge-
driickten symbolischen Ideen nach ganz analoge Abtheilungen, deren
ideeller Parallelismus nur dadurch zu einem wirklichen Verstindnifs kom-
men kann, wenn dic Pilaster nicht zwischen den Bildern der andern
Cyeclen vertheilt, sondern unmittelbar hinter einander in Form einer Ver-
gleichung beschriehen werden. Der eine Weg ist so gut und so schlimm
wie der andere, und da beide zugleich einzuschlagen eben nur der in
die ITohe und Breite zugleich sich ausdehnenden Flichendarstellung des
Kiinstlers gestattet ist, so zichen wir es vor, einen Mittelweg einzu-
schlagen, auf den wir iibrigens durch die technische Behandlung der
Bilder selbst in natiirlicher Weise hingewiesen werden. Fulsend niim-
lich auf dem Unterschiede der historisch-symbolischen und der sym-
bolisch-historischen Darstellungen, welche, wie oben erwiihnt, auch
durch die Unterschiede der Dimension und des Colorits als eine wirk-
lich vorhandene Grenze sich erweisen, werden wir zuerst:

A. die historisch-symbolischen Gemilde der ersten bei-
den Cyclen, die wir also nunmehr uls einen einfachen Cyclus betrach-
ten, in der auf der Wandfliche selbst beobachteten Reihenfolge beschrei-
ben, niimlich also: 1. die Sage, 2. die Zerstorung des babyloni-
schen Thurms, 3. Isis, 4. Moses, 5. [Tomer und die Griechen,
6. Venus, 7.Solon, 8. die Zerstorung Jerusalems, 9. die Ge-
schichte; sodann:

B. dic symbolisch-historischen Gemilde der beiden letz-
ten Cyclen, und zwar: 1. dic Pilasterstreifeni, k, I, m,n, 0, 2. dic
Zwischenfriese p, ¢, und 3. cndlich den langen Fries tber den
Gemilden zu beschreiben versuchen.

A. Die historisch-symbolischen Gemalde der ersten beiden Cyclen.
1. Die Sage.

Alle geschichtliche Entwickelung der einzelnen Vilker wie des gan-
zen Menschengeschlechts verliert sich riickwirts in ein Dunkel, das
cbenso tief und unerforschlich ist, wie die Nacht, in welche sich die
ferne Zukunft dieser Entwickelung hiillt. Und zuerst tritt uns aus der
finstern Vergangenheit cine Gestalt entgegen, die, als Tochter dieser
Nacht, uns alle Schauer einer geheimnifsvollen Welt mit heriiberzubrin-
gen scheint in die Tageshelle der Gegenwart: es ist die distere, aber
poetische Gestalt der Sage. Das Haupt mit dunkelm Epheu bekrinzt,

~~ den Leib in ein leichtes Gewand gehiillt, sitzt sie gleich der einsamen
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Prophetin auns einer untergegangenen Welt in sich gekehrt, ein lebendi-
ges Rithsel, anf den Triimmern derselben; geheimnifsvolle Geesiinge, bald
damonisch wild, bald traurend lieblich, schweben auf ihren im Schmerz
verzogenen Lippen statt der heiteren freien Erzihlung ihrer jimgeren
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 riickwirts in der Evinnerung an die
Titanenkiimpfe der Riesengeschlechter, auf deren Grabe sie sitzt. Nur
ihre beiden Raben, die gute wnd die bose Mihr, sind ihr nachgefolgt
md fliegen von verschiedenen Seiten auf sie zu und flistern ihr geheim-
nifsvolle Worte in's Ohr, anf die sic mit leise vorgebeugtem Haupte
lauscht. Zu ihren Fifsen aber starren aus dem alten Hiimengrabe cin
Riesenschiidel, ein goldner Konigsreif, der einst vielleicht dic locken-
umwallte Stirn dieses Schiidels zierte, Triimmer von Waffen und Scher-
ben aller Art hervor, i denen die diistere Nornengestalt mit ihrem
langen Stabe umherstort.  So fafste Kaulbach die Gestalt der ,Sage®,
eine wahrhaft imposante Figur von michtiger, tief ergreifender Wirkung
und, in Bezichung 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-
wulstseins fiber die ideclle Tiefe und den gedanklichen Umfang des ge-
gebenen Motivs mehr bewundern soll oder die lebendigmachende, schipfe-
rische Kraft der kiinstlerischen Phantasie, welche dies rein ideelle Motiv
mit dem ganzen Beiwerk der mit ihm verkniipften symbolischen Bezie-
hungen in so entschiedener Charakterbestimmtheit zu Fleisch und Blut
werden zu lassen und den abstracten Gedanken in eine so lehendige,
individuell beseelte Gestalt zu incarniren vermochte,

Aber wenn irgend worin sich die echt kiinstlerische sowohl wic
geistige Urspriinglichkeit des Kaulbacl’schen Genius ausspricht, so ist
es die innerliche Elasticitiit scines Ansch und Schaffens, mit der er
sich nach zwei scheinbar einander so entgegengesetzten Richtungen mit
gleicher Kraft und gleicher Sicherheit bewegt, indem er einerseits in
dic tiefsten Tiefen der Gedankenwelt hinabsteigt und sich so zu sagen
darin cine Heimath herrichtet, andererseits aber die aus der Tiefe herauf-
gebrachten Schiitze von der die Ideen umgehenden abstracten Nebelhiille
befreit, um sie als lebendige, individuell bestimmte Gestalten in die ihnen
urspriinglich fremde Sphire der anschaulichen Unmittelbarkeit und per-
sonlichen Wirklichkeit zu verpflanzen. Schon die eine dieser beiden
Fihigkeiten wiirde eine grofse Kraft des Geistes voraussetzen lassen,
die erste cine grofse Tiefe des Denkens, die zweite einen grofsen Um-
fang kiinstlerischer Anschauung und Gestaltung; aber dadurch, dafs sie
in Kaulbach beide in gleicher Stirke und in so intensiver Hohe sich
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entwickelten, wird diesem merkwiirdigen Mann in der Kunstgeschichte
exceptionell eine Stellung cingeriiumt, wie sic bisher noch von keinem
Kimstler erreicht warde. Man hat Kaunlbach vorzugsweise den Raphael
des neunzehnten Jahrhunderts genannt, und nicht mit Unrecht, obwohl
aus ganz andern als den dabei gewdhnlich angefithrten Grimden. Wie
Raphaels Gréfse wesentlich in einer wunderbaren Harmonie der allge-
mein- menschlichen Empfindung mit der individuellen Beseelung seiner
Gestalten beruht, so griindet sich auch Kaulbach’s Grifse auf einer un-
nachahmlichen Harmonie zwischen dem innerlichen Gedanken und der
concreten Anschaulichkeit des Gestaltens; aber es ist nicht zu verges-
sen, dals die Standpunkte beider Kiinstler ganz verschieden sind; bei
Raphael ist es die Sphiire der seelischen Empfindung, bei Kaulbach die
von jeder Subjectivitiit gereinigte Sphiire des Gedankens, in welcher jene
Harmonie zur Wirkung gelangt. Sic sind #hnlich, aber wie Religion
und Philosophie, die auch aus derselben Quelle entspringen und, wenn
auch nach verschiedenen Seiten fliefsend, doch — ,da diec Welt rund
ist — in ihrem letzten Ziel wieder zusammenfliefsen; aber eben diese
Verschiedenheit der Richtungen macht sie als Kiinstler, die Form des
Schaffens als schaffende Krifte verschieden.

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

Die ,Sage® also beginnt den Reigen der symbolisch- historischen
Darstellungen, sie bereitet uns zuniichst auf die Bildung und Entwicke-
lung ciner 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 Ténen aus dem Munde der Sage zu uns heriiber. Den—
noch aber liegt selbst in diesem Vereinzelten aus der Kindhei
der Men»chhelt fitr den, der die I'orm von dem Inhalt des Qagenhaﬂcn
zu trennen vermag, eine grofse Tiefe von Wahrheit, wie auch in den
Miihrchen, die den Kindern erziihlt werden, unter der poetischen Hille
des Wunderbaren und Unglaublichen oft ein Kern einfacher Gedanken
und tiefer Weisheit verborgen ist. Die Erziihlungen, welche in der Er-
innerung aller alten Vélker und in iiberraschender Weise, selbst bei den
von einander entferntesten, fast gleichlautend fortleben, wie die Mythen
von der Schopfung 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 diirfte danach zweifeln, dafs diese, nach der Ewenthﬂmlxchkext
der verschiedenen Vélker, allerdings verschied: I kten, aber
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in ihrem Kern gleichlautende Sagen einen thatsichlichen Keim und eine
gemeinsame Grundidee haben. Wenn nun diese Sagen auf eine frithere
Gemeinschaftlichkeit oder doch auf eine Schicksalsverwandschaft der Ur-
volker unserer Erde schliefsen lassen, so ist andrerseits die Vernichtung
dieser Gemeinschaft, die Zerschl & des Menschengeschlechts in Ragen
und ihre Trennung der erste Anfang der Geschichte oder vielmehr die
erste Thatsache, aus welcher eine Vélkergeschichte und eine Culturent-
wicklnng miglich worde. Denn die politische wie culturgeschichtliche,
wie jede andere volksthiimliche Entwicklung ist iiberhaupt nur in der
Form der nationalen Entwicklung méglich, diese aber ist wie die Na-
tionalitit fiberhaupt ohne Scheidung und Entgegensetzung der Nationen
nicht denkbar. Wir wollen es als gleichgiiltig auf sich beruhen lassen,
ob die gesammten Volker der Erde von einem oder von mehreren Men-
schenpaaren herstammen; das aber ist anfser Zweifel, dafs das Men-
schengeschlecht zu einer Fortbildung berhaupt nicht ohne Trennung
der Vilker, ohne deren nationale, durch Sprache, Sitten, Religion u. s. w.
bestimmt geschiedene Charaktereigenthiimlichkeiten hitte gelangen kin-
nen. Diese Scheidung sclbst ist also das erste historisch bedeutsame
Ereignifs in dem Leben des jetzigen Menschengeschlechts: es ist dié
Sage von dem Thurmbau zu Babel.

2. Die Zerstorung des babylonischen Thurms.

Die Erziblung, deren culturgeschichtliche Bedeutung fiir die Com-
position allein maafsgebend sein kanu, griindet sich auf die im zehnten
und ecilften Capitel des ersten Buchs Mose enthaltenen mythischen An-
gaben; und man hat Kaulbach in dieser Bezichung den Vorwurf ge-
macht, dals er von diesen Angaben willkiirlich abgewichen und, wie
man sich auszudriicken beliebt hat, ,der Grundidee, nimlich der Unter-
brechung des Thurmbaues durch Sprachverwirrung, willkiirlich einen
durch Nichts zu rechtfertigenden Einfall gesetzt“*) habe. Obschon nun
dieser Einwurf, seine Wahrheit vorausgesetzt, an sich schon, im Ver-
hiltnifs zu dem G zweck der Wandgemiilde, ganz indifferent wiire.
da Kaulbach schwerlich die culturgeschichtlichen Ansicl der Bibel
zu veranschaulichen die Aufgabe, folglich das Recht hatte, die angege-
benen Thatsachen in der That willkiirlich zu behandeln, weil es ihm
dabei nur avf die ganz allgemeine Grundidee, nicht aber auf den poeti-
schen Wortlaut der biblischen Erziihlung ank en konnte, so ist auch
in Wahrheit jener Einwurf zum grofsen Theil nicht einmal gerechtfer-

*) Siehe: ..Kunst und Kunststyl. Mit einem Sendschreiben an W. von Kaulbach.*
von Adolph Helferich. 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
Stndfluth und der Rettung Noabs geht der biblische Chronist auf das
Geschlechtsregister Noahs und seiner Nachkommen iiber und sagt:
Cap. 10. v. 1: ,Dies ist das Geschlecht der Kinder Noah: Sem,
Ham, Japhet* u. s f.
— v.8: .Nimrod aber fing an cin gewaltiger Herr zu scin aof
Erden (v.9) und war cin gewaltiger Jiger vor dem Herrn. —
(v. 10) und der Anfang seines Reiches war Babel.... im
Lande Sinear®. p
Cap. 11. v. 1: ,BEs hatte aber alle Welt einerlei Zunge und
Sprache; (v.2) da sie nun zogen gegen Morgen, fanden sic
cin eben Tand, im Lande Sincar, und wohneten daselbst (v. 1)
and sprachen unter einander: Wohlauf, lasset uns Ziegel strei-
chen und brenmen.  Und nahmen Ziegel zu Stein und Thon zu
Kalk. (v. 4) Und sprachen: Wohlauf lasset uns eine Stadt
und Thurm bauen, dessen Spitze bis an den Iimmel reiche,
dals wir uns einen Namen machen, denn wir werden vielleicht
zerstrent in alle Linder. (v. 5) Da fuhr der Herr hernieder,
dals er sahe die Stadt und den Thurm, die die Menschenkinder
bauten. (v. 6) Und der Herr sprach: Siche, es ist einerlei
Volk und einerlei Sprache unter ihnen allen, und haben das an-
wefangen zu thun; sic werden nicht ablassen von Allem, was sie
vorgenommen haben zu thun. (v.7) Wohlan, lasset uns her-
niederfabiren, und ihre Sprache daselbst verwirren, dals keiner
des andern Sprache wahrnehme. (v. 8) Also zerstreute sie der
Ilerr von damnen in alle Liinder, dals sie mufsten aufhoren, die
Stadt zu bauen. (v. 9) Daher heifst ihr Name Babel... u. s. £.¢
Worin nun hat Kaulbach an dieser Erzihlung ecine Aenderung ein-
treten lassen? Tun cinem einzigen Punkte, niimlich darin, dafs ,der ITerr
der Heerschaaren nicht blos erscheint, um die Sprache der Bauleute zu
verwirren und dadurch die Fortsetzung des Werks unmoglich zu ma-
chen, sondern um den Thron des Tyramnen Nimrod zu zertriimmern
und dadurch die geknechtete Menschheit von dem Joche zu befreien.
Wie, wenn nun aber gerade hierin sich die culturgeschichtliche Bedeu-
tung des Bildes im hochsten Maalse abspiegelt, wenn nun gerade durch
diesen , willkiirlichen Einfall ¢ Kaulbach sich nicht als der blos passive
Darsteller einer an sich indifferenten Thatsache — denn was ist ein
Thurmbau, wenn sich daran nicht tiefere Bezichungen kniipfen, anders? —
sondern als der tief in den Gang der Weltgeschichte blickende und ih-
ren geistigen Ideengehalt erfassende Kimstler crwies? 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 hiheren
religidsen und  geistigen Cultur als eine strafbare Opposition und als
cinen vermessenen Eingriff in seine Rechte betrachtete und ziichtigte.
Ist mit dieser Vorstellng von der Gottheit aber eine wahrhafte Idee
von dem hohen Ziel der menschlichen Entwicklung vercinbar? Oder war
es die Aufgabe Kaulbach’s, in seinem babylonischen Thurmbaun etwa nur
eine zahme Illustration zum Alten Testament oder gar cine Vorstellung
von der Bauthiitickeit der alten Vélker zu geben, oder etwa ein Phan-
asiestiick zu malen, wie wir sie anf den Gemilden der dlteren nieder-
lindischen Maler dargestellt finden, die in dem ,Thurmbau zu Babel®
cben nichts sahen als eine gute Gelegenheit, ein méglichst phantastisches
Architekturstiick zu liefern, an dem die tausend Menschlein wie auf
einem kolossalen Ameisenhaufen umherkriechen? Man sicht, zu welchen
Licherlichen Consequenzen jenes Pochen auf die ,historische Thatsiich-
lichkeit® fithrt. Was aber den culturhistorischen Gedanken des baby-
lonischen Thurmbaus betrifft, so hat Kaulbach scine ideelle Bedeutung
zum ersten Male und in einer Tiefe und Lebendigkeit zue Darstellung
gebracht, wie vor ihm Niemand. Nicht die chaotische Masse der hun=
dert ither einander gethiirmten Stockwerke mit ihren zahllosen Thiirmen
und Fenstern und mit dem ebenso zahllosen Heere der winzigen Gestal-
ten der bauenden Vélker, sondern die Theilung dieser I\Im.nv 7
nischen Gliederung, fiir welche der Bau w“)ﬁt nur der Markstein einer
neuen Culmr(\[mdlo oder vielmehr der Anfang aller Culturentwickelung
ist: das ist die wahrhafte Idee des babylonischen Thurmbaus. Der letz-
tere nimmt daher fiir die geschichtliche Entwickelung der einzelnen Vil-
ker eine ganz analoge Stellung ein, wie die Vertreibung des ersten Men-
schenpaares aus dem Paradiese fiir die sittliche Entwickelung des indi-
viduellen Menschen; und wir miissen bei dieser Parallele noch cinen Au-
genblick verweilen, weil wir aus ihr den richtigsten Aufschluls iiber dic
in der Kaulbach’schen Composition zur Darstellung gebrachte Idee er-
halten werden.

Adam und Eva hatten, nach der einfachen und schémen Darstel-
lung des mosaischen Chronisten, trotz des gittlichen Verbotes von dem
,Baum der Erkenntnils“ gegessen, und wurden deshalb, d. h. nicht
nur wegen des Ungehorsams — denn das gattliche Verhot 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 Bésen® aus dem Paradiese gejagt. Hier
zeigt sich nun wieder, ganz wie bei der Zerstsrung des babylonischen
Thurms, die Natur des mosaischen Gottes, als eines auf seine absolute
Macht ,eifrigen Despoten; besonders in den Worten, die er zu den

e
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Engeln spricht: ,Siehe, sie sind nun geworden wie Unser Einer und
wissen, was gut und bose.¥ Wenn die Menschen aber geworden wie
Gott, d. h. wenn sie durch jene Erkenntnifs sich das Thor zur hichsten
Vernunft geoffnet hatten, so wiirde der christliche Gott sich daritber
gefreut haben, der mosaische aber geriith in Zorn. Sie sollen un-
schuldig bleiben diese Menschen, die da wagen zu ,erkennen®, was
gut und was bose ist. — So war zwar die Folge dieses Ungehorsams die
Vertreibung aus dem Paradiese, d.h. aus der mithe- und erkenntnils-
losen Stellung des Menschen als vollk ten Thiers, zugleich aher
auch mit der Arbeit und der Sorge und der Siinde wurde ihnen die
Bahn zur Tugend, das Streben zu allem Guten geifinet, welche allein
in dem Menschen das Bewufstsein des in ihm lebenden Funkens gitt-
licher Natur erwecken konnten.

Wie diese Erziihlung von der Vertreibung des ersten Menschen-
paars den Anfang des sittlichen Strebens im individuellen Men-
schen versinnbildlicht, so bringt die von der Zerstorung des babyloni-
schen Thurmbaus, wie erwiihnt. den Anfang der culturgeschicht-
lichen Entwickelung des Menschengeschlechts zur Anscl ng: und
dies war die rechtverstandene wnd bis in alle Details durchgefiibrte Auf-
gabe Kaulbach’s; eine Aufgabe, von welcher durch eine blofse Darstellung
des oben angefithrten biblischen Stoffs keine Spur mehr iibrig geblichen
wiire. Denn die culturhistorische Idee des Bildes beruht nicht blos in
der Sprach-,Verwirrung ¢, welche ohnehin durch die Bibel nicht als
cine Wohlthat — denn das ist sie — sondern als ecine Strafe darge-
stellt wird, nicht blos in der planlosen ,Zerstrenung® der Volker, son-
dern darin, dals jene Verwirrung und diese Zerstreuung als eine natur-
gemiilse Scheidung, als eine in der Bestimmung der menschlichen
Natur tief begriindete organische Gliederung, mit einem Worte als
em Fortschritt und als eine wahrhafte Befreiung der Volker von
der ihnen aufgedrungenen todten, fortschrittslosen Gemeinsamkeit sich
herausstellt. Um diese Befreiung aber zur Anschauung zu bringen,
multe sich, in der Intention des Kiinstlers, der Zorn Gottes nicht ge-
gen die Vilker selbst, sondern gegen jenes Einheitshand richten, in wel-
ches sie, gerade wie Adam und Eva im Paradiese, eingeschlossen wa-
ren. In der letztern Erziihlung hat der Chronist selbst eine Vertretung
dieses Prinzips durch die Schlange — bekanntlich im Alterthum das
Symbol der Weisheit und Ewigkeit — gegeben, in der Erzihlung vom
Thurmbau dagegen fehlte es; und dafs Kaulbach in seinem, ebenso ge-
danklich wie anschaulich gerechtfertigten Despoten Nimrod (dessen
Vorhandensein, als Figur, tibrigens durch die Bibel selbst thatsiichlich
gerechtfertigt erscheint), dieses der menschlichen Entwickelang feindse-
lige Prinzip sowie seiné Vernichtung zur Darstellung brachte, giebt
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einen neuen Beleg fiir die Tiefe seiner philosophischen Anschauung wic
firr die Feinheit und Sicherheit seines kimstlerischen Tnstinkts. Als der
Knechter der Volker allein verdiente jedoch vom Standpunkt der da-
maligen Zeit Nimrod den Zorn des Herrn der Heerschaaren noch nicht
in diesem Maafse, sondern das Symbol dieser Knechtung, der Thurm-
bau, ,dessen Spitze bis an den Himmel reichen sollte¥, mufste zugleich
als eine Opposition gegen Gott selbst erscheinen. So hat der Kiinstler
die Knechtung der Menschheit und das Heidenthum gewissermaalsen
identificirt und umgekehrt die Befreiung der Volker vom Despotenjoche
mit der religiosen 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 niheren Betrachtung seiner Composition, vor dasselbe.

Der ,Thurmbau zu Babel“ veranschaulicht also die Ragentren-
nung und mit ihr die Scheidung der Vélker nach ihrver Sprache,
Religion, Gesittung: kurz den Anfang der culturgeschichtlichen LEnt-
wickelung iiberhaupt. An den Stufen des kolossalen Thurms, von wel-
chem nur die unterste Etage sichtbar wird, sitzt der von Gott abge-
fallene Sklavenherrscher, mit finsterem Blick und trotziger Haltung
auf dic plétzliche Verheerung schauend, welche das Donnerwort des be-
leidigten Gottes auf sein vermessenes Werk herabrief. Die Gotzenbil-
der zu den Seiten seines Konigsstuhles sind von ihren Postamenten nie-
dergestiirzt und haben seine Sohne und Téchter erschlagen, deren blu-
tende Korper auf den unteren Stufen des Thurmes liegen. Aber er
selbst ist verblendet, er wagt, die Arme trotzig in die Seiten gestemmt,
zu widerstehen, unbekiimmert um die ihn rings umgebende Zerstorung,
die er vielleicht nur einem unglicklichen Zufall, nicht aber der Hand
des richenden Gottes, den er nicht sieht, zuschreibt. Aber die arbei-
tenden Volker und selbst die zitternden Hoflinge erkenmen die Nihe
des Herrn der Heerschaaren. Wihrend die ersteren von dem ihnen auf-
gezwungenen Werke ablassen und sich zar Wanderung risten, 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 zusammenstiirzenden
Baues verstindlich zu machen, seine Hinde zu einem Sprachrobr for-
mirt, ausruft: der Herr sei erschienen, um die Vélker von dem Sklaven-
joche zu befreien. Aber Niemand hort auf ihn, denn die Angst und
Gottes Zorn hahen ihre Sprache verwirrt, dals sie einander nicht ver-
stehen. Seht hier einen Andery, der den Despoten selbst wegen seiner
ohnmichtigen Wuth verhshnt und sich dadurch fitr die frithere sklavische
Furcht nach Sklavenart richt. Dies ist die Gruppe des Mittelgrundes im
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Bilde, von oben nach unten betrachtet. Oben aber erscheint die ri-
chende Gottheit selbst, der aus den Wolken tretende- Jehova, von
zwei Ingeln der Vergeltung begleitet, deren jeder mit cinem Biindel
zuckender Blitze, den Symbolen des richenden Zorns, bewaffnet ist.
Dic himmlische Erscheinung schwebt so iiber der Spitze des Thurms,
die von der Wolke bereits umbhillt ist. In dieser Auffassung der rii-
chenden Gottheit ist der Kiinstler wiederum in taktvoller Weise von
der israelitischen Grundanschauung des einheitlichen (nicht dreieinigen)
Gottes etwas abgewichen, indem er das hiéchste Wesen selbst nicht ak-
tiv, als personlichen Riicher, darstellte, sondérn diese That als nur aus
seinem Willen, aus seiner blofsen in sich ruhenden Gegenwart fliefsend,
aber ausgefithrt durch seine untergebenen Werkzeuge, die richenden
Engel, zur Anschauung brachte. Aber diese Auffassung ist keineswegs
in der vorwaltend protestantischen Tendenz des Kiinstlers zu suchen,
sondern griindet sich auf die tiefere culturgeschichtliche Bedeutung des
Bildes und aller seiner Bezichungsdetails; und es wiire ein Herausfallen
aus dieser Tendenz gewesen, wenn Kaulbach die Gottheit hier blos als
den israelitischen Gott hittte darstellen wollen, statt einen ticferen Be-
grift desselben zu wiihlen.

Steigen wir nun nach den unteren Regionen des Bildes herab.

Im Ilintergrunde zu den beiden Seiten des Thurms herrscht noch
eine rithrige Bauthitigkeit, die jedoch in einigen Punkten bereits durch
das ITerabstiirzen der Balken und Steine unterbrochen wird. Aber wih-
rend auf der linken Seite noch der unbarmherzige Frohnvogt die aus
einem Menschenknochen, als Symbol der Vélkerknechtung, gefertigte
Geifsel itber den zitternden Sklaven schwingt, die, das Baumaterial auf
holzernen Briicken hinaufschleppend, unter den zusammenbrechenden Triim-
mern des Thurms zerschmettert niederstiirzen, und iiberall, Schrecken
und Angst auf den bleichen Gesichtern, Frauen und Minner der drohen-
den Vernichtung zu entrinnen versuchen, éffnet sich auf der rechten Seite
eine freie Aussicht auf das Land, iiber welches hin sich bereits der lange
Zug der fortziehenden Volker in unabsehbaver Linie hinter den Hshen
verliert. Verfolgen wir diesen Zug riickwiirts bis zum Vordergrunde, so
iffnet sich uns eine neue, mit der oben geschilderten nur in einem ur-
sichlichen Zusammenhange stehende Scene: die Scheidang und Grup-
pirung der drei Hauptstimme der Menschenfamilie, nimlich der
Japhetiten, Semiten und Hamiten, welche, nach verschiedenen
Seiten gewendet, ihrer Bestimmung, eine dreifache neue Welt der Cultur
mnd Gesittung zu griinden, entgegengehen.

Die mittelste der drei Gruppen wird durch die Hamiten gebildet.
Ihr Mittelpunkt ist der hamitische Oberpriester. Er sitzt, das frat-
zenhafte, vielkopfige Giétzenidol wie ein Wechselbalg in den Armen an
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sich pressend, auf dem Riicken des wilden, zottigen Biiffels, aus des-
sen hifslichem Kopfe die rothglithenden Augen mit thicrischer Wildheit
Lervorglotzen. Iir sclbst, der Priester, starrt wie gedankenlos, als fiirchte
er ebenfalls die drohende Vernichtung, in dumpfem Briiten vor sich hin,
wiihrend eine junge Dirne von iippigen Korperformen demiithig vor
ihm sich beugt und dey Saum seines Gewandes an die Lippen driickt.
inter dem jungen Midchen bemerken wir eine knocherne Alte, die un-
ter dem iiber das Haupt geworfenen Mantel mit diimonischem Ausdruck
hervorgrinset, das lebendige Symbol abergliubischer Wildheit und zi-
geunerhafter Hexenwirthschaft. — Die ganze Gruppe veranschaulicht so
auf cnergische Weise und in priignantester Form den unheimlichen Oh-
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 liebenswiirdigen Zahm-
heit des patriarchalischen Familienstaats. Auch hier bildet der Pri
ster den Mittelpunkt, aber er eilt nicht in egoistischer Furcht voraus,
sondern steht zuriick, indem er, eine erhabene und gottbeseelte Geestalt,
mit zum Himmel erhobenem Blick segnend die Hiinde iiber seinem fort-
ziehenden Volke ausbreitet. Nicht der wilde Biiffel mit der unheim-
lichen Gluth scines Auges begleitet die freudig bewegte Gruppe, son-
dern zwei weilse, zahme Stiere zichen den Karren, worauf der ITo-
hepriester steht. Nicht die sinnliche Gestalt der hamitischen Dirne mit
den liisternen Augen naht sich ihm, sondern ein blithendes W eib, stolz
auf ihre Mutterschaft, schreitet neben dem Karren daher; auf ihrem
Haupte thront in cinem Korbe ibr jingstes Kind, wihrend in sorgloser
Heiterkeit die beiden ilteren Kinder auf dem kriftigen Nacken der ge-
duldigen Stiere sich an reifen Trauben ergdtzen. Dort aber, wo die
Gruppen der Hamiten und Semiten zusammenstofsen, fliichten zwei schon
erwachsene Knaben vor dem Ausdruck rohen Hasses und drohender
‘Wuth, der sich in dem Gesicht eines hamitischen Kriegers abspiegelt,
unter den Schutz des segnenden Priestervaters. Ueberall, in jedem klein-
sten Zuge der Composition dieser Gruppe, strablt uns das Bild der
friedlichen Rube und der patriarchalischen Gemiithlichkeit des
Nomadenvolkes, gepaart mit der frendigen Sicherheit gliubiger De-
muth des abrahamitischen Stammes, entgegen; zugleich aber auch das
Gefiihl der Freiheit, welches das hohere Culturbewulstsein mit sich
Dringt. Denn wenn selbst in der demiithigen Geberde, mit der das Ha-
mitenmiidchen das Kleid des Priesters kiifst, sich die Furcht des Sklaven
abspiegelt, also hier selbst in der Verchrung der Gottheit die Angst vor
der Macht und dem Zorn des unbekannten IHerrschers vorwaltet, so
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priigt 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 Biiffel ist einsam, wild, darum ein Bild
des krassesten thierischen Egoismus, die Stiere der Juden sind von ei-
nem muntern Kiilhchen, das dem einen derselben das Futter vom Maule
abreilst, sowie auf der andern Seite von wolligen Reprisentanten des
frommen Schaafstammes begleitet, in denen sich das patriarchalische
Familiengefiihl in licbenswiirdiger Weise verkérpert, indem ein fngst-
liches TLimmchen sich besorgt unter den schiitzenden Leib der bliken-
den Mutter fliichtet.

In der dritten Gruppe fithrt uns der Kiinstler die Repriisentanten
des Japhetitenstammes vor Augen, jenes Stammes, der sich in wei-
ter Ferne — diesen Ausdruck nicht blos riumlich sondern auch zeitlich
genommen — verliert, um in der Zukunft die hohere Culturepoche der
christlich-germanischen Welt vorzubereiten. Neben den Hamiten und
Japhetiten aber kann dieses Princip aus zeitlichen Griinden noch nicht
zum Ausdruck gelangen. 'Wir erblicken daher nur die jugendliche Kraft
und die mit freier Anmuth in der Bewegung gepaarte Noblesse
jenes Stammes, der in Europa ein neues Culturreich zu griinden bestimmt
war, zur Darstellung gebracht. Auf dem mit dem Léwenfell geschmiick-
ten Riicken des weilsen, voll edlen Feuer glithenden Rosses sitzt der
jugendliche Anfiihrer, nur mit einem Pantherfell und rothem Wollen-
mantel halb bedeckt, und ein Biindel Speere in der Hand haltend, wih-
rend sein jiingerer Begleiter, mit Bogen und Kécher bewehrt, ecin
nackter, herrlich gestalteter Knabe, die Mihne des dahinstiirmenden
Rosses ergreift, um nicht hinter dem Reiter zuriickzubleiben. Hinter
und neben ibnen folgen die Genossen. Hier aber hat der Kimstler
mit feinem Tustinet jede Lrinnerung an eine religivse Vorstellung ver-
mieden, weil eine solche, zeitlich genommen, aufserhalb der erst der
Zukunft vorbehaltenen Bestimmung, die christlich-germanische Cultur-
welt zu begriinden, lag, und eine Andeutung des zeitlich gerechtfertig-
ten indo-germanischen Naturcultus eben dieser Bestimmung, symbolisch
betrachtet, widersprochen haben wiirde. So fillt der Hauptaccent der
symbolischen Vertretung theils auf den geistigen Ausdruck freier Jugend-
kraft und kriegerischer Noblesse in den Gestalten, theils auf die Ge-
genliberstellung 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
gemiithlichen Familienfrieden andeuten, sowie zu dem wilden Biiffel,
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welcher die religiose Verdumpfung und brutale Sinnlichkeit des Heiden-
thums symbolisirt.

Endlich miissen wir noch eine abgesonderte Gruppe erwihnen,
welche mit der die Zerstorung des Thurmes darstellenden Episode des
Ganzen nur in ideeller Verbindung steht: es ist die Steinigung des
unschuldigen Bauwmeisters durch seine ibm untergebenen Arbeiter,
welche mit wahrhaft teuflischer Wuth iiber ibn herfallen und den Fa-
talismus der Geschichte zu reprisentiren scheinen, welcher nicht nar an
den Urhebern der Thaten, sondern auch an ihren Theilnehmern und
‘Werkzeugen die richende Nemesis spielt. Diese Gruppe befindet sich
ganz vorn in der rechten Ecke des Bildes, nahe an dem Zuge der fort-
zichenden Japhetiten, die achtlos und ohne sie zu bemerken an ihr
voriibereilen.

Wenn die ideelle Composition des ,babylonischen Thurmbaues tief
im Grundgedanken und consequent in dessen Durchfiihrung und Glie-
derung ist, so iiberrascht uns die kiinstlerische Gestaltung derselben
durch ihre Lebendigkeit und individuelle Wabrheit, beide aber — und
das ist das wahrhaft Grofste in diesem herrlichen Bilde — durch die
iiberall erreichte vollstindige Harmonie der beiden Seiten des philoso-
phischen Gedankens und der kinstlerischen Gestaltung. Es weht ein
gesunder Realismus durch die ganze Lineatur und das Gesammtcolorit ;
eine ihrer selbstbewulste Schopfungsfreudigkeit driickt jeder Figur das
leuchtende Siegel rubiger Meisterschaft und sicherer Vollendung auf.
Neben und aufser dem tiefen symbolischen Sinn, ohne welchen auch
nicht eine einzige Figur, nicht eine cinzige Linie auf dem Bilde sich
vorfindet, tritt doch dem Beschauer nirgends diese Symbolik in
abstracter Form, sondern itberall als seelenvolle Gestalt und fleisch-
gewordener Gedanke entgegen. 'Wir wiirden in der That die Grenzen
dieser Schrift weit iiberschreiten, wenn wir diese im Technischen wie
im Aesthetischen gleich bedeutende Meisterschaft Kaulbach’s in allen
Einzelheiten des Bildes nachzuweisen unternchmen wollten. Wer das
Bild gesehen, bedarf dessen ohnehin micht; wer es aber nicht gesehen,
dem wiirden wir durch einen solchen trockenen Nachweis immerhin nur
eine sehr diirftige Vorstellung davon geben.

3. Die Isis.

Wibrend die ,Zerstorung des Labylonischen Thurmes“ den Aus-
gangspunkt der g ten Culturentwickelung durch die Scheidung der
Volkerragen darstellt, beginnen nun auf den andern Bildern aller Cyclen
die bestimmten Geestalten der bereits getrennten Entwickelungsrichtun-
gen zum Dasein 7u erwachen. Hinitbergeleitet durch dic mythologisch-
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religidgsen Randglossen der das erste grolse Hauptbild einrahmenden
Arabeskenpilaster, welche uns in die Anfiinge der indischen und alt-
persischen Culturwelt einfiihren, gelangen wir zu der #dgyptischen
Culturphase, deren geheimnifsvolles Symbol und Lebensprincip die
Vorstellung der ,Tsis® ist. In ein enganliegendes Gewand gehiillt,
schwebt die Mutter alles Lebendigen aufwiirts. Auf ihrem Haupte trigt
sie die goldene Kugel des Weltalls, mit der Linken umfalst sie den
Nilschliissel und die mystische Lotusblume — die Sinnbilder der
miinnlichen und weiblichen Zeugungskraft der Natur —, wihrend sie
auf dem rechten Arme ihren Sohn Horus hilt, welcher mit schalkhaf-
tem Liicheln zu dem treuen Wiichter Anubis niederblickt. Der Letz-
tere schwebt neben der Gottin daher und schaut mit thrinenvollem Auge,
worin sich eine wehmiithige Sehnsucht ausdriickt, zu ihr auf; cin Aus-
druck, der nur der Abglanz des geheimmilsvollen Schmerzes ist, der sich
in dem umflorten Auge und dem schongeformten Gesicht der Gottin
selbst abspiegelt. Unten endlich zu ihren Fiifsen erblicken wir in einem
von zwei Krokodilen bewachten Halbkre:se den vom Typhon besiegten
Osiris, vom scheinbaren Todesschlaf 1

‘Wieder erkennen wir in dieser L]lalakt?r\stlsd) bestimmten und doch
so ideal gehaltenen Gestalt jene wunderbare Kraft des Kiinstlers, ganz
allgemeine Ideen in priignantester Weise in cine lebendige Individualitiit
zu verwandeln. Der welthistorische Schmerz, welcher iiber das alte
Aegypten einen geheimnifsvollen Schleier diisteren Tritbsinns und me-
lancholischer Abgeschlossenheit breitete, jene Mumienhaftigkeit seiner
Cultur, die seinem lebendigen Staatsorganismus dasselbe Gepriige anf-
driickte, welches noch jetzt die kolossalen Symbole seines auf die Ver-
herrlichung des Todes gerichteten Sinnes, die ewigen Pyramiden, zur
Schau tragen, spricht sich in Iebendigster und nationalster Gestaltung
in dem allerdings edel gehaltenen, aber nichts destoweniger scharf mar-
kirten Schmerzesausdruck der Gottin aus.

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

4. Moses.

Seine Bedentung in dieser Reihe, d. h. scine Stellung zwischen den
beiden grofsen Hauptbildern, die einerseits den Anfang der Culturent-
wickelung iiberhaupt, andererseits das Culminiren der antiken Cultur-
phase im Gegensatz zu der Cultur des Mittelalters und der Neuzeit
veranschaulichen, darf nicht unter dem einseitigen Gesichtspunkt gefalst
werden, als ob Kaulbach in ihm nur den grofsen Gesetzgeber habe
darstellen wollen. Sondern Moses ist hier, wie schon frither angedeutet
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wurde, als das personliche Symbol der mosaischen Theokratie nach allen
ibren Bezichungen, als theokratischer Religionsphase, als theokratischer
Staatsverfassung, als theokratischer Sittlichkeitssphire, zu begreifen. Denn
er war zwar nicht selbst der Hohepriester des unter seiner Fihrung
ausgewanderten Volks, nicht selbst der Kriegsanfiihrer, nicht selbst der
»Lichter® und praktischer Organisator seiner Staatseinvichtungen, 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 verkindigt hatte,
zur praktischen Ausfilhrung kam. Darum hat ihn Kaulbach auch ganz
richtig nicht blos als den Gesetzgeber gefalst, welcher dem Volke die
zehn heiligen Gebote bringt, sondern als den Vermittler zwischen
Jehova und seinem Volke. Er sitzt da, in sinnender oder vielmehr ex-
tatischer Stellung, vom Widerschein Jehovas umstrahlt, und stiitzt 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 Heerschaaren. Am Boden liegt der goldene Apis — das
Symbol des nun iiberwundenen dgyptischen Ieidenthums —, welcher
auf seinen Befehl zerschlagen wird. Aber das ist fir ihn nur cine Neben-
sache seines hoheren Berufs, denn er wird durch diese Handlung, ob-
schon er selbst den Fuls auf das goldne Kalb gestellt hat, keinen Au-
genblick von seinen auf den Himmel gerichteten Gedanken abgezogen.
Zugleich hat ihm der Kimstler auch in nationaler Bezichung ein durch-
aus charakteristisches, wiewohl anch hier durchaus edel gehaltenes Ge-
priige gegeben, denn sein Gesichtsschnitt erinuert lebhaft an den israe-
litischen Typus. So haben wir auch hier eine durchaus concrete Indi-
vidualitit vor Augen, die aber in jedem einzelnen Zuge zugleich den
idecllen Gedanken des Kinstlers, welcher auf die Symbolisirung der
culturhistorischen Bedeutung des Mosaismus gerichtet war, abspiegelt.
Durch das nun folgende zweite Hauptbild:

5. Homer und die Griechen,

oder, wie es auch hiufig genanat wird, ,dic Blithe Gricchenlands¥,
werden wir in eine ganz andere culturgeschichtliche Welt eingefiihrt.
Wir bemerken hiebei zuvorderst, dafs der Ausdruck ,Blithe Griechen-
lands“ zu dem Mifsverstindnifs Anlals geben kann, als handele es sich
in diesem Bilde nur um eine symbolische Darstellung der Blithezeit
Griechenlands — also um eine Veranschaulichung einer bestimmten
Epoche der griechischen Geschichte. Dies ist nicht die Anfgabe des
Bildes, sondern vielmehr die, das Hellenenthum selbst in seiner verschie-
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denen Lebensgestaltung als die Bliithe der antiken Cultur tiberhaupt zur
Anschauung zu bringen. Es ist dies ein wesentlicher Unterschied, wie
wir sogleich sehen werden.

Zwar leuchtet cin, dafs, wenn in dem Hellenenthum als solchem
die antike Culturentwickelung iiberhaupt culminirte, dieses Culminiren
sich zugleich als die Bliithezeit des hellenischen Volks selbst darstellen

mufste; aber wihrend — wenn nur das Letztere der Zweck des Bildes
gewesen — das Bild eine in Zeit und Raum eng begrenzte historische

Situation hitte enthalten miissen, gestattete das Erstere dem Kistler,
die ganze hellenische Culturepoche zu einer symbolischen Composition
zusammenzufassen.

Is ist auffiillig und bemerkenswerth, dafs unter den Motiven zu
den siimmtlichen 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 enthilt: nimlich
gerade das Motiv des jetzt zu beschreibenden Bildes: ,Homer und die
Griechen®. Denn sowohl die ,Zerstorung des babylonischen Thurmes®
und ,die Zerstorung Jerusalems¥, wie auch ,die Hunnenschlacht* und
ydie 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 eigenthiimlichen Sphiire heraus in
ein fremdes Gebiet hiniibergreift, um es sich zu unterwerfen und zu
assimiliren. Das Resultat dieser Assimilation, sowie der sich selbst ge-
niigende positive Genuls der cignen Erhebung zu einem héheren Punkte
der Entwickelung kommt nur in dem einen Bilde: ,Homer und die Grie-
chen® zur Darstellung. Und das mit Recht. Denn unter allen grofsen
Epochen der allgemeinen Cultur hichte des Menschengeschlechts giebt
es in der That nur zwei zur absoluten Weltherrschaft berechtigte
Ideen; die eine ist die Idee der idealen Schonheit, welche das
heitere Hellenenthum realisirte, die andere die der gottlichen Wahr-
heit, welche in dem ernsten Christenthum sich verwirklichte. Ob viel-
leicht die letztere in dem noch nicht componirten sechsten Hauptbilde
zur Darstellung gewiihlt werde, miissen wir der Zukunft zu entscheiden
iiberlassen.

Die Aufgabe, das Hellenenthum in seiner ganzen Hoheit und Grofse
nach allen Richtungen seines unendlich mannigfaltigen Lebens und Wir-
kens hier im Bilde darzustellen — also nicht nur seinen Géttercultus,
sein Staatsleben, seinen Kriegsruhm, seine Kunst und Poesie, sondern
auch seine Gelehr: seine Philosophie und seine Beredsamkeit darin
zur Anschauung zu bringen, ist, geschichtlich aufgefafst, eine Unmog-
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lichkeit. Es wiirde immer nur eine zu der iberreichen geschichtlichen
Entwickelung des griechischen Lebens in keinem Verhiltnifs stehende
dirftige Episode gewihlt werden miissen, welche, wie die ,Schule von
Athen® von Raphael, trotz aller ausgezeichneten Charakteristik, doch
nur eine Seite desselben umfassen wiirde. Wie aber die Pflanze ihr
Leben nicht in dem Stamme, den Zweigen, den Blittern, sondern vor-
zugsweise in der Bliithe concentrirt, und diese Blithe gewissermalsen
als die Quintessenz ihrer gesammten Entwickelung erscheint, so durfte
auch die ,Bliithe Griechenlands¥, als die héchste Spitze der antiken Cultur
itberhaupt, nicht ein einzelnes Blatt der hellenischen Geschichte oder
einen besondern Zweig seiner culturhistorischen Entwickelung darstellen.
sondern mufste die Quintessenz seines ganzen Daseins zur Anschanung
bringen. Diese Autgahe war aber eben deshalb auch nur auf dem Wege
der Symbolik zu suchen, weil in dieser allein die Beschriinkungen des
Raumes und der Zeit, welche die geschichtliche Losung unmoglich ge-
macht haben wiirden, aufgchoben werden konnen. Wemn es sich daher
in diesem Bilde immerhin um cin historisches Dasein, ja um historische
Personen handelt, so diirfen 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 nnd tiefen Verstindnils seiner Aufgabe giebt.
Es ist niamlich der, dals das specifische Hellenenthum seiner
ganzen Entwickelung nach als auf Homer basirt darzustellen,
und d ch Alles a hliefsen war, was diesseits und jenseits
dieses homerischen Hellenenthums in dem griechischen Leben
hiitte zur Geltung kommen kénnen. Er schlofs deshalb und wohl auch
aus dem Bediirfnifs einer bestimmten, nicht zu weiten Grenze Alles aus,
was nicht auf den gbttlichen Singer zuriickzuleiten war: nach der Seite
der Vergangenheit also die ganze vorhomerische Zeit, insbesondere das
Orpheische Zeitalter mit seinem diistern Cultus und seinen titanen-
haften Gestalten; nach der Seite der Zukunft die ganze Sphire der
Reflexion, also namentlich die reflectirende Philosophie: Sokrates,
Plato, Aristoteles, dic Redckunst: Demosthenes, die Geschichts-
schreihung: Thucydides, sowie das ganze spiterc commercielle,
gewerbliche und politische Leben. Diese Ausschlielsung ist als keine
zufiillige oder gar als ein Vergessen zu betrachten, sondern liegt’ tief im
Princip der Composition begriindet, deren Zweck auf die Verkérperung
des poetischen oder, ganz allgemein gefalst, kiinstlerischen Helle-
nenthums hinausging. Diese Tendenz des Bildes, deren Darlegung
zum Verstindnifs der Composition nothwendig war, stimmt durchaus
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mit dem chen beriihrten Gregensatz des Griechenthums und des Christen-
thums iiberein, in welchem das erstere als die Phase der Verwirklichung
der idealen Schénheitsidee, das letztere als die Verwirklichung der gott-
lichen Wahrheit bezeichnet wurde. Wenn aber das Hellenenthum neben
dem Christenthum als eine absolut berechtigte Culturphase der allgemein-
menschlichen Entwickelong zu betrachten ist, so schipft es diese Be-
rechtigung ehen nur aus seiner idealen Bedentung, also aus der Poesie
seines Liebens und aus dem Leben seiner Poesie, ans der har-
monischen Einheit von Kunst und Religion, von gottlichem und mensch-
lichem Dasein. Darum ist anch der das Christenthum charakterisirende
Ziwiespalt zwischen dem Diesseits und Jenseits, zwischen der mensch-
lichen und gittlichen Existenz, welcher dureh den Gekreuzigten erst
vermittelt und ausgefillt wird, im Hellenenthum gar nicht vorhanden.
Denn i Reiche der Schonheit fillt Sinnlichkeit und Geistigkeit ohne
»Mittler unmittelbar zusammen, und die andern modernen Gegensiitze
zwischen dem trivialen® Alltagsleben cinerseits und der Poesie, der
Religion und Kunst andererseits — und bei den zwei letzteren Sphiiren
wieder untereinander — verlieren im IHellenenthum ihre Kraft. Darum
endlich ist es erklirlich, dafs das Hellenenthum in dieser Auffassung,
wonach wir es als ,specifisches Hellenenthum bezeichneten, die Re-
flexion mnd alle mit dieser Form behafteten Entwickelungskreise, sowie
deren Vertreter, ausschliefst. Dieses , specifische Hellenenthum® aber
basirt cinzig und allein anf Homer.

Darum ist Homer, wie in idecller so auch in materieller Bezie-
hung, das Centrum der ganzen Composition. Seine erhabene Siinger-
gestalt steht hoch aufgerichtet an dem Schnabel des Nachens, in dem
er, von der kumiiischen Sibylle, der Reprisentantin uralter Volks-
sage, aus dem dunkeln Lande der vorhellenischen Vergangenheit hertiber-
geleitet, an der Kiiste des heitern ,Veilchenlandes®, Jonien, landet. Sie
selber sitzt, triiben Blicks vor sich hinbriitend, im Nachen und lifst
das Ruder ihrer Hand entgleiten. Und wie er landet, da umgiebt ihn
das neue Geschlecht und horcht in staumender Ehrfurcht seinen herr-
lichen Gesiingen, in denen die Morgenrithe des heiteren Griechenthums
zu vollem Glanze erwachte. Zuniichst vor ihm erblicken wir in sitzen-
der Sellung den alten Hesiod, mit Recht als Greis dem in kriiftigem
Mannesalter stehenden Homer gegenither dargestellt, denn Hesiod steht
bereits auf der Grenze der vorhomerischen Zeit, er ist sein Vorliufer;
seine Gesiinge verherrlichen noch die alten Titanengestalten zugleich mit
der Geburt der neuen Gétter, aber in sciner Stimme liegt noch das
ernste Pathos der alten Sagenzeit. Thm zur Seite sitzen die Heroen des
antiken Drama’s, zunichst, bekriinzt mit dem Lorbeer des Ruhmes,
Acschylos, gestiitzt auf die tragische Lyra, neben ihm der gottliche
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Sophokles, und sodann der jiingste der drei grofsen Tragoden, Eu-
rypides. Aulser ihnen erblicken wir noch den geistreichen Kopf des’
witzigen Aristophanes und den Pindar’s, des Lyrikers. Ganz im
Vordergrunde sitzt, sich an sie anschliefsend, Miltiades, welcher, die
Schenkel ibergeschlagen, mit der einen Hand die bekrinzte Trinkschale
hiilt, withrend die andere licbkosend anf den Kopf des an ihn geschmieg-
ten Knaben Cimon sich stitzt; oder sollen wir in dieser Gruppe

Perikles mit seinem iibermiithigen Liebling Alcibiades oder Ana-

kreon, den feurigen Singer der Licbe und des Weins, vermuthen? In
der That, wir sind daritber im Zweifel, doch hat dies nichts auf sich,
da diese Figuren nicht als blos historische Personen, sondern vorzngs-
weise als Reprisentanten der im Hellenenthum sich wirksam gestalten-
den Krifte zur Geltung kommen sollen. s ist also gleichgiiltig, welche
Personen man sich unter den beiden Figuren der Gruppe vorstellt, vor-

ausgesetzt, dafs sie die bezweckte Idee repriisentiren.  Im Wesentlichen

aber veranschaulicht diese Gruppe das edle Verhiltnifs der Licbe zwi-
schen dem Manne und dem Jiglinge, welches in dem griechischen Lie-
ben von so grofser Bedeutung ist; aufserdem aber, dic Figuren fiir sich
genommen, die kimftige staatsmiinnische und Feldhermgrafse Griechen®
lands. Von diesem Gesichtspunkte aus wiirde allerdings sich die Wahl
auf Perikles und Alcibiades richten miissen. — Ioher hinauf naht sich
der Demos, ein anderes eigenthiimlich hellenisches Princip, welches die
demokratische Staatsform versinnbildlicht, eine Gruppe von Jigern, Ilir-
ten, Fischern und Kriegern, welche herbeikommen, um Theil zu nehmen
an den kostlichen Gaben, welche der géttliche Sanger Allen mit gleicher
Freigebigkeit spendet. Selbst der drollige Faun hat seine Waldgriinde
und die Jagd auf die schiichternen Nymphen in den schattigen Triften
des Felsthals verlassen, um mit gespitztem Ohr den fremden, aber lieb-
lichen Lauten zu lauschen.

Die ehen beschricbenen Figuren bilden den eigentlichen Kern der
Composition, woraus nun die vier itbrigen Gruppen entspringen, welche
sich daran, der Idee wie der Gestalting nach, in schénster Harmonie
anschliefsen. Links in der Ecke des Bildes erblicken wir den Geschichts-
schreiber Bakis (es hitte auch Herodot gewihlt werden konnen). Er
ist abermals ein Beweis, dals der Kiinstler Alles ausschliefsen wollte, was
iiber die homerische Zeit oder vielmehr iiber die Wirkungssphiire der durch
Homer heraufgefithrten Culturepoche hinausging. Links vom Beschauer
und hinter dem Riicken der sitzenden Dichter erhebt sich Solon. Er
beugt sich aufinerksam vor, um zu horen, was der Singer verkiindet,
ebenso der berithmte Erbauer der Propylien, als Repriisentant der bi
denden Kunst, und endlich, hoher hinauf, Phidias, welcher seine
halbvollendete Statue des Achilles verlifst, um mit leise vorgeneigtem

[ -}
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Haupt, in staunendem Entziicken und demuthsvoller Anbetung, seinen
geblendeten Blick nach oben zu richten. Wie, nach oben? fragt Ihr;
also nicht nach dem géttlichen Singer dort nnten? Was schaut denn
dort oben Herrliches sein entziicktes Auge? O Wunder! Die gitt-
lichen Tone Homer’s haben sich in die lebendigen Géttergestalten, die
er sang, verwandelt, welche nun in langem, herrlichen Zuge auf der
iebenfarbenen Briicke hineinziehen, sie, die neuen Gétter, in den neu-
gebauten Tempel, der siulenrcich sich fiir sie autbaut, ein ihrer wiir-
diges Haus: vorauf die drei Anmuthsgéttinnen, denen Amor den
Weg zeigt; ilmen folgend die neun gottlichen Téchter des Olympos, ge-
fiihrt vom Musageten Apollo; sodamn der erhabene Vater der Gatter,
der dommernde Zeus, ihm znr Seite die stolze Here, seine Gemah-
lin; der Gotterbote Merkur und Athens Beschiitzerin, die glauiugige
Pallas Athene mit den iibrigen Gdittern: sie alle ziehen hinein auf
dem Irisbogen in den heitern hellenischen Tempel, drinnen fiir immer
zu wohnen.

Aber nicht nur die Gotter des hohen Olymp sang Homer; auch
die tief unten im Meere wohnenden kommen heran, gehorsam der Stimme
des gottlichen Singers, vor Allen Thetis, den Krug mit der Asche
des geliebten Sohnes Achill an den Busen driickend, wiihrend ihr flehen-
der Blick mit innigem Dankesausdruck zum Singer emporschaut, der
ja ihres Held 3} des friihgefallenen, ruhmvolle Thaten verherrlichte;
und mit ihr erhebt sich aus den schiumenden Wellen des Meeres hinter
und neben dem Nachen der Sybille die ganze Schaar der Tochter des
Nereus, des vielgestaltigen Meergreises, die jugendlich schénen Ne-
reiden, von den schonhalsigen Schwiinen bedroht, aus deren Geschlecht
Helena entsprang, die Tochter der Leda.

Aulser diesen drei Hauptgruppen ist nur noch eine vierte zu er-
withnen, welche eime mehr isolirte Stellung emnimmt; sie wird gebildet
von den Kriegern, die den rauchenden Opferaltar umtanzen. Hier ist
besonders Gelegenheit, den genialen Takt des Kiinstlers zu bewundern.
Der Kriegertanz um den Altar, auf dem seit Iphigeniens Rettung nun
nicht mehr menschliche Opfer geschlachtet werden, dient auf sinnreiche
Weise dazu, auf dieser Seite eine Verbindung zwischen den mensch-
lichen Gruppen und dem himmlischen Zuge der Olympischen Gotter
herzustellen. Denn er bildet eine Stiitze fiir den Bogen der Iris, dessen
Farbenspiel sich aus dem Opferdampf entwickelt, als Zeichen, dafs die
Gotter erkenntlich fiir die ihnen geweihten Gaben und Ehren sind. Auch
auf der andern Seite des Bildes entbehrt er eines sicheren Stiitzpunktes
nicht, denn hier rubt er auf dem Dache. des neuerbauten Tempels, zu
dem der Zug der Gotter wallt. So wulste Kaulbach zugleich mit der
Einheit der ideellen Composition die Abgeschlossenheit der materiellen
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zu verbinden, indem dieser Irisbogen sowohl als dsthetische Linie wice
ideelles Symbol die Erde mit dem Himmel, die Menschen mit den
Ghottern, in eine innige Wechsclbeziechung setzte.

Dieser in sich abgeschlossenen Versinnbildlichung des homerischen
Hellenenthums hat aber Kaulbach noch ein Element hinzugefiigt, welches,
ihm fremd und in isolirter Stellung, aus der allgemei Harmonie clas-
sischer Schéonheitswelt heraustritt: es ist das Orpheische Zeitalter, ver-
treten durch die einsame Gestalt des orpheischen Singers, welcher
inmitten der Dichter und Kiinstler halb abgewendet steht und distern
Blicks auf den gbttlichen Sénger und auf die Bewunderung schaut, dic
ihm von den versammelten ITellenen 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 Reprisentanten der orpheischen Culturperiode, gegeniiber
der specifisch-hellenischen Culturepoche, von welcher sie iiberwunden
und mit welcher sie daher in Opposition ist, liegt viel mehr als in der
blofsen Fortlassung die Absicht einer Ausschliefsung. Fiihlt sich doch
dieser geheimnifsvolle, finstere Mann selber ausgeschlossen und fremd
inmitten der heitern Griechen! Er ahnt, dafs die Zeit, da statt des
majestiitischen Zeus noch der gigantische Kronos die Welt regierte, die
Zeit der Titanen und mit ihr die der Orpheiden und Eumolpiden vor-
iiber ist und dals die dunkeln thrakischen Hymmnen der Chresmologen
und Sibyllinen dem heitern Schwunge des homerischen Epos und der
muntern Stimme der Rhapsoden Platz machen miissen. Die Gestalten
des Orpheus und der Sibylle sind die einzigen beiden oppositionellen
Elemente der Composition, welche bestimmt sind, den Triumph des ho-
merischen Hellenenthums iiber das alte Autochthonen- und Pelasgerthum
zn veranschaulichen.

Alle andern Gruppen und Grestalten aber, in denen sich Religion
und Kunst, Wissenschaft und Leben des Hellenenthums abspiegeln und
concentriren, finden in der Gestalt des Homer, zu der wir zuriickkeh-
ren, ihren Schwer- und Mittelpunkt, weil sie aus seinem gotthegeister-
ten Munde Leben und plastisches Dasein empfingen. Er ist der Focus,
worin sich die Idee des Hellenenthums sammelte und aus welchem die
tausend Strablen entsprangen, welche das schéne griechische Leben in
so wunderbaren und unzerstorbaren Farben fir alle Zeiten und Vilker
erglinzen liefsen.

Wie nun Homers Gesiinge als die Quelle dieses schonen Lebens be-
trachtet werden miissen, so findet andererseits die Schnheitsidee selbst,
als das Grundprincip des griechischen Lebens, in der
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G. Venus Urania

ihren vollkommenen Ausdruck. Sie, als die heitere Gottin der Schén-
heit — nicht blos als die der Liebe, welche nur eine Abzweigung und
o zu sagen praktische Consequenz jenes Grundbegriffs ist — mufste
hier, gegenitber der melancholischen, mit dem Weltschmerz des alten
Aegyptens behafteten Tsis, ihre concrete Gestaltung und symbolische
Darstellung erhalten. Sie bildet daher ganz angemessen den Pendant zur
Isis, weil sie das heitere, sinnlich und geistig schane Griechenland ebenso
reprisentirt. wie dic mystische Mutter des Horus das diistere Aegypten.
In ihrer Gestalt scheint Kaulbach Alles vereint zu haben, was er aus
seiner tiefen und klaren Phantasie an idealer Gestaltungskraft zu schopfen
vermochte. Auch sie schwebt aufwiirts wie die Isis, aber sie wirft den
Schleier, welcher fiir die alten Aegypter noch die reine Schinheit um-
hiillte, mit hoch erhobenen Armen auseinander und lifst den bewundern-
den Blick die ganze Reinheit und keusche Strenge ihres gottlichen Kor-
pers umfassen, welcher, ebenso fern von romantischer Liebessehnsucht
wie von moderner Priiderie, nur die Idealitit der classischen Form zur
Anschautng bringt. Wie charakteristisch ist diese Gegeniiberstellung
der Isis und Venus, als symbolischer Reprisentanten des dgyptischen und
hellenischen Lebens! Was dort noch in ahnungsvollem Dunkel sich ver-
barg: die Idee der classischen Schonheit, tritt hier in lichtvoller Klar-
heit und freudiger Ueberzeugung ins Bewulstsein: der Schleier der Isis
ist gehoben, und Venus Urania zeigt uns das Ideal aller menschlichen
Kunst, den menschlichen Kérper, in classischer Nacktheit und gottlicher
Reinheit. Daher lifst sie auch, keusch wie die unberiihrte Natur und
so kalt wie sie, andererseits keine Empfindung von siifslicher Sentimen-
talitat oder reizvoller Coketterie blicken; denn unter dem Schnee ihres
jungfriilichen Leibes birgt sich nicht der wechselnde Puls des fiihlen-
den Weibes, sondern die schéne Form allein ist es, die, stolz auf
ihre unberiihrbare Reinheit und hbare K hheit, sich unbekii
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
liecben im Stande ist, da er nur die Aufgabe hat, in Andern Liebe zu
erwecken und dariiber zu frohlocken, dafs er's vermochte, so darf auch
die Gottin der Schonheit in jemem rein weiblichen Sinne nicht selbst
schén sein, sondern nur die Schénheit reprasentiven. Die in unserer
Vorstellung so nahe liegende Verkniipfung der Schénheit mit der lie-
benden Empfindung verleitet uns oft, in der Géttin der Schonheit zu-
gleich die Gottin der Liebe zu erblicken. Aber die feinfithlende griechi-
sche Mythe hat die Licbe als den Sohn der Schonheit dargestellt, also
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die letztere als das Resultat der ersteren, aunfser ihr befindlich und von
ihr getrennt, aufgefalst. Dadurch aber wird die Schonheit von jedem
ihren reinen Begrifl' verwischenden Nebenbegriff gereinigt und stellt sich
als die cinfache ideale Form dar. So ist auch Kaulbach’s , Venus Ura-
nia“ kein blos bewundernswiirdig schénes Weib, nicht einmal blos eine
schone Géttin, sondern die Gdttin der Schénheit, die Personification und
Vergottlichung der schonen Form. Darum strahlt iiber ihrem Haupte
der himmlische Stern, und aus ihrem wunderbaren Angesicht leuchtet
der Abglanz gottlich-schoner Hoheit und Anmuth. Zu ihren Seiten,
mit Rosen bekrinzt und lichelnden Blicks, schweben aufwirts mit ihr
die Kinder, welche sic mit dem ihre Natur erginzenden harten Kriegs-
gotte, dem miichtigen Ares, zeugte, Eros und Anteros, in lebendiger,
heiterer Anmuthsbewegung.

Denselben feingefithlten Gegensatz, obwohl nicht in so markirter
Symbolik, wie zwischen der ,Isis“ und ,Venus Urania®, legte auch der
Kiinstler in die unter den Géttinmen ihren Platz einnehmenden person-
lichen Repriisentanten der beiden Culturphasen des Mosaismus und des
Hellenenthums, Moses und

7. Solon.

Doch dirfen wir in diesem Fortschritt nicht blos die verschiedene Stel-
lung ihrer gesetzgeberischen Thitigkeit in Betracht ziehen. Denn gerade
hierin diirfte abermals ein Beweis fiir unsere allgemeine Auffassung der
Grundidee der Wandgemilde und ihrer Gliederung gefunden werden,
dafs in keinem Bilde blos eine Seite einer besimmten Culturphase zur
Anschauung kommen solle. Es wiire im Gegentheil bedenklich, von
Moses zu Solon, wenn sie blos als Gresetzgeber betrachtet wiirden, 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, vermdge der ihr zu Grunde liegenden Idee von der Einheit des
hochsten, unsichtbaren Gottes, eine in cultur, hichtlicher Riicksich
viel allzemein-menschlichere als die solonische. Sind doch die zehn
Gebote, welche den Grundstamm der ganzen mosaisch-theokratischen
Gesetzgebung bilden, unverindert in das Christenthum iibergegangen:
dieser Umstand allein beweist schon die allgemeinere Bedeutung der
mosaischen Gesetzgebung.

Wir miissen 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, iiberall 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 gegeniiber die mo-
saische Organisation noch mit mannigfachen Barbarismen behaftet war,
welche auf das eben aus barbarischer Sclaverei befreite Judenvolk be-
rechnet und fiir 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 Kiinstler allerdings
nicht den Vortheil scharfen Nationalgepriiges und individueller Bestimmt-
heit hatte, wie bei der Figur des Moses. Denn der hellenische Typus
ist als solcher ecben der allgemein - menschliche, ideale, und gerade
hierin beruht seine grolse Bedeutung. Die Allgemeinheit des Ideals lifst
sich aber, ihrer Natur nach, in keiner besondern Form so zur An-
schauung bringen, dafs sie zugleich eine eigenthiimliche Individualitiit
veranschaulicht.  'Wir erblicken einen Greis mit kahlem Scheitel, den
ein griechisches Band umgiebt; er hat den Stilus, mit dem er scine Be-
merkungen niederschreibt, wic in Nachdenken versunken, dem Munde
genithert: so schaut er sinnend zu den auf seinem Schoofse ruhenden
Gresetzestafeln seines Vorgiingers Drako nieder, deren mit Blut geschrie-
bene und durch Strang und Beil commentirte Paragraphen er zur Ehre
der Humanitiit durchzustreichen und mit andern menschlicheren Bestim-

! zu vertausch tschl ist. Die Hoffoung der auf Erls-
sung vom drakonischen Blutgesetze wartenden Menschheit wird durch
einen lieblichen Knaben veranschaulicht, der, mit Bindern und Blumen
geziert, sich in frohlicher Lebendigkeit ihm naht und erwartungsvoll zu
ibm aufblickt. Dies ist die Auffassung Kaulbach’s von der culturhisto-
rischen Bedeutung Solons. .

Es beginnt nun ein ganz neuer Reigen der Entwickelung. Wohl-
weislich vermeidet der Kiinstler, um den harmonischen Eindruck der
hellenischen Bliithe des Alterthums nicht zu tritben, jede Andentung auf
das Niedersinken der schénen Welt in die Ddmmerung einer selbst-
verschuldeten Entwiirdigung des hellenischen Volks, sondern fihrt uns
plotzlich diesen Fall des Alterthums in einer andern Culturphase vor
Augen, deren Darstellung

S. die Zerstorung Jerusalems

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

Kaulbach hat sich hier die Aufgabe gestellt: den Untergang
der mosaischen Culturphase, als theokratischen Lebensprincips,
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zugleich mit der welterobernden Waffengewalt des damals in
seiner hochsten Machtblithe entfalteten Romerthums und
endlich zugleich mit dem aus dem Kampfe beider Gegensitze sich ent-
wickelnden Keime der neuen Weltreligion und allgemein-
menschlichen Gesittung des Christenthums darzustellen. —
Diese Aufgabe forderte aber nothwendig eine Verbindung jener gewalti-
gen, thatsiichlich so ganz verschiedenen, ideell jedoch so innig ver-
kniipften Entwickelungssphiren. Eine solche culturhistorische Wechsel-
bezichung konnte jedoch nur vermittelst einer symbolischen Gliederung
erreicht werden. Demn diese trilogische Einheit der Composition, in
welcher Judenthum und Romerthnm — jenes als das negative, besiegte,
dies als das positive, siegende Element — nur die Factoren bilden, als
deren Product das jugendlich aufblithende Christenthum erscheint, ist
ihrer Natur nach eine rein ideclle und darum nur symbolisch zu gestal-
tende. Sie ist historisch — in jenem oft heriihrten Wortsinn des ,Tnnerlich-
Geschichtlichen® —, aber allerdings nicht ythatsiichlich“, d. h. die Chro-
nik der Geschichte meldet uns kein einzelnes Factum, in dem sich diese
geschichtliche That des Weltgeistes i allen ihren Einzelhciten und ge-
danklichen Beziel offenbart hiitte. Kaulbach also hatte, um dlLBL
»That des \Voltﬂcntcs" darzustellen, das Recht und die Pflicht, statt
dm mangelnden factischen Einheit von in Zeit und Raum verbundenen
Thatsachen eine symbolische Einheit der dieselbe bildenden Elemente
zn substituiren.

Die Zerstorung Jerusalems nun bot sich fir die Darstellung
jener trilogischen Einheit am passendsten dar. Schon an die blofse Idee
dieser Thatsache kniipfen sich eine Menge Beziehungen, welche fiir die
Leabsichtigte Darstellung des in jener Epoche sich vollendenden welt-
historischen Umschwungs der antiken Zeit von hochster Wichtigkeit
waren, nimlich nicht nur der Untergang des Mosaismus, als theokra-
tischen selbststindigen Staatsverbandes, sondern auch die weltherrschende
Stellung des kriegerischen Romerthums, ferner die durch den Sieg des
letztern iiber das Judenthum und durch die Zerstreuung der Juden
itber den ganzen Erdkreis vermittelte Verpflanzung des bis dahin nur
als geduldete Sekte vegetirenden Christenthums nach Italien und dem
ganzen Siiden Europas, woran sich dann zuniichst scine Entwickelung
zur Selbststindigkeit und zu der aus dieser entspringenden Opposition
gegen das antike Heidenthum itberhaupt ankniipfte.

Alle diese, als Thatsachen der Zeit wie dem Raume nach aller-
dings inanderfallenden Entwickelung te bilden doch, als That
des Weltgeistes betrachtet, nur eine Reihe von Bezichungen einer und
derselben historischen Idee, sie sind gleichsam die nach drei verschie-

denen Hauptrichtungen gewend Ausstrahlungen desselben gedank
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lichen Mittelpunkts, und waren deshalb vom Kinstler, welcher eben die
Aufgabe hatte, die Thaten des Weltgeistes, nicht aber einzelne That-
sachen der chronikalischen Geeschick dhlung, zur Ansch zu brin-
gen, in einen und denselben Compositionsrahmen zusammenzufassen.

Sehen wir nun zu, wie Kaulbach diese Aufgabe gelost hat.

Wir wollen auch bei diesem Bilde, wie frither bei seinem Pendant:
die ,Zerstorung des babylonischen Thurms“, unsern Blick zuniichst in
der Richtung von oben nach unten fortgehen lassen, um sodann den
Mittelgrund und Vordergrund in ihrer Breitengliederung zu betrachten.
In der Hohe tritt uns auch hier eine himmlische Erscheinung, das gbtt-
liche Strafgericht versinnbildlichend, entgegen: es sind die vier Pro-
pheten des alten Bundes, Jesaias, Jeremias, Ezechiel und Da-
niel. Sie, deren ernste Mahnungsworte die Juden im Uebermuthe ihrer
Gottlosigkeit vergalsen und iiberhorten, thronen jetzt als unerbittliche
Richter in einem halbkreisformigen Wolkensitze, von welchem sich die
Schaar der Racheengel herabschwingt, um auf das gottvergessende
und darum  gottverlassene Volk Tod und Verderben zn schlendern.
Wenn man zwischen diesen beiden grofsen Zerstérungsbildern einen
raschen Blick auf das Mittelbild wirft, das uns die selige Ruhe des
hellenischen Schinheitsreiches vor Augen fithrt, so ist der Contrast frap-
pant. Demn auch bier erblicken wir oben eine himmlische Erscheinung,
aber es ist keine riichende Blitze des Zorns schleudernde Gottheit, son-
dern der versshnungsvolle, heitere Zug der olympischen Gétter, welche
zu den Menschen herabsteigen, Friede und Seligkeit zu geben, und den
ewigen Zwiespalt des Jenseits und Diesseits in der Harmonie des kiinst-
lerischen Lebens aufzulosen. Die erhabene Ferne und Hoheit der Pro-
pheten wird auch durch die blasse Abdiémpfung des Colorits markirt,
das in den der Erde niiber liegenden Regionen immer kriiftiger und
vealer wird, so dals die unteren Engel bereits in dem Widerschein der
Flammengluth der brennenden Stadt schimmern, welche den
ganzen Mittelgrund einnimmt. Hier ist Alles Kampf, Gluth und Ver-
nichtung. An der Spitze seiner siegreichen, von Kampfeswuth trunkenen
Legionen, gefolgt von den mit Beilbiindeln bewaffneten Lictoren, den
Symbolen der nach dem Kampfe folgenden richterlichen Bestrafung,
dringt der romische Feldherr in den Tempel, iiber dessen siulengetra-
genes Dach die wilden F gen hinauslecken. Die rémischen Adler
dringen unaufhaltsam vorwirts, Alles vor sich niederwerfend, iiber um-
gestiirzte Siulen und Hiigel von Mauertriimmern. Und der Feldherr
stutzt vor diesem, selbst ihm, dem an Kampf und Tod gewthnten Ro-
mer, tzlichen Bilde gr ller Verheerung; er zieht den Zugel
des schiiumenden Kriegsrosses an und hebt unwillkiirlich die Linke, als
wolle er sagen: ,genug des Kampfes und der Zerstorung!® Aber der
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verzweifelte Widerstand der ihren Untergang vor Augen sehenden Juden
macht diese Regung menschlichen Gefilhls unwirksam. Wir erkennen
in dieser Bewegung eine feine Anspiclung auf den giitigen Kaiser der
Rémer, der jeden Tag fiir einen verlorenen betrachtete, an dem er nicht
einem Menschen eine Wohlthat erzeigt, an Titus, unter dessen Regie-
rung Jerusalem zerstort wurde.

Bereits ist der Hochaltar des Tempels von einer romischen Cohorte
in Besitz genommen, und der rémische Adler ist jetzt an der Stelle der
heiligen Bundeslade aufgepflanzt. Dies ist das Zeichen des Sieges der
Romer und der Verzweiflung der Juden. Die romische Tuba ertént,
von einer ganzen Reihe von Tubicinisten geblasen, die auf dem zertriim-
merten heiligen Stein aufgestellt sind, wihrend die noch iibrig gebliebene
kleine Schaar der Vertheidiger in panischem Schrecken entflieht, nur
besorgt, ihre Riicken und Haupter mit den schiitzenden Schilden zu
decken. Weiterhin, gegeniiber dem rémischen Feldherrn und seinen
Legionen, haben sich die letzten Ueberbleibsel des jidischen Heeres ge-
sammelt, auf dem treppenformigen Aufgange zur Siulenhall
gedriingt. Ingrimmig schleudern zwei vornehme Krieger drohende und
. racheschwangere Blitze auf die Sieger, umgeben von zahlreichen Grup-

pen von Verwundeten und Sterbenden, wihrend Andere die geballten
Fiuste in rasender Verblendung und ohnmichtiger Wuth zum Himmel
heben, als wollten sie ihn fir ihre Gottlosigkeit und deren gerechte
Ziuchtigung verantwortlich machen. Und nicht Krieger allein sind es,
die hier verzweifelnd zum Himmel blicken, oder richelnd am Boden
umhergestreut den letzten Seufzer aushauchen. Die Ernte des unerbitt-
lichen Mihers Tod hat auch das wehrlose Volk erfafst, Mitter mit ih-
ren Kindern, Greise und angstvolle Midchen gruppiren sich um das
zusammengeschmolzene Hiuflein ihrer Vertheidiger. Weiter nach dem
Vordergrunde zu schleppt ein rémischer Krieger zu Pferde eine israeli-

tische Jungfrau als Beute fort, die hinderingend und vergeblich um |
Hiilfe ruft, wihrend ein Anderer, zu den barbarischen Hiilfstruppen der .

Rémer gehorend — denn er ist in Thierfelle gekleidet —, einer zusam-
mengekauerten Gruppe von Weibern sich naht, und sie mit listernen
Blicken betrachtet. Weiter links erblicken wir die von Hunger und
Angst gepeinigten Fraunen, darunter eine mit dem bleichen Kinde auf
dem Schoolse, welches sie mit wahnsinniger Gier betrachtet, und das
Messer itber ihm erhebt, als aberlege sie, ob es nicht vortheilhaft sei,
das ohnchin dem Tode geweihte Wesen zu schlachten, um wenig-
stens mit seinem Blute den wiithenden Hunger zu stillen. Der Kiinst-
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 dafs es nicht blos das Erstere ist, geht mit unwi-



7

derleglicher Gewilsheit aus der sitzenden Stellung und der ganzen Hal-
tung der Fraucngestalt hervor, die cher 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
dunkelgliihenden Hintergrunde des brennenden Tempels ab, durch dessen
Flammen hindurch sich hin und wieder eine furchtbare Perspective auf
andere noch grifslichere Scenen eroffnet.

Dies ist die Composition des Mittelgrundes. Im Vordergrunde 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, dhnlich gestaltet hat. Aber wic verschieden ist
ihre Stellung, wie entgegengesetzt ihr Ausdruck! Dort breitet er seg-
nend und in freudiger Zuversicht zu Jehova aufblickend die Hinde
iither seinem fortziechenden Volke aus, hier steht er verzweifelnd an dem
¥nde 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 dic am Boden liegende, mit dem rothen Gewande verhiillte konig-

liche Leiche stiitzend: eine edle Mannesgestalt. Von dem blendend weilsen,

hohenpriesterlichen Kleide, woranf das mit den zwolf Edelsteinen der
zwolf Stimme Israels gezierte Brustschild erglinzt, umflossen, wendet
sich sein schioner Kopf mit dem tiefbewegten Ausdruck geistigen Liei-
dens riickwiirts empor, indem die erhobene Rechte den blitzenden Dolch
mit kriiftigem Stofse in die breite Brust senkt. Er kann und darf nicht
den Untergang scines Volks, die Vernichtung des heiligen Tempels iiber-
Ieben, er muls sich rein erhalten von der Berithrung 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 Kimstler in erhabenster Form und imposantester Grofse 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
sletzten Juden“ widerspiegelt, deuten energisch auf diese tragische Auf-
fassung hin, in welcher weder etwas Liyrisches, noch speciell Elegisches
gefunden werden kann, Es ist eben keine elegische, sondern eine tra-
gische Stimmung, welche dieser welthistorische Akt, als die Besiegelung
des Unterganges des theokratischen Judenthums, als Culturphase, in
dem Beschauer hervorruft und hervorrufen soll, denn es handelt sich
keineswegs darin um ein personliches Leiden, um individuelle Verzweit-
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lung, sondern um das Leiden, um die Verzweiflung ciner ganzen grolsen
Nation. Darum neigt sich zwar das Haupt, aber vicht der Blick des
sich den Tod gebenden Eleasar dem Angstschrei sciner Kinder zu,
welche von seiner schlaff herabhingenden Linken umfafst werden, und
von denen das eine in heftigem Weinen sich an den Vater schmiegt,
withrend das andere, von dem Feinde getroffen, sterbend niedersinkt.
Ls ist in diesen beiden Bewegungen der Hand und des Hauptes nur
das- unwillkiirliche Gefiihl des individuellen Menschen, des Vaters, aus-
gedriickt, das aber auf den tragischen Akt seiner welthistorischen That
keinen Einfluls auszuiiben vermag. denn in der tragischen That ver-
schwindet das Recht des individuellen Menschen, um dem Gesetze des
allzemeinen Berufs Platz zu machen. Dieser in einer und derselben Person
ausbrechende Conflict des individuellen Menschen mit dem all; men ist
tiberhaupt immer der Brennpunkt tragischer Katastrophen, deren Reflex
wir bei der Kaulbach’schen Compasition noch in der zweiten Hauptfigur
dieser Gruppe wiedererkennen, nimlich in der Gattin des Hohenpriesters,
welche nicht als Weib ihren Mann von dem beschlossenen Selbstopfer
zuriickzuhalten versucht, sondern an seinem Geschick Theil nehmend,
ibm anfleht, auch ihr den Tod zu geben. Auch in dieser Auffassung,”
dals sie niamlich nicht selbst, wie der Mann, sich zu todten versucht,
sondern von ihm den Tod begehrt, um sein Schicksal zu theilen,
spricht sich wieder der feine kiinstlerische Instinct Kaulbach’s in hohem
Maalse aus.

Diese herrliche Mittelgruppe bildet nun, in ideeller wie in kiinst-
lerischer Beziehung, den eigentlichen Mittelpunkt der culturhistorischen
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 Jimglinge und des Greises, von de-
nen sich erstere theils schon den Tod gegeben haben, theils in wildem
Schmerz sich das Haar raufen, wihrend der letztere mechanisch nach
einem Schwerte greift, und in dumpfem Briiten vor sich hinstarit, als
sel selbst sein Entschlufs, sich das Leben zu nehmen, nur ein Kleines
gegeniiber 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 ,Zerstorung des babylouischen
Thurms®“, nach verschied Richtung det, zugleich eine ana-
loge Beziehung enthalten. Sie driicken dxe hlstomcheu Resultate der
in der Mittelgruppe enthaltenen geschichtlichen Katastrophe aus, die
eine die Zerstrenung der Juden aiber die ganze civilisirte Welt, ange-
deutet durch die Figur des Ewigen Juden, die andere die ebenfalls
durch die ganze civilisirte Welt sich verbreitende Macht des aufkeimen-
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den Christenthums, personificirt durch die fortziehende Christen-
gemeinde.

Ahasver, die lebendige Personification des seit der Zerstorung
Jerusalems iiber den ganzen Erdboden zerstreuten ,ewig wandernden®
Judenthums und das Symbol des anf dem letztern ruhenden Fluches des
Propheten, fithrt uns die ganze Furchtbarkeit dieser Bestimmung lebhaft
vor die Augen. Gepeinigt von den Furien der Verzweiflung und
des Seelenschmerzes, deren schlangenstriemige Geilseln ihn zu schneller
und immer schnellerer Flucht antreiben, wihrend er die Brust mit den

| eigenen Hinden zerfleischt, als wolle er der entsetzlichen Angst da drin-
nen einen Ausweg bahnen, stiirzt er vorwirts 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 erlosen vom Joche der Siindhaftigkeit und sinnlichen Barbarei, nicht
gejagt von den Furien der Verzweiflung und Reue, sondern gefiihrt von
dem Engel heiligen Friedens. Vorauf geht ein Knabe, Psalmen sin-
gend, ihm folgt das christliche Elternpaar mit ihren Kindern, auf
Lseln reitend: vor Allem tritt die jugendliche Mutter, mit den bei-
den jiingsten Kindern im Arm, uns in lieblichster Weise entgegen, eine
reizende Erinnerung an die heilige Familie. Sie, sowie der den Esel
fohrende Knabe halten Palmen in den Hinden, als Symbol des mit Gott
auf den Triimmern des alten geschlossenen neuen Friedensbundes. Hinter
der jugendlich schénen Mutter, in deren Physiognomie sich bereits der
Typus des europiisch-christlichen Madonnenideals abspiegelt, sitzt ein
schon dlterer Knabe, welcher einen mit goldenen Friichten beschwer-
ten Oelzweig in der Hand halt. Dariiber aber schweben schiitzend drei
leuchtende Engelgestalten, die den heiligen Kelch mit dem blu-
tigen Kreuze, von gottlicher Glorie umstrahlt, emporhalten. — Diese
herrliche Gruppe, welche, weil sie unserer heutigen Welt der Vorstel-
lungen am nachsteu liegt und allerdings mit der ganzen Kraft dichterisch-
rehgxoser Ph funden und fuhrt ist, einen vorzugsweise
tiefen Eindrack auf die Beschaner des Bildes zu machen pllegt, wiirde,
ihrer Natur nach, ganz aufserhalb der Gesammtcomposition des Bildes
und nur in ciner symbolischen Bezieh mit ihr stehen, wenn
sich der Kinstler auf dic oben geschlldenen Figuren beschrﬁ,nkt hitte.
Allein die iiberall nicht nur in die Tiefe des ideellen Stoffs, sondern auch
in den Breitenumfang seiner materiellen Gestaltung eingehende Schopfer-
kraft Kaulbach’s fihlte die Liicke, welche dadurch namentlich zwischen

| der geschilderten Gruppe mit der daranstofsenden Mittelgruppe des Vor-

\
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dergrundes entstanden wire, und er wulste sie in der einfachsten und
zugleich zweckentsprechendsten Weise durch eine Gruppe knieender
Kindergestalten auszufiillen, welche, obschon offenbar zu der im
Mittelgrunde dargestellten Zerstorungsscene gehorend, sich doch durch
ibre Haltung und Handlung mit der Christengruppe und dadurch diese
selbst mit der Mittelcomposition in Beziehung setzen. Bs sind drei ji-
dische Kinder, welche dem ihnen drohenden Tode zu entrinnen suchen
und, nirgends einen Rettungshafen findend, sich der abzichenden Christen-
gemeinde nihern und, Hilfe flehend, die Arme zu ihr emporstrecken.
In dieser Handlung liegt zugleich der tiefere symbolische Sinn ausge-
dritckt, dafs das dem Untergange geweihte Judentl nur innerhalb der
allgemein- menschlichen Religion der christlichen Erlésung 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 Hiilfe gewithren kann, durch ein
langes Miirtyrerthum und Todesdrangsale mancherlei Art hindurch erst
zur eigenen Selbststindigkeit sich hinaufkimpfen: darom 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 schiitzenden Arme schliefst.
Wehe Euch, Ihr armen unschuldigen Judenkinder, an denen so das strenge
Wort Eures richenden Gottes wahr wird: ,die Sinden der Eltern sol-
len heimgesucht werden an den Kindern bis ins dritte und vierte Glied!“
Thr seid Eurem Schicksal verfallen. '

Dafs diese Auffassung der ganzen cbenbeschriebenen Vordergrund-
gruppe keine blos individuelle, aulserhalb der Intention des Kiinstlers
liegende, oder etwa gleichsam durch Zufall hincinzulegende sei, scheint
ung, abgesehen von der inmmern Nothwendigkeit der dadurch reprisentirten
Idee, auch aus dem strengen Purallelismus der ganzen Vordergrundeom-
position, namentlich der beiden Eckgruppen mit den entsprechenden des
»Babylonischen Thurmbaues“ hervorzugehen. Wo in dem letztern die
ihrer Bestimmung entgegengehenden Semiten ihre Stelle fanden, schen
wir in der ,Zerstorung Jerusalems® den ,ewigen Juden®, als Symbol
der Beendigung jener Besti ¢ 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, ibre Wanderung antreten, da er-
blicken wir hier den Anfang dieser zukiinftigen Bestimmung in der fort-
ziehenden Christengemeinde. Selbst das Fatum, welches auf dem erste-
ren Bilde durch die Steinigung des B isters symbolisirt warde, 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 dic Verbindung zwischén der letztern und der Haupteomposition
herzustellen, welche auf dem ersteren Bilde durch andere Mittel er-
reicht wurde.

Das ist also, wenn wir auf die G
dic culturhistorische Idee, welche wir in Kaulbach’s grofsartiger Com-
position: ,die Zerstorung Jerusalems¥, erkennen, und deren Darstellung
den Reigen der grofseréii symbolisch-historischen Compositionen dieser
Wand abschliefst. Denn

+ 1

position zuriick

9. die Geschichte,
welche, als Pendant zur ,Sage¥, tiber der die Wandfliche endenden
zweiten Hauptthiir des obern Stockwerks des Treppenhauses dargestellt
ist, reiht sich, wie wir bereits frither bemerkten, nicht in den Haupt-
cyclus der symbolisch- historischen Compositionen ecin, sondern steht nur
mit den andern Bildern iiber den Thiiren, zuniichst also zu der eben-
genannten Darstellung der ,Sage®, in Beziehung. Aber es ist hier nicht
die diistere Prophetin, die C d d Titanenwelt,
die, triumerisch vor sich hinstarrend, die Gegenwart verachte
eine heitere Gestalt voll unendlicher Klarheit und wiirdevoller Hoheit
erscheint vor uns, ein mild-ernstes Weib, das, auf einem Siiulen-
capitiil sitzend, mit schwungvoll gebeugter Haltung auf den Blittern
des grolsen, von dem gefliigelten Genius der Zeit gehaltenen Buches der
Weltgeschichte die Thaten der Gegenwart ~verzeichnet. Der Genius
ist als Knabe dargestellt, vielleicht weil er selbst die jiingste Gegenwart,
das Kind der Vergangenheit, versinnbildlichen soll. Darum driickt iln
auch das Gewicht der geschichtlichen Thaten der vor ihm verschwun-
denen Zeiten, wiihrend er seitwiirts auf die am Boden zerstreut liegen-
den Blitter der Zukunft niederblickt, welche, noch leer, auf den Griffel
der schreibenden ,Geschichte“ warten. Wir deuteten schon frither an,
dafs die vier Bilder dieses Cyclus am besten so geordnet worden wiiren,
dafs durch ihre locale Gegeniiberstellung selbst die ,Sage® als die Poesie
der Geschichte, die ,Geschichte* aber als die Wissenschaft der Sage
gedeutet werden kénnte; und wir glauben in einem Umstande den Beleg
zu finden, dafs Kaulbach wenigstens die letztere Auffassung bereits vor-
geschwebt habe. Denn die ,Geschichte® schreibt ihre Chronik bei der
brennenden Ampel; es ist also nicht die Arbeit des zerstreuenden Tages-
lichts, sondern der Fleils des Studiums, welcher allein aus dem sagen-
haften, oder besser chronikalischen Stoff — was fast auf Eines heraus-
kommt — den historischen Ideengebalt zu schopfen im Stande ist, mit
einem Worte, die Geschichte ist — im G tz zu der poetisch
Unbestimmtheit der Sage — wesentlich Wissenschatt.

a einer versch

nein,
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So haben wir denn den Ideengang der Hauptcompositionen dieser

‘Wand vollendet, und es bleiben uns nur noch die arabeskenartigen Com-

positionen iibrig, welche, Grau in Grau gemalt, dic in glihendem 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 zuriick-
kehren miissen.

1. Die Arabeskenpilaster.

Wir haben bereits bei Gelegenheit der allgemeinen Betrachtung
iiber die Gliederung der gesammten Compositionen der \Vamllwumlﬂc
bemerkt, dafs diese Pll:hlm streifen local die Bedeutung hatten, die Haupt-
bilder zu trennen, ideell aber zugleich den gedanklichen thol gang zwi-
schen den Motiven der Haupﬂnldor zu hlldm Ehe wir in ihre Beschrei-
bung eingehen, miissen wir den Leser ersuchen, die sechs auf dem Plan
mit den Buchstaben i,k I, m, n, 0 bezeichneten Streifen dicht aneinander
geriickt 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 Geeschichte auftreten-
den Culturvolke gewidmet, nimlich der erste (i) den Indern, der
zweite (k) den Persern, der dritte (/) den Aegyptern, der vierte (m)
den Griechen, der finfte (») den Juden, der sechste (o) den Ri-
mern, Jeder dieser Streifen enthilt ferner acht den darin dargestellten
Ideen nach bestimmt getrennte Abschnitte, welche den ganz dhnlich ge-
ordneten aller iibrigen genau entsprechen, indem sie dieselben Grund-
ideen in der betreffenden nationalen Gestaltung darstellen; niimlich der
oberste, in der Gestalt eines Vierecks, die dlteste Gottesvorstellung
jedes der sechs Vilker, der nichstfolgende das oberste Naturprincip
oder die Vorstellung von der wirklichen Schopfungskraft der Welt, der
dritte, in der Form cines Medaillons, den obersten positiven Gott,
der vierte die Grundvorstelling von der Erdschopfung. Diese vier
Abschnitte sind also, wie iiberhaupt die obere Hilfte der Compositionen
der ganzen Wand, den theogoniscl und kosm hen Vorstellun-
gen der Volker gewidmet, withrend die untere Hilfte der Wand der
Menschengeschichte gewidmet ist. Die folgenden vier Abschnitte der
Pilasterstreifen umfassen daher die iltesten mythologischen und geschicht-
lichen Ideen der Vilker; nimlich die funfte, in der Form eines zugleich
die Mitte des ganzen Streifen bildenden Architekturstiicks, die dltesten
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heiligen Biicher jedes Volks, der sechste die iltesten Gesetzge-
ber, der sichente, wieder entsprechend der dritten, in der Form eines
Medaillons, die iltesten Staatenbegriinder, und der unterste die iltesten
Religionsgriinder, Phiosophen oder Propheten jedes Volks.

Nach dieser allzemeinen Uebersicht der von Kaulbach zur Darstel-
lung gewihlten Tdeen gehen wir zur Betrachting der einzelnen Quer-
reihen iiber.

1. Die oberste, den theogonischen Grundvorstellungen ge-
widmete Reibe, welche die Darstellung der ersten Gottesidee der ver-
schiedenen Volker enthilt, beginnt in dem ersten Pilaster mit dem in-
dischen Gott Wischnu, bei den Persern finden wir den Mitras, bei
den Aegyptern den Kneph, bei den Griechen Uranos, bei den Juden
den korperlosen Logos (Geist Gottes), der iiber den Wassern schwebt,
und bei den Romern den Saturnus. s wiire hiebei Manches zu be-
merken, unter Anderem, dafs nicht , Wischnu®, sondern das neutrale
Brahm es war, aus dem sich in der Grundvorstelling der alten Inder
die Trinitit der positiven Gotter ,Brahma®, ,Wischnu® und ,Civa% ge-
staltete, sowie dafs bei den Persern nicht ,Mitras¥, sondern die
yunerschaffene Zeit¥, Zernana akerana, welche hei Kaulbach in zweiter
Reihe als wirkliches Naturprincip folgt, das Erste war, aus dem sich
die entgegengesetzten Gottheiten, der gute Ormuzd und der bose Ah-
riman, entwickelten, als deren Mittler Mitras dapn spiter erst auf-
tritt. Indessen wollen wir auf diese, vielleicht vom rein wissenschaft-
lichen Standpunkte als Inconsequenzen zu betrachtenden Punkte nicht
zu grolses Gewicht legen. Die Hauptsache ist und bleibt die Paralle-
litit der theogonischen Grundvorstcllungen der sechs nationalen Reprii-
sentanten der antiken Culturentwickelung. Wischnu hat iiberdies, als
der sich wandelnde, fleischwerdende Gott, mehr Allgemeinheit als seine
Gefihrten, der zornige Gott der Zerstorang, Civa, und der gute Geist
der Brahmanen, Brahma. Er ist der Welterléser und Weltbegliicker.
der die zehnmal verderbte Welt in seinen Avataren oder Incarnirungen
vom drohenden Untergange errettet. Thm entspricht bei den Aegyp-
tern ,Kneph, der gottliche Urgeist. mit der die Ewigkeit symboli-
sirenden Schlange, welche wir auch bei Wischnu finden; bei beiden aber
nicht nur als Symbol der Ewigkeit, sondern zngleich als das der Ur-
weisheit und Urgiite. Wir haben bereits bei der Einleitung zur Beschrei-
bung des ,Babylonischen Thurms® darauf aufmerksam gemacht, wie dies
Symbol der gottlichen Weisheit, Giite und Ewigkeit durch die mosai-~
sche, und in Folge dessen auch durch die christliche Vorstellung von
der Vert g des ersten Menschenpaares aus dem Paradiese sich
plétzlich in sein symbolisches Gegenbild der siindhaften Verfithrung ver-

delte; eine Verwandlung, die sich nur aus der specifisch jiidischen
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Vorstellung von der theokratischen Natur Gottes erkliren lalst. Als so
die Weltschlange erst im alten Bunde als Symbol des Bésen eingebiir-
gert war, lag es nahe, dafls die Himmelskonigin des neuen Bundes der
bosen Weltsehlange den Kopf zertreten mufste. — Bei den Griechen
finden wir an dieser Stelle den Vater der Welten, der zngleich Urahn
des Géttergeschlechts ist, den ,Uranos®, welcher, nach Rom verpflanzt,
»Saturnus® genannt wird. Zwischen den beiden letztern aber stehen
noch die Juden, die in ihrem yiiber den Wassern schwebenden Geist
Gottes“ jedenfalls die unmateriellste Form fiir den Urgrund aller Dinge
zur Vorstellung gebracht haben. Kaulbach hat diese Erscheinung daher
mit Recht fast korperlos als einen von Wolken umgeébenen und fast ver-
hiillten Kopf dargestellt.

2. Die zweite Reihe, welche erwihntermalsen das Princip der
Weltschopfung in der Vorstellung der weiblichen Naturkraft dar-
stellt, zeigt uns bei den Indern die , Lakschmi¥, als indische Venus,
bei den Persern die schon genannte ,Zeruana Akerana®, die an-
fangslose Zeit, als den gcbahrenden Urschools aller Dinge, bei den Ae-
gyptern die Weltmutter , Neith®, mit dem Nilschlissel in der einen
und dem Wasser in der andern Hand, umgeben von heiligen Schlan=
gen und Ibisvogeln, als Reprisentanten der positiven Naturkrifte. Die
Griechen zeigen uns an der entsprechenden Stelle die ephesische ,A r-
temis¥, dic Urernihrerin und Erdmutter mit ihren zwélf Briisten und
den heiligen Hirschen; die Juden dagegen, denen eine Figuration des
weiblichen Naturprineips fehlt, miissen sich mit einem symbolischen
Complex von Naturkriiften begniigen, einer Art Offenbarungsthier,
dessen einzelne Theile aus Gliedern der heiligen Thiere, Liwenkopf mit
Stierhérnern und Adlerfligeln auf dem Rumpfe eines Engels zusammen-
gesetzt sind. Darunter erblicken wir den Stein Jacobs, als Uraltar und
Gotteshaus, worauf aus den Arabeskenblumen heiliges Oel triufelt. Bei
den Rémern endlich finden wir die ,Juno® der Sabiner, 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 Rexhc, welche — um die Mitte der obern, theo-

hen und k I Abtheilung zu markiren — in Form ei-
nea Medaillons gastaltet ist, werden uns die obersten positiven Gott-
heiten der betreffenden Volker vorgefiihrt: bei den Indern der vier-
gesichtige , Brahma¥, der oberste der indischen Trinitit, bei den Per-
sern der ,Ormuzd¥, als der dem bésen Princip ,Ahriman¥, welchem
nur eine zeitliche Herrschaft iber die Erde eingeriumt ist, obergeord-
nete gute Geist, bei den Aegyptern der widderhornige , Ammon¥, bei
den Griechen der dodondische ,Zeus®, der Vater der Guotter,
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welcher, ins Romische iibersetzt, als ,Jupiter Capitolinus® er-
scheint. Die dazwischen liegenden Juden haben auch hier wicder die
reinste Vorstellung, indem ihr oberster oder vielmehr einziger Gott ge-
staltloser Geist, der Urlogos ist, welcher sich in den drei Consonanten
des hebriischen Wortes ,Jehova¥, d.h. ,der da war, ist und sein
wird, versinnbildlicht.

4. In der vierten Reihe haben wir die Grundvorstellung von der
Schopfungs- und Gestaltungsgeschichte der Erde vor uus,
welche die obere Abtheilung der Pilaster abschlielst. Die Inder zeigen
die von dem Weltelephanten getragenc ,Erdkugel®, die Perser den
»Urstier®, welcher von der bosen Schlange Ahriman getodtet wird,
worauf aus seinem Blute der Weinstock, aus seinem Schweife aber das
Getreide aufsprofst. Es liegt darin die richtige Vorstelling, dafs das
Princip der Zerstorung, dic Verwesung, welche bei den Persern durch
Ahriman, bei den Indern durch Civa reprisentirt wurde, ein wesentliches
Element der Fruchtbarkeit sei, dafs mit andern Worten die Irde — bei
den Persern und Aegyptern als Stier Apis, bei den Indern als heilige
Kub, aus deren Kuter der Ganges entspringt”’), vorgestellt — nur durch
die Zerstirung des von ihr Erzeugten, durch Unwandlung, Verstiimme-
lung ihrer Oberfliche wieder fruchtbar werden kiémne. In dem Pilaster
der Aegyter finden wir jedoch nicht den Apis. sondern den , Skara-
bius“, welcher, mit den Vorderfilsen die Erdscheibe emporhaltend,
mehr die Form als die Fruchtbarkeit der Erde repriisentirt. Lr ist von
allegorischen Thieren umgeben, welche die einzelnen Naturkrifte reprii-
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 herabstrémen. Bei den Griechen folgt
»Atlas¥ welcher dem Herkules die Erdkugel auf die Schultern hebt,
der zwei kleine Grenien, dic aus den Arabeskenblumen hervorklettern,
in heiterer Tronie noch Sonne und Mond hinzufiigen. Die Juden zei-
gen uns , Adam und Eva® mit der den Apfel darreichenden Schlange,
weil bei ihnen der durch den Apfel reprisentirte Erdengenufs sogleich
als siindhafte Tust vorgestellt wird. Die Romer endlich zeigen uns
den ,Erdkreis® den orbis terrarwm als specifischen orbis romanus,
da sie als Weltherrscher den Erdkreis mit ihren Reichsgrenzen identi-
ficirten, darunter erblicken wir Tellus und die heiligen Hithner, 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 Scha-

*) Man vergleiche die Wurzel von ,,Ganga®, niimlich Ga mit Go (Kuh) und dem
Griechischen y& oder 37 (Erde), welches sich noch in yalax(ros). d. b .Kubmilch®
wiederfindet.
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pfungsgeschichte der Welt, der Gotter 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 zuniichst folgende erste Reihe dieser unteren Hilfte den
localen und ‘kiinstlerischen Mittelpunkt der ganzen Arabeskencomposition
jedes Pilasterstreifens, in der Form einer architektonisch gestalteten Tem-
pelhalle, in welcher wir eine genienartige Figur mit den heiligen
Schriften jedes der sechs Volker erblicken. Bei den Indern finden
wir diese Figur mit den ,Vedas¥, bei den Persern mit dem ,Zend-
Avest® bei den Aegyptern mit den ,zweiundvierzig Bichern
des Thot-Hermes®, des gottlichen Offenbarungsmannes und Vorste-
hers der memphitischen Priesterschaft, bei den Griechen mit der ,Theo-
gonie¥ bet den Juden mit den ,fiinf Bitichern Mosis ¥, bei den
Romern mit den ,sibyllinischen Bitchern® belastet. Die Wahl
dieser , Biicher® bedarf keines Commentars.

6. Die nichste Reihe zeigt uns die ersten Gesetzgeber der
alten Volker, bei den Indern den , Manu®, bei den Persern den
nZerduscht®, bei den Aegyptern den ,Thot-Hermes* — diese
zugleich als Verfasser der ither ibnen befindlichen heiligen Schriften —:
bei den Griechen treffen wir auf ,Orpheus® (Minos wire vielleicht
schon wegen der im Namen angedeuteten Verwandtschaft mit ,Manu=
und ,Menes®, sowie, um dies I fiigen, mit dem altger
»Mannus“ passender gewesen), als den Griinder der thrakischen Myste-
rien und Bezihmer der rohen Barbaren des alten Pelasgerthums durch
die Kraft der Musik. Darum lauschen auch hier Menschen wie Thiere
dem gottlichen Siinger, withrend unter ihm die Menaden auf Verderben
sinnen. Die Juden sind durch ,Samuel® vertreten, der das heilige
Salbol iiber Davids Geschlecht ausgiefst, die Romer endlich durch den
den Géottern opfernden ,Numa¥, den Liebling der gittlichen Nymphe
Egeria, welche ihn in der geheimnifsvollen Grotte in ihre Mysterien der
Weisheit einweihte.

7. Entsprechend der dritten Reihe der oberen Pilasterhillfte ist
auch diese dritte der unteren in der Form eines Medaillons gestaltet,
welches die ersten Herrscher und Reichebegriinder der sechs
Nationen enthilt: den kriegslustigen , Parkschit® der Inder, der den
grofsen indischen Krieg beendete, geben mit einem arabeskenartig
geordneten Kranz von Waffen, Trophien und Thiergestalten; in dem
zweiten Streifen den friedlichen , Dschemschit®, unter welchem das
goldene Zeitalter der Perser blithte, und der daher statt der rauhen Waffen
von Symbolen des Friedens und der Landeswohlfahrt umringt ist. Die
Aegypter sind durch »Menes vertreten, unter ihm das heilige Schiff
mit dem Zeichen des Ammon, Sphinxe w. s. f.; die Griechen duarch
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» Thescus, begleitet von Amor und Psyche, in arabeskenartiger My-
thik verschlungen sich haltend; dic Juden durch ,Salomo¥, unter
ihm zwei Cherubim, deren Fliigel dic Bundeslade tragen, wiihrend sic
Ocl auf die Lampen des siebenarmigen Leuchters giefsen; die Romer
endlich dureh ,Romulus®, den ersten Stidteerbauer, unter ihm die
Attribute der romischen Staatsverfassung mit dem doppelgesichtigen Ja-
nus, dem Symbol der Stirke im Kriege wie im Frieden.

8. Dic unterste Reihe endlich enthilt einen Weisen oder Pro-
pheten, als Reprisentanten der wissenschaftlichen und kiistlerischen
Cultur der Vilker. Die Inder zeigen uns den , Buddha®, als Grin-
der einer grofsen religits - philosophischen Secte, die Perser den , Hom®,
den Vorliufer des Zerduscht, welcher zuerst der Welt ein Licht der
‘Wahrheit anziindete, die Aegypter den ,Sochis® den Lehrer des
,Pythagoras®, den wir selbst als Reprisentanten der Griechen finden
(vielleicht wiire Thales richtiger gewesen), die Juden sind durch den
weisen Propheten ,Esra® vertreten, die Romer endlich — durch Nie-
mand. An der Stelle des fehlenden rémischen Weisen erblicken wir
die Verpflanzung der griechischen Kunst auf romisches Gebiet.

‘Wenn wir nun den iberreichen und doch so einfach gegliederten
Gesammtstoff' der Arabeskenpilaster iiberschauen, so michten wir zweifeln,
ob der Kimstler passendere Motive und diesen angemessenere Formen
filr die Compositionen dieser Streifen hitte wiblen kionnen, welche be-
stimmt sind, einerseits ecine Einral o und Verknii der in den
grolsen Gemilden dargestellten Ideen, andererseits eine Abgrenzung und
Scheidung threr Wandflichen zu hewirken. Sehr pzssend ist (hlum auch
die rubige Gleichartigkeit in der Technik (worunter wir mcht nur die
Lincatur 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 Gemiildes
vor Allem nicht durch auffillige Mannigfaltigkeit der Farbe, iiberhaupt
nicht durch eigenes Colorit sich bemerkbar machen, sondern durch eine
milde Toneinheit den Farbenglanz des von ihm eingeschlossenen Bildes
zusammenhalten muls.

Was aber die gedanklichen Compositionscyclen der Pilaster betrifft,
so miissen wir noch an ihve locale Vertheilung erinnern, die ein wesent-
liches Moment der in ihnen zur Darstellung gebrachten culturhistorischen
Symbole bilden. Der erste, die Inder, und der zweite, die Perser re-
prisentirende Streifen schliefsen ,die Zerstérung des babyloni-
schen Thurmes* e, und geben so im Verein mit dem letzteren eine
Vorstellung des grofsasiatischen Volkercomplexes, der wesentlich durch
die drei Hauptnationen: Inder, Perser und Assyrer oder Meder gebildet
wurde, demn Nimrod, der gowaltige Jiger, ist Kanig der letateren.
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Auf der andern Seite bildet der persische Streifen die Abgrenzung zu
den Dbeiden Zwischenbildern ,Isis und ,Moses®, und fihrt uns so
in ganz historisch begriindetem Ucbergange zu den beiden andern nicht
grofsasiatischen Volkerreprisentanten 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
1 , um zuniichst der europiiisch-antiken Culturbliithe in dem zwei-
e Hauptbilde: ,Homer und die Griechen¥, eine Stelle cinzuriu-
men, das demnach ganz consequent anf der linken Seite von dem Pila-
sterstreifen Aegyptens, auf der andern von seinem eignen, aber nicht
hellenischen, sondern altgriechischen, eingerahmt wird. An den
letztern stofsen nun die Zwischenbilder , Venus“ und ,Solon¥, was
keiner Erklirung bedarf; diese sind von der andern Seite durch den
Pilasterstreifen der Juden begrenzt, welcher seinerseits die cine Seite
der ,Zerstorung Jerusalems“ bildet, withrend von der andern Seitc
das in diesem dritten Hauptbilde als Sieger auftretende Rémerthum durch
den romischen Pilasterstreifen reprisentirt und begrenzt wird.
So gliedert sich Alles mit hochster Klarheit und lichtvollster Con-
sequenz in dieser ideenvollen und bei aller Mannigfaltigkeit der Gedan-
icen und Form doch so iibersichtlich einfachen Composition, welche durch

2. die beiden Zwischenfriese

zu ihrem Endabschlufs kommt. Sie stellen den obenberithrten Ueber-
gang einerseits von der asiatischen zur igyptischen Cultur, an-
dererseits den von der asiatischen zur hellenischen Cultur dar
und bringen dadurch die Stellung der drei alten Erdtheile Asien, Afrika,
Europa, in ihrer Verbindung als Haupttriger der antiken Welt iiber-
haupt, zum symbolischen Ausdruck. Mit feinem Takte hat der Kinstler
jenen Uebergang nicht schlechthin als eine Verbindung, sondern als ei-
nen Fortschritt v8n der niederen zur hoheren Culturstufe, oder vielmehr
als einen Sieg der letzteren iiber dic erstere dargestellt.

Der erste, in seiner Breite zwischen den Pilasterstreifen Persiens
und Aegyptens, in seiner Hohe zwischen den Figuren der ,Isis
und des ,Moses¥ befindliche Zwischenfries (p) stellt nimlich den Sieg
der altigyptischen Cultur fiber die Cultur des alten Indiens, bekanntlich
der Stammmutter Aegyptens, in dem ,Zuge Rhamses des Grofsen
nach Indien“ dar. Rhamses, welcher um die Mitte des fiinfzehnten
Jahrhunderts vor Christi Geburt leb(e, wird als der Nachfolger des Se-
sostris genannt, dem Aegypten seine erste staatliche Oronmsutmn ver-
dankt. Er war ein grofser Heerfiihrer und dehnte seine Eroberungen
nach allen Weltgegenden, nach Siiden tiber Aethiopien, nach Nordosten
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iiber Vorderasien aus; drang siegreich nach Babylon vor, das er unter-
warf, eroberte Baktrien und endlich auch Indien; er ist daher als Be-
griinder der tigyptischen Macht zu betrachten. Er ist dargestellt, wie
er auf einem von indischen Konigen in Fesseln begleiteten Siegeswagen
seinen Trinmphzug hillt. Zugleich deutete der Kimstler in der umge-
benden Staffage die Keime einer andern sich entwickelnden Culturphase
an, Vor ihm nimlich flieht sein Bruder Danaos mit den Danaiden zu
Schiffe nach dem Peloponnes. Durch diese Andentung leitet uns der
Fries in leichtester Symbolik zu dem zweiten Hauptbilde, das die Cul-
turentwickelung Gricchenlands zum Gegenstande hat, hiniiber, indem sie
zugleich die culturhistorische Verbindung zwischen Hellas und Aegypten
allegorisirt.

Der zweite Zwischenfries (¢) befindet sich, als Pendant des erst-
genannten, einerseits zwischen den Darstellungen ,,Venus“ und ,Solon
andererseits zwischen den Pilasterstreifen Griechenlands und Pal
stinas, welches letztere hier ganz allgemein als zur asiatischen Cultur-
phase geharig gelten kann. Er enthiilt den Trinmph des Hellenismus
iiber die asiatische Welt in dem ,Zuge Alexander des Grolsen
nach Asien“ Zwischen ihm und dem Zuge des Rhamses liegt ein
Zwischenraum von fast zwolfhundert Jahven, welche der Weltgeist
brauchte, um den Riesenschritt von der igyptischen zur hellenischen
Culturblithe zn 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 Konigsdiadem iiberreicht, indem er um Schonung und
Gnade fleht fiir sich und die am Boden niedergeworfene Familie. Hinter
dem Sieger schreitet sein unsterblicher Lehrer Aristoteles mit andern
Begleitern, denen ein kenchender Diener folgt, beschwert mit dem be-
rithmten Kasten, der die homerischen Gesiinge, das Handexemplar
Alexander des Grofsen, enthilt. In dem Diener erkennen wir die geist-
voll markirten Ziige des grofsen Homeristen Fr. August Wolff, des-
sen Studien die dem armen Homer feindliche Tendenz verfolgten, ihn
als einen blos mythischen Sammelrahmen fiir die Schule der Rhapsoden
zu stempeln.

Hiermit hitten wir die in sich verschlungenen und unendlich ge-
gliederten Compositionen der ersten grofsen Wandfliche in ihrem Spe-
cialinhalt wie in ihrer harmonischen Verkniipfung dargelegt. Denn die
schmalen Pilasterstreifen g und k, welche einerseits die ,Sage, anderer-
seits die ,Geschichte¥, sowie die Thiiven unter diesen von den anstofsen-
den Wandfliichen trennen, enthalten keine ideellen Darstellungen, son-
dern rein or le Arabesk Ebenso beziehen sich die beiden
Candelaberpaare, welche auf dem Goldgrunde der Bildflichen der
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»Sage und , Geschichte* zu beiden Seiten der letztern angebracht sind,
nicht mehr auf die der antiken Welt angehorenden Ideencyclen, und
werden deshalb am Schlufs kurz erwihnt werden. Bs bleibt uns dahes
nur noch

.
3. der grofse Fries

zu erwihnen, welcher, aufserhalb des dramatischen Ganges der bisher
beschriebenen Bildercyclen stehend, einen besondern Cyclus humoristi-
scher Randglossen zu dem ernsten Inhalt der culturgeschichtlichen
Hlusteationen Kaulbach’s darstellt.  Die Verbindung von Kinder- und

Thiergestalten mit einem mannigfaltig verschl nen  Arabesk
von Pflanzenformen %hcmt darauf hm/ndn*uu_n, dafs der ]\(ms(lel
den Humor der Weltgeschichte auf den all i Gedanken griinde,

dafs die Menschen nur Schiiler der Natur seien und ihre Werke
und Thaten, wenn man ihren ersten Quellen nachspiire, sich aus der
Nachahmung der Kinder der grofsen Mutter Natur entwickeln. Denn
wo er irgend diese Bezichung der nschlichen Thitigkeit zur Natur-
thitigkeit zum Ausdruck zu bringen vermag, ergreift er mit Frenden
die Gelegenheit, scine humoristische Ader in \ollﬂr Munterkeit s]umwon
zu lassen.

Den Reigen beginnt cin kleiner Prometheus, der sich ernsthaft
mit seinem Werke der Menschenformung beschiiftigt. Ist er schon ein
niedlicher kleiner Kerl, der trotz seiner Gravitit uns ein Licheln al-
nothigt, so werden die Menschlein, welche er gestaltet, vollends ,Kinder
von Kindern® an Grofse. In diesem reizenden Puppenspicl wird er von
ciner kleinen Minerva unterstiitzt, die ihm gute Lehren zu geben
scheint und zugleich fiir das Leben der Neugeschaffenen sorgt, indem
sie ihm die Psyche darreicht, wihrend yubig daneben, als ironisches
Gegenbild der Naturschopfung, ein ehrbarer Storch seine Fligel iiber
zwei aus iippigen Blithenkronen entsprossene Eier breitet, denen sich ein
Minnlein und ein Weiblein in gegenseitiger staunender Begriifsung
entwinden. Sie werden von einem spéttischen Affen — der als Symhol
jener eben berithrten Nachahmungstendenz im Menschenthum hier ganz
an seiner Stelle ist — willkommen geheifsen, indem er ihnen cin Gesicht
schneidet. Nach dieser humoristischen Einleitung in den Humor der
weltgeschichtlichen Entwickelung beginnt nun ein buntes Wechselspiel

des antiken Vélkerlebens, das, ungleich dem friedlichen, aber auch ’

stets in sich zuriickkehrenden Schopfungswalten der Natur, aus dem
Bruderzwist entspringt, reprisentivt durch die mit cinander kimpfenden
Kindergestalten des Romulus und Remus, die Zoglinge der W 6lfin,
welche sic noch eben erst siaugte. Der eine der Briider ist mit cinem
Thierkinnbacken bewaffnet, mit dem er auf den andern eindringt, der
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- mit der Keule und dem aus einer weinenden Schildkrote gebildeten

—

Schilde sich vertheidigt. Nun beginnt ein wildes Spiel der Jagd und
des Krieges: der wilde Jiger Nimrod jagt, zugleich, indem er auf dem
fliichtigen Hirsch, den wilden Eber und den grimmigen Panther. Bis
dahin ist nur erst das vorculturgeschichtliche Zeitalter der Menschen-
welt, ohne b dere nationale Scheid geschildert. Nun aber treten
wir in die besondern Culturkreise der verschiedenen Urvolker ein, zu-
nichst in den des alten Aegyptens.

‘Wie am Anfange des Ganzen, so sprossen auch hier, aber in na-
tionaler Gestaltung, zwei liebliche Kinderfiguren, Minnlein und Weiblein,
aus der sich erschliefsenden Blumenarabeske hervor: es sind Osiris und
Isis, die, als Gétterwickelkinder hervorschauend, sich bereits bei ihrer
Geburt im fruchtbaren Licbeskusse vereinen. Ihnen nahen sich, in an-
betender Verchrung, gekronte Konigsknaben, die sie als die neuen Got-
ter anerkennen. Aber auch die Gétter erliegen ihrem in dem cinleiten-
den Bruderkampfe schon vorher angedenteten Schicksale, das uns hier
in tragikomischer Weise offenbart wird. Osiris ist, cin urweltlicher
Abiilard, von dem grausamen Bruder Typhon, der die Fackel der
Rache schwingt, zu Boden geworfen worden, wihrend die arme Isis-
Heloise, von der grotesken Maske, die Typhon ihr vorhilt, entsetzt, in
cinem verzweifelten Purzelbaum sich iiberschligt. Das Land ist durch
den Gluthhauch des heilsen Windes ausgeddrrt, des Nils Quellen sind
versiegt und der unmiichtige Osiris lehnt trostlos iiber der leeren Urne,
zu der sich die letzten Bewohner des Flusses fliichten. Selbst Anubis,
der treue Begleiter der Isis, flicht vor Schreck, indem er die lechzende
Zunge heraushangen lilst. Aber aus dem dgyptischen diistern Natur-
cultus entwickelt sich der heitere gricchische Mythus, in den wir
durch einen Dreifuls, als Markscheide zwischen den beiden Vol-
kern, mit opfernden Priesterkindern eingefithrt werden. So empfan-
gen uns an der Grenze des neunen Lebens wieder die Gaotter; aber
dicht an das religiose Gebiet schliefst sich hier das kiinstlerische an.
Daher tritt zunichst Apollo auf mit Marsyas, die Kunst im Kampfe
mit der rohen Natur, die von ihr besiegt wird. Denn wie auch der
Satyr sich auf seiner Rohrflste abmiihen mag, — der seines Sieges ge-
wisse Apollo belichelt die thorichte Geringschiitzung, mit der jener anf
ihn herabblickt, und schnitzt um so eifriger an seiner Liyra. Wehe aber
dann dem fiibermiithigen Naturdichter, der es wagte, mit dem Gotte der
Kunst selbst zu wetteifern! Dir wird das zottige Fell, und leider nicht
allegorisch, iiber die Ohren gezogen werden! Es liegt darin der fein-
gefiiblte Gedanke, dafs die Griechen den rohen Naturcultus im religidsen
(iebicte wie in jedem andern, durch die Kunst, durch die Verwirklichung
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des Schonheitsideals, iiberwanden und menschlicher gestalteten.  Darum
zieht sich durch das ganze folgende Arabeskenspiel des hellenischen Lie-
bens idiberall die kiinstlerische Thitigkeit als Besiegerin der blofsen Na-
turkraft durch. Das Zeuxis-Kind steht vor seiner Tafel, auf die sein
Pinsel Aehren zu malen unternommen, so tiuschend dhnlich den natiir-
lichen, dals die Natur selber sich tiuscht, denn Vigel fliegen herbei,
um dic gemalten Kérmer zu picken. Doch das ist noch immer cher zu
verzeihen, als jenes blos matericlle Behagen, welches gewisse Kunstlieh-
haber an der die blofse Natur darstellenden Kunstvirtnositit finden und
die tiuschende Nachahmung des Natiirlichen fir die hochste Stufe der
Kunst halten; ein Behagen, das Kaulbach mit derber Persiflage durch einen
englischen Windhund ausgedriickt hat, der dem Maler die Farbe von
der Palette leckt. Ob es auch schon im hellenischen Alterthum solche
matericlle Kunstmicenate gegeben? Bei den Romern finden wir sic schon
titchtig von der classischen Satyre gegeifselt. Ob aber je ein Iieh derber
war, als der, welchen hier Meister Kaulbach gegen den Matevialismus der
Kunstliebhaberei aller Zeiten und Vélker fithrt, mochten wir bezweifeln.
Dem Maler folgt der kleine Architekt, der sich von dem Naturbaukiinstler,
Meister Biber, eine Vorlesung iiber den Urbaustil halten lifst. Aber der
menschliche Baumeister kehrt sich nicht viel an den Urbaustil, er wen-
det bei seinem Tempel, dem er eben eine Thiire einfiigt, Winkelmaafs
und Richtscheidt an, Dinge, die der Wald- und Wasser- Architekt
nicht kenut, da er als Grundform aller Bauten nur den Zirkel braucht,
weil er sich selbst ewig in demselhen Kreise bewegt. Thnen folgt der
Vater der griechischen Musik, Orpheus, cin prophetischer Secher-
knabe: aber wenn die Natur schon den sinnlicheren Kiinsten gegeniiber
ihre Ohnmacht fiihlte, so erscheint sie dem menschlichen Gesange gegen-
iiber vollends als e¢in — Esel, der als Tribut der Ancrkennung nichts als
cinen diirren Distelkranz zu iiberreichen weifs. Und auch hier fehlt
der Kunstmiicen nicht; als cin seinem Ideal, dem Naturesel, wiirdiger
Genosse lehnt er, in der Gestalt eines unbeholfenen, dickgemiisteten Ele-
phanten, der sich auf seine Musikliebhaberei etwas zu Gute weils, mit
nachlissig iiber den feisten Bauch zusammengeschlagenen Hinden be-
haglich riickwiirts und reicht mit dem Riissel einen zierlichen Lorbeer-
zweig dem gotterfillten Sanger hinitber. Verdienten nicht beide hinaus-
geworfen zu werden aus dem geheiligten Kunsttempel ? Doch lafst sic
gewithren, sie sind chiidlich, igstens der Esel. Bezick 1l schrich
der Kiinstler deshalb an den Rand des Cartons an dieser Stelle:

JKeine Furcht der Esel hat,

Wenn er zu dem Leuen gaht,

Doch thut er's nicht aus arger List,
Sondern weil er ciu Esel ist*

~—
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welche Worte wir bier scherzeshalber anfihren, um zu zeigen, dafs die
von uns gegcbene Auslegung wirklich dic richtige sei. Die Natur ist
der Kunst gegeniiber nicht listig, sondern sie fihlt nur ihre Inferioritiit
aus ,natiirlichen® Griinden. Dem géttlichen Siinger folgt noch
cin hoherer, geistig . vertiefterer Lebenskreis des Hellenenthums: die
Wissenschaft und Philosophie. Schon deutet der aus der Puppe
hervorbrechende Schmetterling an die Befreinung der Psyche, an die
Unsterblichkeitslehre. woriiher Plato und Aristoteles, der philosophi-
sche Tdealist mit dem Metaphysiker, in eifriger Disputation, zu beiden
Seiten eines IHimmelsglobus, begriffen sind. Der kleine Plato ist ganz
Lifer und Enthusiasmus, withrend der seiner Hahe bewulste Aristoteles
den etwas phantastischen kleinen Kerl reden und iiher seine Be-
geisterung still vor sich hinlichelt. Die Kunst ist jetzt ebenfalls voll-
cndete Technik, denn der Faun hort verdriefslich dem musicirenden
Apollo zuj ja selbst die Industrie ist nicht vergessen, demn sie mich-
ten wir in der kleinen Spinnerin erblicken, die freilich nicht minder
wie alle andere Menschenkunst bei der Natur in die Schule gehen muls.
Denn die Seidenraupe liefert ibrer noch ungelenken Hand den Faden,
withrend ihr Blick aufmerksam das Thun zweier gewaltizen Kreuzspin-
nen priift, dic 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 itber die letztere
darznthun, 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
cinen ideellen Abschlufs in der Kindergestalt der Pandora findet. Und
hier haben wir zugleich einen unwiderleglichen Beweis fiir unsere Auf-
fassung des grofsen, nnter diesem Theil des Frieses befindlichen Bildes:
wHomer und die Griechen®, nimlich dals es das specifische, aut Homer
basirende Hellenenthum zur Anschauwmng zn bringen bestimmt sei,
welches einerseits den fritheren Orpheischen Naturcultus, andererseits die
spiitere Reflexionsepoche ausschlofs. Denn die letztere findet ihren Aus-
gangspunkt in dem die homerischen Gétter leugnenden Sokrates und ihre
Ausbildung und Gliederung in seinem Schiiler und Schiilersschiiler Plato
und Aristoteles, sowie in der spiiteren Lehre der Stoiker und Epicuriier.
Orpheus selbst hahen wir bereits in dem Fries seine Rolle spielen sehen,
cbenso nun Plato und Aristoteles: die beiden durch das Hauptbild ab-
sichtlich gelassenen Liicken werden also durch den dariiber laufenden
Commentar ausgefiillt. Und nicht nur diese Liicken, sondern auch dic
grofse Kluft zwischen dem sich seinem Untergange zuneigenden Grie-
chenthum tiberhaupt und dem eine neue Culturepoche herauffiihrenden
Romerthum, welches in dem dritten grofsen Hauptbilde bereits auf

nich
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der Hohe seiner Macht steht, weils der Kimstler durch den Fries in
simvoller Weise zu iberbriicken. Denn die Schlange der Reflexion trieh
die bis dahin heiter und gliicklich in ihrem Schonheitsparadiese lebenden
Hellenen zum Baum  der Erkenntnifs, aber dadurch auch zugleich aus
dem Paradiese: Pandora &ffnet ihre geheimmifsvolle Biichse, der nun
die basen Geister des entarteten Menschenthums, Verleumdung, Hals
und Krieg, die bittern Friichte der Forschung und der nur durch den
Zweifel zur Weisheit kommenden Wissenschaft, entsteigen. Auch die
Gegenwart kann sich, meint der Kiinstler, hieran ein Beispiel nehmen,
denn er lifst den dentschen Michel aus der Urne des Schicksals die
Leiche des Reichsverwesers in der Gestalt eines langeezogenen, ver-
zerrten Kopfes, den er an den Olven gepackt hat, statt des deutschen
Einigkeitskaisers herauszuziehen. Der Krieg aber, Geilsel und Schwert
schwingend, wendet sich schon der rémischen Welt zu, deren Grolse
aus ihm entsprang, wihrend das schione 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 Kiinstler durch scine luftigen Kindergestalten, in
deven ,kindischem Spiel ein tiefer Sinn liegté, wnmerklich zu dex rs-
mischen Culturphase hiniiber, die sich auf den Triimmern der griechi-
schen Welt erhob, mit deren Fragmenten dic weltherrschende Roma sich
noch Jahrhunderte lang zu schmiicken versuchte. Denn Rom hat keine
cigene Kunst, keine eigene Wissenschaft; es kennt nur das stolze Caele-
rum censeo, welches wir in den welthistorischen Buchstaben S. P. Q. R.
(Senatus populusque Romanus) auf rémischen Standarten erblicken, welche
als Grenzpfahl die schone griechische von der harten rémischen Welt
trennt, und vor welcher zugleich, als dem Symbol der Weltbezwingung,
die gefesselten Vilker des Erdkreises hinderingend auf den Knicen liegen,
Als erster Repriisentant der republicanischen Hirte, die nicht nur gegen
Andere, sondern gegen sich selbst unerbittlich ist, tritt der finstere Bru-
tus anf. Mit kalt obercinander geschlagenen Armen, den festen Ent-
schlufs der Unerbittlichkeit auf der hohen Stirn, winkt er dem mit dem
Beile heranschreitenden Lictor zu, das Urtheil an seinen um Erbarmen
flehenden Sohnen zu vollstrecken. Er kennt keine Anwandlung mitlei-
digen Vatergefithls, sondern blickt, stolz auf seine Romertugend, auf dic
gefesselt zu seinen Fiifsen ausgestreckten Simder nieder, die ihre Hinde
gegen die Republik aufzuheben wagten. Dieser Scene reiht sich cine
andere an, welche abermals cinen Beitrag des altrepublicanischien Stoi-
cismus liefert: Mucius Sciivola streckt kaltblitig, um dem grimmigen
Porsena, der die vertriebene Konigsfamilie der jungen Republik wieder
aufdringen wollte, eine Probe seiner Todesverachtung zu geben, scine
Hand ther die aus einem Arabeskenkelch emporlodernde Flamme, wiih-
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rend die Leiche des Diencrs, den des Mucius Doleh irrthiimlich statt
des Konigs traf, am Boden licgt, und der Konig seine aristokratischen
Hiinde in unwillkiirlicher Furcht zuriickzieht. 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 Vietoria in
der Hand haltenden Ciisar auf der von einem Seepferd und einem
Einhorn (den Symbolen der Sce- und Landmacht) gezogenen Biga ih-
ren Triumphzug iiber die besiegte Erde halten, welche auf einem an die
Biga gefesselten Liswen sitzend hinter ihm daherzieht. Aber withrend
iiber dem Haupte des stolzen Cisarenknaben der Adler des donnernden
Jupiter schwebt, lauschen bereits aus den Seitenarabesken germani-
sche mit Eichenlaub bekriinzte Gesichter auf den Augenblick, wo sic
die stolze Roma zertriimmern und dic gefesselte Erde befreien kénnen.
Und der Augenblick ist nahe. Denn der Erdkreis ist iiberwunden und
das iibermiithige Rom wendet das Schwert gegen sich selbst, die Ci-
saren beginmen den Biirgerkrieg, repriisentirt durch zwei miteinander
um den Thron kimpfende Knabengestalten; daneben steht dic
trauernde Roma mit gerungenen Héinden auf dem Kelch einer Pas-
sionsblume, Roms Legionen erstarren vor dem Anblick des von
der Dornenkrone umwundenen Kreuzes, das plotzlich zwischen ihnen
und den staunenden Germanen, ein Symbol der neuen Zeit, erscheint:
die Konigin der Erde sinkt in den Staub und von ihrem aufgelosten
Haare fillt 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 romische Standarte, es ist die Stan-
darte der neuen weltherrschenden Macht des christlich-germanischen
Princips; und um diese tragische Lehre der Geschichte — hier am
Schlusse der antiken Welt — noch einmal als Denkzeichen der neuen
zu veranschaulichen, filhrt wns der Kunstler die sich aus jenem Zwie-
spalt entwickelnden bosen Michte selbst in der Gestalt der drei Schick-
salsgottinnen vor Augen: Ate, die in der einen Hand den Dolch, in
der andern dic Fackel hiilt, mit verbundenen Augen und vernageltem
Kopf, ein Sinnbild der verblendeten Schuld und bethérten Wuth; Ne-
mesis, auf das ewig rollende Rad des Fatums gelehnt, mit einem Zii-
gel und einem Blitthenzweig, das Symbol der die Geschicke lenkenden,
die Weltordnung aufrechterhaltenden Vergeltung; Ananke endlich, die
harte Nothwendigkeit, welche sich mit verhiilltem Gesicht in den von
dem Drachen des strafenden Fatums bewohnten Abgrund stiirzt, wih-
vend die sclbstverscherzte frithere Grolse und Schonheit der untergegan-
genen Welt sich als gleifsender hohler Schein erweist, der gleich dem
citeln Hochmuth des schweifspreizenden Pfauen nur noch das mitlei-
dige Liicheln der Verachtung sich erwerben kann.
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So schliefst die alte Welt und der diesc Wand schmiickende Fries.
Wir fiigen noch hinzu, dafs die einzel Episoden desselben, welche
vier Hauptabschnitte enthalten, némlich: 1 der Anfang der Gesuluchte
2. die iigyptische Weltepoche, 3. die griechische Cultur
4. die romische Weltherrschaft (die letztere Lu;jlcmh mit den Kelmon
der neuen christlich -germanischen Welt), sich auch in localer Riicksicht
genau an die unter dem Fries zur Darstellung gekommenen Hauptdar-
stellungen ankniipfen, so dafs 1. iiber der ,Sage®, 2. iiber der ,Zersts-
rung des babylonischen Thurms¥, 3. iiber ,Iomer und die Griechen¥,
4. iiber der ,Zerstorung Jerusalems®, welche ja cbenfalls die Keime des
zur Weltherrschaft berufenen Christenthums enthiilt, und der ,, Geschichte
sich befindet.

Wir wiirden es fiir iiberfliissiges Beiwerk halten, wenn wir diesen
Schilderungen noch ein Wort iiber die kiinstlerische Vollendung dersel-
ben hinzufiigen wollten, obschon uns die Kaulbach’schen Arabesken allein
cinen fast unerschopflichen Stoff' der Betrachtung darbicten kénnten. Wer
wie er Meister in der ideellen Composition ist, kann diese Meisterschaft
nur durch eine Ueberwindung der technischen Schwierigkeiten erreichen,
wie sie der Bewiiltigung des Gedankens angemessen ist.

Als nachtriigliche Bemerkung geben wir hier am Schlusse noch
eine kurze Andeutung iiber die beiden Paare der

4. Arabeskencandelaber,
welehe zu beiden Seiten der ,Sage“ und ,Geschichte* auf dem gemu-
sterten Goldgrunde ihrer Bildflichen sich darstellen. Sie stehen, wie
schon erwihnt, aufserhalb des diese Wand umfassenden Ideencyclus, in-
dem sie sich auf die germanische Ideenwelt griinden, in deren Mitte des
Kiinstlers Geburtsstiitte sich befindet. Die beiden Candelaber der ,Sage“
behandeln zwei unserer lichlichsten Mihrchen, die vom Dornréschéen
und vom Siegfried. Der Fuls des einen Candelabers wird von dem
dicken, alten Koch gebildet, welcher gerade den Kiichenjungen bei den
Haaren packt nnd drohend mit dem Bratspiefs zum Schlage ausholt, als
erin den Zauberschlaf fillt. Die schreiende Alte sitzt dabei. Der Schaft
hat die Gestalt eines dornigen Rosenstocks, welcher zwei Schalen iiber-
einander triigt. Die untere, mit einem Hagebuttenkranz gezierte Schale
ist mit den zappelnden Prinzen bedeckt, die, von den Dornen gespielst,
in den wunderlichsten Stellungen in der Luft schweben, wiihrend auf
der obersten, von Rosen umkriinzten Schale die schlummernde Prinzels
auf den weckenden Kufs des sich nahenden gliicklichen 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 hekriinzten
Konig der Zwerge nebst seiner Gemahlin erblicken, in deren Schoolse
einige Zwerglein sitzen, wihrend andere mit Hilfe des alten Zwerges
den Stamm des Schaftes zu erklettern versnchen. Denn sie wollen dem
Drachen zu Hiilfe kommen, welcher aber bereits auf der obersten Schale
von Jung-Siegfried erschlagen wird.

Die beiden Candelaber der Geschichte gehiren der neueren Zeit
an, nnd zwar reprisentirt der eine den Frieden, der andere den Krieg.
Unten an dem Fufse des ersteren bemerken wir die Charitas mit vier
Kindergestalten, tiber denen, auf dem Fufse selbst, ein Friedensfest ge-
teiert wird, dargestellt durch zechende Kampfeenossen und tanzende
Paare, denen ein an den Schaft sich lehnender Fiedler aufspielt. Der
Schaft selbst wird von Emblemen der friedlichen Beschiftigungen, des
Ackerbaues und der Gewerbthitigkeit, von Blumenguirlanden umschlun-
gen, geziert. Dic untere Schale zeigt uns die drei Meister der bilden-
den Kiinste, Schinkel mit dem Modell seines ,Museums®, Rauch
mit dem ,,Friedrichs~Denkmal %, Cornelius mit dem Grundrifs des
»Campo santo“. Auf der obersten, wic ein Rosenkelch gebildeten Schale,
welche von drei Midchengestalten gehalten wird, stebt die verewigte
Konigin Luise, mit deux Hermelin  bekleidet, das Diadem auf dem
II.mptL und die Friedenspalme in der Hand. Der Kriegscandelaber bil-
det cin genanes Pendant zu dem eben beschriebenen. Au der Basis er-
blicken wir die Gottin des Krieges selbst, welche die Fackel der Ver-
heerung schwingt und, den Fufs auf den feindlichen Adler gesetzt, die
deutschen Vélker zum heiligen Kampfe fiir Freiheit und Vaterland ruft.
Auf dem Fufse befindet sich eine Gruppe von Waffenschmieden; auch
sie machen sich cin Fest aus ihrem Geschiift, denn Meister und Gesell
hiimmern tiichtig darauf los, und einer schmiickt sich vor dem blanken
Schildspiegel schon mit dem eben vollendeten Helm. Statt der Embleme
des Friedens zeigt der Schaft eine Guirlande von Waffen und Trophiten,
und statt der Minner der friedlichen Kinste erscheinen auf der unteren
Schale die Stiidtefiguren von Culm, Leipzig und Bellealliance,
die an Scharnhorst, Bliicher und York erinnern. Die oberste Schale,
in Form eines Schildes, wird von drei Kriegern getragen, und auf ihr
erhebt sich der verewigte Konig Friedrich Wilhelm 1L, im Her-
melin, dessen Rechte das Schwert der Freiheitskriege hoch geschwun-
aen hilt,
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Die vorstehende Schrift, welche den Gedankeninhalt der grofsartigen
Wandgemiilde Wilkelm von Kaulbach’s in ihrer Gesammtheit wic
in ihren Einzelnheiten dem Verstindnifs nither zu bringen versucht, ist
dadurch zugleich auch ein nothwendiges und praktisches Hiilfsmittel fiir
das Verstiindnifs der nach den Gemilden ausgefithrten Stiche. Was dic
letzteren im Besondern betriftt, so wird es hinreichen, itber die kiinst-
lerische Bedeutung derselben die kritischen Stimmen von zwei der re-
nommirtesten deutschen Zeitungen dariiber anzufithren:

» Wenn wir beim Erscheinen der ersten Licferung diefes grofs-
artigen Kupferstichwerks auf die hohe kiinstlerische Bedcu-
tung des Unternchmens aufinerksam machen, so veranlalst uns dazu
allerdings zuniichst die eminente Bedeutung der Kaulbach’schen Com-
positionen selbst, welche, von seinen Schiillern Echter und Muht
in stereochromischer Manier auf den langen Breitseiten des Treppen-
hauses im Koniglichen Neuen Museum ausgefithrt, an Tiefe der Ge-
danken und Genialitiat der Gestaltung zu den bedeutendsten Kunst-
schopfongen der modernen Zeit gehoren. Weiterhin aber muls an-
erkannt werden, dals die von den tiichtigsten Kupferstechern Ber-
ling ausgefiihrten und von Alexander Duncker herausgegebenen Stiche
nach den genannten Fresken in technischer Gediegenheit der Be-
handlung der Originale durchaus wiirdig sind . . . Von diesen stoff-
und umfangsreichen Darstell werden nun in dem obenverzeich-
neten Kupferstichwerk getrene Abbildungen gegeben werden . . .




Wir gestehen, dals wir diese inenten und geistspradelnden
Schopfungen am liehsten im einfachen, von des Meisters Hand ent-
worfenen Carton betrachten. Der reine Gedanke — und Kaulbach's
unermefslich reiche Productionskraft ist durchaus gedanklicher Na-
tur — tritt in den Cartons (viel mehr als in den Gemilden) mit
einer classischen Einfachheit und mit einer plastischen Ruhe auf,
die dem glitnzenden Farbenschimmer einigermalsen widerstrebt. Von
diesem Gesichtspunkt aus wird in den Kupferstichen der in ibrer
Kleinheit liegende Nachtheil wieder aufgehoben, da sie den Com-
positionen durch die Abwesenheit der Farbe die plastische Gedie-
genheit zuriickgeben, die jene durch die malerische Ausfithrung theil-
weise einbiifsen. Mit richtigem Takt und — wie es uns bediinken
will — aus demselben eben angedeuteten Gefithl gegen die male-
rische Behandlung der Kaulbach'schen Compositionen, hat der
Herausgeber die Stiche in der edelsten und einfachsten Tech-
nik zur Ausfithrung bringen lassen, niimlich in der reinen und un-
gemischten Linienmanier . ... Uebrigens ist die Technik als solche
durchgehends meisterhaft, und die Stecher Jacoby, Hoffmann,
Eichens, welche an der Herstellung der ersten Lieferung mitge-
wirkt, haben darin einen trefflichen Beleg fitr ihre grofse Gewandt-
heit, Gewissenhaftigkeit und besonders fiir ihr kiinstlerisches Grefiihl
in der charakteristischen Auffassung des Gedankeninhalts der Kaul-
bach’schen Compositionen geliefert . ... So konnen wir denn das
Duncker’sche Werk mit guter Ueberzeugung allen denen, die sich
fiir die grofsartigen Schopfungen des grofsen Meisters in einer mehr
als oberflichlichen Weise interessiren, auf’s Angelegentlichste em-
pfehlen®, [ Vossische Zeitung vom 6. Juli 1853.]

»Wir haben bereits frither, bei der Herausgabe des Prospectus
zu diesem grofsartigen Unternehmen, auf dessen Wichtigkeit hin-
gewiesen und unsern Lesern cine nithere Charakteristik desselben in
Aussicht gestellt, sobald die erste Lieferung der Kupferstiche einen
Anbaltepunkt fiir die Beurtheilung seiner kistlerischen Bedeutung
geben wiirde. Diese erste Lieferung liegt nunmehr vor und ent-
spricht allen Anforderungen kiinstlerischer Gediegenheit
und eleganter Ausstattung, zu welchen der Prospectus berech-
tigt ... Sei es Zufall oder richtiges Gefiibl, in den bei Alexan-
der Duncker erschienenen Kupferstichen 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 verhiltnifsmiifsigen Verkleinerung fast einen grofsartige-
ren Eindruck als die Gemilde selbst. Denn sie geben den Com-



positionen durch jene strenge und keusche Einfachheit der Linien-
manier, welche wir an den alten Meistern bewundern, die classische
Gediegenheit wieder, welche den priignanten Charakter der Kaul-
bach’schen Cartons bilden. Denn die reine, ungeschmiickte Linie
hat eine viel idealere Bedeutung als der Glanz der Farbe oder, wenn
von graphischen Kiinsten die Rede ist, als jenes der Malerei abge-
lauschte ,, In-Wirkung~Setzen“ vermittelst bildmilsiger Licht- und
Schattencontraste u. s. f. Hierzu kommt, dafs die reine Linie auch
in cinem andern, hiheren Sinne reiner sein kann, als die ausgefiihrtere
Technik, weil sich in ihr der eigentliche Charakter der idecllen
Composition viel priignanter manifestiren kann; um wie viel mechr
bei Kaulbach’s Compositionen als bei irgend welchen andern, da der
classische 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 Bezichung und machen der Berliner Tech-
nik Ehre. Die erste Lieferung enthilt drei Blitter, welche sich in
gleicher Weise durch innere Gediegenheit, gewissenhafte
Treue und technische Sorgfalt auszeichnen ... So begriifsen
wir denn den Anfang dieses grofsartigen Werkes mit anfrichtiger
Freude und empfehlen es mit voller Ueberzeugung den Freunden
des Kaulbach’schen Genius, der in ihm eine sciner wiirdige
Darstellungsform gefunden hat, welche sein Verstiindnils nicht
nur beim deutschen Publicum, sondern auch im Auslande griind-
licher, als es bisher geschehen, anzubahnen geeignet isté.
[Neue Preufsische Zeitung vom 16. und 17. Sept. 1853. ]

Das vorbenannte Werk erscheint in 10 Lieferungen, welche zusam-
men 24 Blitter in Imperial-Folio enthalten werden. Von diesen werden
18 kleinere die cinzelnen Figuren (,Sage“ — ,Geschichte® — , Wis-
senschaft“ —  Poesie* —; ,Solon* — ,Moses* — ,Karl der Grofse* —
,Friedrich Rothbart —; ,Isis¥ — ,Venus“ — ,Italien® — ,Deutsch-
land“ —; ,Architektur® — ,Bildhauerei“ — ,Malerei* — ,Musik“ —;
den ,Fries“) und 6 grofsere die Hauptbilder (,dic Zerstérung des

babylonischen Thurms“ — ,Homer und die Griechen® — ,die Zersto-
rung Jerusalems® — ,die H hlacht¢ — ,die Eroberung des hei-

ligen Grabes durch die Kreuzfahrer — ,die moderne Zeit“) enthalten.
Jede Lieferung enthilt entweder drei kleinere Blitter, oder ein grofses
und ein kleines Blatt.




Fir die Lieferungen ist der P: tionspreis fiir Exem-
plare mit der Schrift 9} Tlhr., vor der Schrift 14 Thir.; fur die letz-
teren mit der Schrift 142 Thir., vor der Schrift 22 Thir.

8o eben ist die zweite Lieferung erschienen. Dieselbe enthilt: Den
Fries, 3s, 4s Bruchstiick, gestochen von Ed. Eichens. — Die Sage,
gestochen von L. Jacoby. — Solon, gestochen von A. Hoffmann.

Die Ausfithrung der Stiche in dieser zweiten Lieferung entspricht
den Anforderungen der strengsten Kunstrichter auf das Vollkommenste
und diirfte die schénen Stiche der ersten Lieferung fast noch iiberragen.

An der Fortsetzung dieses grofsartigen Werkes wird mit unermiid-
licher Sorgfalt und allem Fleils gearbeitet. Eine der nichsten Lieferun-
gen wird die herrliche Composition:

HOMER UND DIE GRIECHEN,
gewdhnlich ,die Blithe Griechenlands“ genannt, den geebrten 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 Subseribenten wird demniichst durch

die Gffentlichen Blitter bekannt gemacht werden.

Berlin, den 15. Mirz 1854.
ALEXANDER DUNCKER.

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