Originalveréffentlichung in: Gethmann-Siefert, Annemarie (Hrsg.): Welt und Wirkung von
Hegels Asthetik (Hegel-Studien : Beiheft ; 27), Bonn 1986, S. 117-138

WERNER BUSCH (BOCHUM)

WILHELM VON KAULBACH — PEINTRE PHILOSOPHE UND
MODERN PAINTER

Zu Kaulbachs Weltgeschichtszyklus im Berliner Neuen Museum

Kautsacts Wandbilder im Obergescho des Treppenhauses des Berliner
Neuen Museums gehéren zu den grofien Freskounternehmungen des 19.
Jahrhunderts. Die Zeitgenossen haben sie je nach Standpunkt bewundert
oder kritisiert, in jedem Falle aber haben sie sich intensiv mit den Bildern und
ihrer Konzeption auseinandergesetzt. Uns ist derartige Kunst ausgespro-
chen fremd geworden, es fehlt uns vollkommen der Schliissel zu ihrem
Verstindnis. Gemeinhin pflegen wir sie abzutun, indem wir ihr hohles
Pathos vorwerfen. Andererseits hat in der deutschen Kunstgeschichte die
Kunst des deutschen 19. Jahrhunderts durchaus Renaissance. Die reichlich
vorhandenen Primirquellen werden mit zweierlei Zielsetzung durchforstet.
Von positivistischem Standpunkt aus wird ein Bild der deutschen Kunstent-
wicklung entworfen; KautsacH bekommt seinen Platz in der Geschichte der
Miinchener Kunst und in der Geschichte der Historienmalerei, er wird
zwischen CornELus und PiLoTy verankert, in ein Verhaltnis gesetzt zur Diis-
seldorfer Malerschule. Von historisch-kritischem Standpunkt aus werden
die restaurativen Tendenzen einer derartigen historischen Geschichtsmale-
rei hervorgehoben. Das eine Mal interessiert mehr die Form, das andere Mal
mehr der Inhalt, beide Male wird die Darstellung mit einer Flut von hiufig
genug identischem historisch-faktischen Material gepolstert. Was in beiden
Fillen verabsiumt wird, ist eine Analyse der Struktur dieser Werke. Es wird
nicht versucht darzustellen, in welcher Form in der Struktur der Fresken
geschichtliche Erfahrung aufgehoben ist, inwieweit sie in ihrer Erscheinung
etwas vom Kunstproblem ihrer Zeit preisgeben.

Um diesem Problem auf die Spur zu kommen, wollen wir uns hier allein
einer scheinbar ginzlich randstindigen Frage zuwenden. Wir méchten kli-
ren, in welchem Verhiltnis Rahmen und Bild bei KauLsachs Fresken zueinan-
der stehen, oder genauer, wie sich die sechs Hauptbilder zu den sie rahmen-
den dekorativen Nebenszenen, insbesondere zu dem die gesamten Fresken
fortlaufend iiberfangenden arabesken Kinderfries verhalten. Zu unserer
Frage sehen wir uns durch die zeitgenéssische positive Kritik des KauLac-
schen Zyklus gedringt. Man stellt schnell fest, daB diese positive Kritik fast
ausschlieBlich von direkten oder indirekten Hegelschiilern stammt.
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Wir verzichten, um unser Argument zuspitzen zu kénnen, ganz bewuft
im folgenden auf viererlei: weder soll das héchst komplexe Progamm der
Kautsacuschen Bilder in extenso vorgestellt werden, noch soll eine Darstel-
lung des KauLacuschen Geschichtsbegriffes und seine Ableitung versucht
werden (wir vermuten vorlaufig in KauLsachs Denken eine gewisse Synthese
aus Gedanken von FriEDRICH THEODOR Vischer und Moriz CarriEre), noch auch
sollen die KauLsacuschen Bilder kunsthistorisch im einzelnen analysiert wer-
den, und schieBlich soll auch nicht der tagespolitische Bezug dieser Bilder
aufgezeigt werden, der sich besonders am letzten Bild des Zyklus, der Dar-
stellung des Reformationszeitalters, nachweisen liee und die preuBische
Religionspolitik nach Verabschiedung der Verfassung von 1850 zu reflektie-
ren hitte.

Primir wollen wir uns auf Max Schasiers Abhandlung Wandgemalde Wil-
helm von Kaulbachs im Treppenhaus des Neuen Museums zu Berlin (Berlin 1854)
stiitzen. SCHASLERs wenig spiter erschienene Aufsitze in der Zeitschrift Die
Dioskuren zum Problem der Historienmalerei in der Gegenwart verstirken
und kliren die Argumentation der fritheren Abhandlung, sie sind hier mit
heranzuziehen.?

Von KauiBacH stammt die Bemerkung: ,Geschichte miissen wir malen,
Geschichte ist die Religion unserer Zeit, Geschichte allein ist zeitgemiB®; zu
Recht hat ein Sammelband zum Historismus den letzten Teil dieses Satzes zu
seinem Titel gemacht.2 Kein Zweifel, KautsacH meint diesen Satz stolz posi-
tiv: Thema der Zeit ist die Geschichte, die von der sie priifenden Philosophie
. ithren héheren Sinn empfingt. Doch man kann den Satz auch als Bankrotter-
klirung lesen: die Kunst der Gegenwart hat kein Thema, ihr bleibt als
Surrogat die Geschichte. Behauptet sei vorab, da KauLsacH diese Dimension
seiner Bemerkung wohl bewuf8t gewesen ist, bewuflter vielleicht als seinen
Apologeten, den Hegelschiilern, so bewuf3t vielleicht wie Hegel selbst. Dieses
BewuBtsein macht die romantische, sprich moderne Tendenz des akademi-
schen Klassizisten KauLacH aus.

18, vor allem Max Schasler: Uber Idealismus und Realismus in der Historienmalerei, Eine
Parallele zwischen M. v. Schwinds .Kaiser Rudolph, der gen Speyer zum Sterben
reitet” und Ad. Menzels Friedrichs II. und Josephs II. Zusammenkunft in Neisse®. In:
Die Dioskuren. 3, 40/41, 15. August/1. September 1858; ders., Was tut der deutschen
Historienmalerei not? Randglossen zu den Protokollen der siebten Hauptversammlung
der ,Verbindung fiir historische Kunst”. In: Die Dioskuren. 7, 3, 19. Januar 1862 und
7, 3, 6. April 1862.

2 A, Teichlein: Zur Charakteristik Wilhelm von Kaulbachs. In: Zeitschrift fiir Bildende
Kunst. 11 (1876), 264; .Geschichte allein ist zeitgemif”. Historismus in Deutschland.
Hrsg. von M. Brix und M. Steinhauser. Lahn/Gieflen 1978.
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An den Berliner Museumsfresken hat KauLsact mit Gehilfen von 1847 bis
1865 gemalt. Die Entstehungsgeschichte weist jedoch sehr viel weiter zu-
riick. Die Vertragsverhandlungen mit FrRiEDRICH WILHELM IV. fanden 1842/43
statt, doch hatte KauieacH schon 1835 mit Kronprinz Max voN Bavern iiber
einen Weltgeschichtszyklus gesprochen. Bei zweien der sechs Berliner Bilder -
handelt es sich um Wiederholungen. Die Hunnenschlacht wurde im Karton
1834 vollendet und in den folgenden Jahren in Grisaille, genauer in Sepia, fir
den Grafen Raczynski ausgefiihrt, das Bild langte 1837 in Berlin an. Ab 1838
liegen erste Detailzeichnungen zur Zerstirung Jerusalems vor, 1841 gab Lubwic
L die Olfassung in Auftrag, die 1847 vollendet war. Das riesige Bild bildete
dann das Zentrum, den auch gedanklichen Kern der in den folgenden Jahren
errichteten Neuen Pinakothek, deren AuBenwinde Kautsact bis 1853 mit
groRen Fresken iiberzog; es ist darauf zuriickzukommen.

Max ScHasters Analyse der Berliner Fresken, die 1854, also bereits zur
Halbzeit des groen Unternehmens, nach Vollendung der ersten der beiden
Winde, erschien, ist zum Schluf der schematische Aufrif der ersten Wand
beigegeben; wir entnehmen ihm die Verteilung von Hauptbildern, Neben-
szenen mit rahmenden Arabeskpilastern und bekronendem Fries (Abb. 1).
Eine Vorstellung vom Anbringungsort der Fresken vermitteln ein Langs-
schnitt durch das gesamte Treppenhaus (Abb. 2) und eine Photographie vom
Treppenabsatz des ersten Stockwerkes aus (Abb. 3) in Publikationen aus der
Zeit um 1900. Den Arbeitsprozef begleiteten Stichpublikationen aller Be-
standteile der Fresken in reiner UmriBzeichnung, darin den Entwurfkartons
dhnelnd.

Schaut man nun in die eigentlich kunsthistorische Literatur, beginnend
mit Ostinis KautsacH-Monographie von 1906, und sucht nach Abbildungen
der Kautsachschen Fresken, so findet man fast ausnahmslos Wiedergaben
der sechs Hauptbilder, gelegentlich einzelner Nebenbilder, nicht abgebildet
werden Pilaster, Zwischenfries und der durchlaufende Puttenfries3. Durch
diese bis heute giiltige Form der Rezeption wird nicht nur das Verstindnis
der Gesamtkonzeption verhindert, sondern auch das historisch adiquate
Verstindnis des Einzelbildes unméglich gemacht. AuBere Griinde fiir diese
zu vdlliger Fehleinschatzung fithrende Isolierung der Einzelbilder kommen
hinzu: die Fresken sind im 2. Weltkrieg zerstort worden und waren zuvor in
der Tat in ihrer Gesamtheit schwer zu photographieren, der Puttenfries war
fiir den im Treppenhaus stehenden Betrachter kaum gut zu erkennen (vgl.

3 Fritz von Ostini: Wilkelm von Kaulbach. Bielefeld/Leipzig 1906 (Kiinstler-Monogra- -
phien. Hrsg. von H. KnackfuB. Bd 84). Bei Werner Hofmann: Das irdische Paradies.
Motive und Ideen des 19. Jahrhunderts. 2. Aufl. Miinchen 1974. Abb. 68 etwa sind
swar die seitlichen Bildfelder zu einem der Hauptbilder mit abgebildet, es fehlt jedoch
auch hier der zugehdrige Ausschnitt aus dem iiberfangenden Fries.
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Abb. 3). Die zeitgenossischen Kommentatoren dagegen wuflten um die
Bedeutung des Gesamtzusammenhanges; liest man die eigenstiandigen Ab-
handlungen aus der Entstehungszeit, so stellt man mit Erstaunen fest, daf8
dem bekronenden Fries nicht nur besondere Aufmerksamkeit gewidmet
wird in seinem Verhiltnis zu den Hauptbildern, sondern daf er haufig gar fiir
den wichtigsten Teil des gesamten Freskenprogrammes gehalten wird, man
ihn zudem kiinstlerisch fiir am gelungensten hilt. Noch die ausgesprochen
hegelianisch angehauchte Analyse von VicTor Kaiser aus dem Jahre 1879
behandelt ausfithrlich und zuallererst den gesamten Puttenfries, um die
Analyse allein des ersten Hauptbildes anzuschlieSen.¢ .

Das sollte stutzig machen. Zitieren wir Max ScHastErs prizise Beschrei-
bung der im Gesamtprogramm sich durchdringenden vier verschiedenen
Zyklen, nicht ohne allerdings zuvor SCHASLERS generelle Charakterisierung
der Aufgabe KauiBacts angefiihrt zu haben. Aufgabe des Kiinstlers sei es,
nicht einfach historische Ereignisse, Tatsachen zu schildern, sondern das
wahrhaft Historische zur Darstellung zu bringen.s Das wahrhaft Historische
zeige sich im Gedankeninhalt der materiellen Tat und dessen Einflufl auf die
Entwicklung des Menschengeschlechts. Dadurch werde die materielle Tat,
von der der Kiinstler ausgehe, zum Symbol. Die Tatsachen und Personen des
Historienbildes seien also nur Triger oder Reprasentanten von Ideen. Der
Kiinstler habe durch den materiellen Schleier des Tatsichlichen zu schauen
und dahinter den Weltgeist zum Vorschein zu bringen (16). Das Symbolische
nun zeige sich in der kiinstlerischen Praxis nicht im Gegenstindlichen, son-
dern im formal Kompositorischen (20). Das abstrakte, oder besser, abstrahie-
rende Lineament allein kénne das rein Gedankliche, die Idee anschaulich
werden lassen. Daher iiberzeugten die Kartons, so ScHasLeR und andere, ja
noch die Nachstiche, die allein vom Lineament beherrscht werden, mehr als
die farbige, materielle Umsetzung im Fresko (18, 19, 43). KauLachs Stil ist
nach Scraster daher symbolisch-historischer Stil zu nennen, oder wie es an
anderer Stelle heiit: philosophischer Kunststil (22). Ubrigens nennt auch
BAUDELAIRE® im Salon von 1859 Kautachs Kunst philosophisch. Auch er meint
damit die durch formale Stilisierung angestrebte Verweisungsdimension der
Gegenstinde.

Vom Treppenhaus des Berliner Museums 6ffnen sich Zugédnge zu allen
Abteilungen der menschlichen Kulturgeschichte, wie sie sich vor allem in
Kunst und Altertiimern niederschligt. Die Fresken im Treppenhaus dienen

« Victor Kaiser: Kaulbach’s Bilderkreis der Weltgeschichte. Berlin 1879 (im folgenden zit.
Kaiser).

s Mazx Schasler: Wandgemiilde Wilhelm von Kaulbachs im Treppenhaus des Neuen Museums
zu Berlin. Berlin 1854. 8-11; im folgenden Text mit Seitenzahl zit.

o Baudelaire: Oeuvres complétes. Briigge 1968. 1047 (Bibliothéque de la Pléiade. 1, 7.).



124 . Werner Busch

also der Sinngebung der gesamten kiinstlerischen Hinterlassenschaft der
Geschichte. Das Thema, so ScHasLEr, konne also nur lauten: Darstellung der
gesamten Kulturentwicklung der Menschheit in ihrer kiinstlerischen und
religidsen Bedeutung (25). In den Hauptbildern mii8ten die Hauptphasen der
kulturgeschichtlichen Entwicklung durch ihre nationalen Vertreter zur An-
schauung gebracht werden, in den Zwischenbildern und Pilasterarabesken

 ihre jeweiligen primiren Antriebskrifte. Dadurch ergebe sich ein zweiphasi-

' ges Geschichtsbild. Die alte Geschichte (Antike und Mittelalter) habe als
bewegende Elemente primir Religion und Kunst, sie werde also von Empfin-
dung und Anschauung getragen, die neue Geschichte dagegen habe als
bewegende Elemente primir Wissenschaft und Industrie, sie werde von
Verstand und Reflexion getragen (29). Zu verschiedenen Zeiten seien also
die priméren kulturgeschichtlichen Antriebskrifte unterschiedlich, und ver-
schiedene Nationen primire Triger dieser Krifte. ScHasLer falt zusammen:
.Fiir die kiinstlerische Darstellung dieser so gegliederten Idee kam es also
darauf an, in den sechs Hauptbildern die Knotenpunkte der Entwicklung
nach diesen beiden Seiten, der nationalen Vertretung und der besonderen, in
der zur Darstellung kommenden Zeitepoche vorwaltenden Entwicklungs-
sphire, zur Anschauung zu bringen. Die Zwischenbilder konnten keine
andere Bestimmung haben, als einerseits die einfachen Bewegungselemente
selbst (Religion, Kunst, Wissenschaft u.s.f.) in verschiedener Symbolgestal-
tung, andererseits die persénlichen Hauptvertreter der jedesmaligen Cultur-
entwicklung (Moses, SoLon, KarL DER GROSSE u.s.f.) darzustellen; und was die
rahmenartigen Arabesken der die Hauptbilder umgebenden Pilasterstreifen
oetrifft, so lag es nahe, fiir jedes Bild diejenigen Darstellungen zu wihlen,
welche, obwohl nicht den Hauptstoff der jeweiligen Culturentwicklung bil-
dend, doch zur Abrundung und Erganzung des ideellen Inhalts der Hauptbil-
der nothwendig waren. Der Fries endlich, welcher iiber die in sich verschlun-
gene Reihe der dramatischen Gesammtdarstellung hinliuft, mu8te alle diese
verschiedenen Elemente, sowohl in Riicksicht auf die nationellen Vertreter
wie auf die besonderen Sphiren ihrer Vertretung, als ein fortlaufendes
Arabeskenspiel des Weltgeistes, also in humoristischer Form zu Anschauung
bringen. Denn der Humor macht jene ernsthaften Unterschiede der grosse-

-ren oder geringeren Wichtigkeit in der Reihe der culturgeschichtlichen
Thatsachen, Personen und Vélker nicht; er ist die Ironie der Geschichte, die
sich iiber die im Verhiltnis zu den erreichten Zwecken colossalen Anstren-
gungen der Menschheit lustig macht.” (30)

Im Fries (Abb. 4) tummeln sich in arabesken Pflanzenformen Kinder- und
Tiergestalten und geben einen fortlaufenden ironischen Kommentar zur
darunter sich ereignenden Welt- und Kulturgeschichte der Menschheit ab.
Deren punktuelles Pathos relativiert sich angesichts des natiirlichen Flusses
der Zeit, versinnbildlicht durch den gleichférmigen Rhythmus der Arabeske.
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Die handelnden Personen der Geschichte werden also einerseits als Trager
der Ideen des Weltgeistes begriffen, andererseits als Marionetten der Natur.
In der Realitit scheint dieser Widerspruch unaufhebbar. Kann die Kunst mit
ihren Mitteln die Gegensitze versohnen? Die Frithromantiker hitten das
ohne zu zégern bejaht und auf die den universalen Zusammenhang stiftende
Funktion der Ironie verwiesen.

KauLsacH, so unsere These, scheint das zu bezweifeln. Die Hegelianer,
anders als Hegel, scheinen der Kunst in ihren Abhandlungen der fiinfziger
Jahre immer noch ohne allzu groBe Komplikationen diese Fahigkeit der
Versohnung zuzuschreiben. In ihren Konzeptionen differieren sie um Nuan-
cen, tragen den Kampf um diese Nuancen jedoch mit groem, gelehrtem,
systematischem Apparat aus. Inmer jedoch handelt es sich um die als not-
wendig erachtete Synthese von Idealismus und Realismus. ScHaster hat
innerhalb weniger Jahre gleich zwei Konzepte anzubieten. Das erste in der
KausacH-Abhandlung ist etwas komplizierter (20 f). Zu wahrem Stil komme
man nur durch extreme kiinstlerische Stilisierung; zwei Méglichkeiten gebe
es, je nach Thema, religiosem oder historischem. Die religiosen Themen
seien schon vom Inhalt her symbolisch, ihre ernsten Dramen, nur der Emp-
findung zuginglich, kénnten nur in extremer Stilisierung unter Ausschal-
tung aller Individualitdt zum reinen symbolischen Stil gelangen, CornELIUS sei
der Hauptvertreter dieses Stils. Die historischen Themen mit ihrem nur
innerweltlichen Ernst miiten durch symbolische Gestaltung in eine humo-
ristische Travestie verwandelt werden. Reinheit des Stils garantiere hier der
unvermischte Humor. KauLsach habe diese Reinheit eigentlich nur in seinem
Fries erreicht. Im iibrigen dhnelt diese Konzeption sehr der Rosenkranzschen
Rechtfertigung der Karikatur in seiner Asthetik des Hiflichen von 1853.7 Vom
systematischen Standpunkt aus war die Schastersche Losung nicht sehr
befriedigend, so sehr sie hilft, die extremen Stilisierungen der deutschen

4. Wilhelm von Kaulbach: Entwurf zum ersten Teil des Kinderfrieses im Treppenhaus
des Berliner Neuen Museums (nach: Ostini, op. cit. (Anm. 3), Abb. 78), 1863/65

7 Karl Rosenkranz: Aesthetik des Hiflichen.K6nigsberg 1853/Stuttgart-Bad Cannstatt
1968. 170, 387, 390 ff, 413.
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Historienmalerei in der Nachfolge PeTer von CorneLiUs” zu verstehen. Vier
Jahre spiter 1858 in einem Aufsatz in den Dioskuren mit dem Titel [lber
Realismus und ldealismus in der Historienmalerei geht die Rechnung von der
philosophischen Logik her besser auf.8 Realismus und Idealismus treffen sich
schlankweg in der Mitte, wenn ScrasLer natiirlich auch, wie es sich fiir einen
Hegelianer gehért, dieses Zusammentreffen und Verschmelzen dialektisch
als neue Einheit der Gegensitze begreift. Das Ergebnis nennt sich realisti-
scher Idealismus. Ubergewicht in der einen wie der anderen Richtung sei zu
vermeiden. Zu viel Idealismus fiihre zu abstraktem, leblosem Spiritualismus,
zu viel Realismus zu bloBem Materialismus.

Was im Himmel, wenn diese saloppe Bemerkung des Kunsthistorikers in
Parenthese gestattet sei, sollten die Kiinstler praktisch damit anfangen, denn
auf die Praxis waren ScHASLERs Bemerkungen gemiinzt; er setzte sich in
seinem Aufsatz mit den Bemiihungen der neugegriindeten .Verbindung
deutscher Kunstvereine fiir historische Kunst” auseinander, die zu ersten
praktischen Kunstauftrigen gefiihrt hatten. Mit dem Vorwurf des blassen
Idealismus wollte er MorTzvon ScHwinps abgeliefertes Werk, mit dem des plumpen
Realismus das von Aporpn MeNzeL treffen.

Bei FrieoricH THEODOR ViscHer heiflt das Zauberwort, bezeichnenderweise
vor 1848, nicht realistischer Idealismus, sondern idealistischer Realismus?,
was ihm von Moriz CarritrRe den von ScHasLErR auf MENZEL gemiinzten Vor-
wurf des Materialismus eintrug?©. In der Tat, ViscHer, der sich sein vormirz-
liches Pathos wie sein Schiiler, der Kunsthistoriker ANTON SPRINGER bis allen-
falls in die Mitte der fiinfziger Jahre erhielt, wollte die Kunst allein auf die
innerweltlichen Dinge beschrinken, diese allerdings von ihr im Lichte der
Unendlichkeit betrachtet wissen.1? Wie das zu geschehen habe, beschreibt
ViscHer in seiner Asthetik folgendermaRBen: ,Der Maler nimmt die Welt zu
einem tiefer verarbeitenden Durchdringungsprozesse in sein Inneres herein,
16st ihre Objektivitat in der subjektiven Stimmung verzehrender auf, um sie

8 Schasler op. cit. (Anm. 1), 143 f.

* Vgl. bes. Friedrich Theodor Vischer: Die Abdankung Karl V. von Louis Gallait und der
Kompromif§ der flandrischen Edeln von Carl de Biéfve. Gedanken bei Betrachtung der
beiden belgischen Bilder (1844), in: ders.: Kritische Giinge. Bd 5. Hrsg. von Robert
Vischer. 2. verm. Aufl. Miinchen 1922, 89-95,

10 Moriz Carriére: Ueber Symbol personificirende Idealbildung und Allegorien der Kunst mit
besonderer Riicksicht auf Kaulbachs Wandgemilde in neuen Museum zu Berlin, In: Augsbur-
ger Allgemeine Zeitung. Beilage zu Nr. 63. Montag, 3. Mirz 1856, 1001-1003 und
Beilage zu Nr. 64. Dienstag, 4. Mirz 1856, 1017-1022.

' Dazu auch Werner Busch: Die Antrittsvorlesung Friedrich Theodor Vischers bei Uber-
nahme des Lehrstuhls fiir Asthetik und Literaturwissenschaften an der Universitit Tiibingen
1844. In: Kritische Berichte. 9 (1981) 35-50, bes. 42.
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als eine durchbildete, durchkochte wieder zu objektivieren®.12 Als ProzeBbe-
schreibung ist dies, denkt man vor allem an die psycho-physischen Erkla-
rungsmodelle am Ende des Jahrhunderts und Vischers eigene weitere Ent-
wicklung, erstaunlich differenziert und sprachlich grandios, als Gebrauchs-
anweisung fiir den Kiinstler kann natiirlich auch dieses Rezept nicht taugen.

Auch SprINGER wandelte sich; mit Blick auf KauLBacH kreierte er 1858 gar
einen ,humoristischen Idealismus”, ganz offensichtlich als Folge der Lektiire
von Schasters KauiBacH-Abhandlung.1? Wir wollen das hier nicht weiter
fortfiihren, etwa auf die Ausdeutung des Carriireschen Begriffes der ,perso-
nifiziertenden Idealbildung” (s. Anm. 10) ebenso verzichten, wie auf die
Nachzeichnung von Rosenkranz’ Rechtfertigung des HiBlichen als einer
Secundogenitur des Schonen (Aesthetik, 386 f). In ihrer Konsequenz fiir die
Kunstpraxis laufen all diese Konzepte schlicht auf dasselbe hinaus. Mit
KautsacH — kein Wunder — setzen sich all die genannten Theoretiker aus-
einander, man denke nur an RosENkRANZ” ungemein treffende Interpretation
von Kaulbachs Narrenhaus in der Asthetik des Higlichen.1¢ Alle diese Denker
kénnen die idealistische, wie auch immer Hegelsche Basis ihres Kunstbegrif-
fes nicht aufgeben; anders ausgedriickt: sie mdgen auf das Kernstiick klassi-
zistischer idealistischer Kunsttheorie, das Imitatio-Konzept, nicht verzich-
ten. Was sie im Gegensatz zu Hegel nicht sehen, ist, daB sie zum einen die
Kunst mit ihren Vorstellungen iiberfordern; was allerdings noch schwerer
wiegt, ist, daB sie zum anderen die historische Inadiquatheit ihrer Forderun-
gen nicht erkennen. Dabei haben sie das sich stellende Problem nicht selten
benannt. Vischer 1841: ,Die Kunst biegt sich auf sich zuriick und macht sich
selbst zum Gegenstand.“15 ViscHer 1842: ,Reflektierend und wihlend steht
jetzt der Kiinstler iiber allen Stoffen, die jemals vorhanden waren und sieht
den Wald vor Biumen nicht“16. Spitestens seit Hegel wuBlten sie alle, da
man in der Gegenwart im Zeitalter der Reflexion angelangt war — SPRINGER:
~wir Kinder der Reflexion” (Springer, 111). Und in der Tat ist Stilisierung, die
sie alle in der einen oder anderen Form den Kiinstlern anempfahlen, eine

12 Friedrich Theodor Vischer: Aesthetik oder Wissenschaft des Schinen. Vierter Teil. Die
Kunstlehre. Bildnerkunst/Malerei. 2. Aufl. Miinchen 1923. 228.

13 Anton Springer: Geschichte der bildenden Kiinste im neunzehnten Jahrhundert. Leipzig.
1858. 108-124: ,Der humoristische Idealismus” (zuerst in: Die Gegenwart. 12 [1856],
719-26). Im folgenden zit: Springer.

14 Aesthetik des Higlichen, 308 £. Ausfiihrlich zu Kaulbachs Narrenhaus: Werner Busch:
Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der deutschen Kunst des 19. Jahrhunderts, Habili-
tationsschrift. Bonn 1979. 124-211 (im Druck).

15 Friedrich Theodor Vischer: Overbecks Triumph der Religion. (1841). In: Kritische Ginge.
Bd 5. 7.

16 Eriedrich Theodor Vischer: Der Zustand der jetzigen Malerei. (1842). In: Kritische Génge.
Bd 5. 37.
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adaquate kiinstlerische Form der Reflexion. Nur sahen sie einseitig in der
Stilisierung der Form einen Verweis auf das Ideal, auf transzendente Sym-
bole oder den Weltgeist, nicht aber auf real erfahrene Gegenwarts- und
Kunstprobleme.

Dall KAULBACH dagegen in der Stilisierung eben diese realen, innerweltli-
chen Probleme reflektierte, wenn er auch vorgab, mit dem Weltgeist ins
Gesprach zu kommen, das sei an einer etwas genaueren Untersuchung
seiner Vorstellung von Ironie zu belegen versucht. Zu Recht haben seine
Hegelianischen Exegeten betont, da das Verhédltnis von Fries zu Hauptbil-
dern, von Rahmen zu Bild ironisch sei. Bei den Hauptbildern des Zyklus wird
die Moderne mit der letzten Darstellung, der Reformation (Abb. 5), eingelédu-
tet. Frih hat man gesehen, daR allein bei diesem Bild das Licht von rechts
kommt, das Licht der neuen Zeit, das Licht der Gegenwart aus der Zukunft,
und man hat auch gesehen, dal’ dieses Licht nur noch auf eine weitere Figur
des begleitenden Zyklus' historischer Gestalten fillt: auf den direkt links vom
Bild der Reformation erscheinenden FRIEDRICH IL, den GroRen (Kaiser, 10, 11,
29). Das erhellt KAULBACHS Epochenverstdndis, das etwa dem FRIEDRICH THEO-

5. Wilhelm von Das Zeitalter der Reformation. Fresko im Treppenhaus des
Berliner Neuen Museums (nach: Ostini, op. cit. (Anm.3), Abb. 78), 1863/65
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DOR VISCHERs verwandt ist. ViscHER hatte Hegels Konzeption der dritten Stufe
der Epochenabfolge kritisiert: Hegel sah die Gegenwart weiterhin im christ-
lich-romantischen Zeitalter verharren; Viscier warf Hegel vor, er habe die
Moderne, die der Gegenwart ,die Welt erst geschenkt hat*, nicht begriffen, er
habe die ,ungeheure Kluft*, die uns von der mittelalterlich-christlichen Welt
trenne, nicht wahrgenommen?” und die Selbstauflésung des Christentums
seit der Reformation, verstirkt noch durch die Aufklirung, den zentralen
Sakularisierungsprozef nicht realisiert.1® Die ungeheure Kluft, die die Mo-
derne seit der Reformation von der vorherigen Geschichte trennt, deutet
KauLsacH durch die paradoxe Lichtfithrung an, ihre weitere historische Ver-
tiefung nach der Reformation vertritt Frieprich 1., die Verkdrperung der
Aufklirung. Im Lichte der Aufkliarung steht auch die Gegenwart. Das Ver-
sprechen der Aufklirung wartet auf seine Einlésung im gegenwairtigen
Zeitalter. Im Fries dariiber zieht KauLsacH die Konsequenzen aus den Ver-
weltlichungsprozessen in Reformation und Aufklirung in kulturgeschichtli-
cher Hinsicht. Der Fries endet scheinbar ganz optimistisch — nachdem er
zuvor allerdings schon auf die Irritation durch die moderne Technik hinge-
wiesen hatte — jenseits des Reformationsbildes iiber der Personifikation der
Kunst in der Gegenwart mit drei GoetHe, HumoLDT und Jakos GriMM vertre-
tenden Putten. Der Natur- und der Sprachwissenschaftler stellen dem Dich-
ter das Material der Poesie zur Verfiigung. Auf dem Reformationsfresko
taucht Kausach selbst auf: als Durers Farbenreiber, der den an den Aposteln
malenden Vater der deutschen Kunst darauf hinweist, daf8 LEoNARDO, RAFFAEL
und MicHELANGELO zu einem Besuch eingetroffen sind. Auch dies scheint
positiv gemeint: erst in der Gegenwart scheint die Vereinigung deutscher
und italienischer Kunstqualititen moglich zu sein, KauisacH selbst sieht sich
vor die Aufgabe gestellt, diese Synthese zu leisten. Bei der Forderung nach
Vereinigung unterschiedlicher Kunstqualititen zu neuem Ideal handelt es
sich allerdings um einen alten Topos klassizistischer Kunsttheorie, und ge-
rade iiber klassizistische Kunsttopik macht KauLsacH sich in seinem Fries
mehrfach lustig. So parodiert er die Xeuxis-Anekdote vom Kiinstler, der
tauschend dhnlich malt,1? und den Topos vom Naturenthiillen20 — was vor
ihm schon RemBranDT21 und, KauLsacH wohl vertraut, WitLiam HoGarTH im 18.

17 Friedrich Theodor Vischer: Kritische Ginge. Bd 4. 174 f; Busch, op. cit. (Anm. 14), 38 f.

18 Dazu Willi Oelmiiller: Friedrich Theodor Vischer und das Problem der nachhegelschen
Asthetik. Stuttgart 1959. 71.

19 Eywin Panofsky: ldea. Leipzig 1924. 5 ff; Renesselaer W. Lee: Ul pictura poesis: The
Humanistic Theory of Painting. New York 1967. 10 f.

20 Vgl. Wolfgang Kemp: Natura. Ikonographische Studien zur Geschichte einer Alle-
gorie. Phil. Diss. Tiibingen 1970, Bamberg 1973. 164-69. :

21}, A. Emmens: Rembrandt en de regels van de Kunst. Utrecht 1968. 147 ff, 200 f.
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Jahrhundert getan haben.22 Damit fillt auch ein Licht auf das von KauLBacH
fiir Goetre und sich selbst reklamierte Eklektizismuskonzept. Ein solches
Konzept tragt nur, solange man sich bruchlos eins weif mit der adaptierten
Tradition, nicht begonnen hat, iiber ihr Anders- und Vergangensein zu
reflektieren. Aus der Erfahrung der grundsitzlichen Andersartigkeit der
Moderne nach dem Siindenfall historischer Erkenntnis resultiert fiir die
Kunst ein unaufhebbares Dilemma: definiert sie sich per se als idealistische,
so hat sie in der prosaischen Moderne keinen Ort mehr. Sie kann dann nur so
tun, als habe es den Bruch mit der Vergangenheit nicht gegeben; ein Kiinstler
wie KautsacH hat den Glauben an eine ideale Kunst in der Gegenwart
verloren. Fiir ihn resultiert aus der Erfahrung dieses Verlustes ein gelegent-
lich auch in seiner Kunst durchbrechender hochgradiger Zynismus; zuge-
spitzt formuliert: er zeigt bewuft Bildbetrug.

Ein Blick auf seine Pinakothekfresken lehrt das.2? KaueacH konnte die
Neue Pinakothek als einen Schrein um sein Meisterwerk Die Zerstorung
Jerusalems, das er als eines der Hauptbilder in Berlin wiederholte, begreifen.
Ab 1850 hatte er die Moglichkeit, diesen Schrein von auen mit Fresken zum
Gang der neueren deutschen Kunst, die im Inneren mit seinem Werk im
Zentrum ausgebreitet war, zu schmiicken. Das Schmuckresultat empfanden
seine Zeitgenossen nicht nur als skandalds, sondern es muSte auf sie gera-
dezu schizophren wirken.24 Das erste Fresko Der Kampf mit dem Zopf (Abb. 6)
macht sich iiber seine gesamten Kunstgenossen und die von seinem Auf-
traggeber Lubwic initiierte, von seinem verehrten Lehrer CorneLus getra-
gene neue deutsche Kunstbliite regelrecht bésartig lustig. Die gesamte
neuere Entwicklung wird als albernes Kasperletheater abgetan — und das
auf einem riesigen Fresko, der hochsten Kunstaufgabe iiberhaupt und als
Fassung, als Rahmen um sein eigenes Meisterwerk. Dieser Frontalangriff auf
alle seine Freunde, Mitstreiter und Gonner und last not least auf sich selbst
ist in der Tat nur als ironischer Zynismus zu bezeichnen. Nun mag einge-
wendet werden, KauLBacH lasse auf den folgenden Pinakotheksfresken sich
selbst sehr viel besser abschneiden, schreibe den Entwicklungsgang der
neueren deutschen Kunst zu seinen Gunsten um. So richtig diese Beobach-
tung ist, sie hebt das Problem nicht auf. Wie auf dem Reformationsfresko

22 Werner Busch: Nachahmung als biirgerliches Kunstprinzip. Ikonographische Zitate bei
Hogarth und in seiner Nachfolge. Phil. Diss. Tiibingen 1973, Hildesheim 1977.
123-129.
23Eine Interpretation dieses Zyklus’ habe ich versucht in: op. cit. (Anm. 14), 107-
118. ;

24 S, bes. Julius Schnorr von Carolsfeld: Ulber Kaulbachs Darstellungen der neueren Kunstge-
schichte. In: Augsburger Aligemeine Zeitung, Beilage zu Nr. 298. Sonntag, 24. Okt.
1852, 4765-67.
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6. Wilhelm von Der Kampf mit dem Zopf, Tafelbildfassung des ersten
Freskos an der AulRenseite der Neuen Pinakothek in Miinchen. Miinchen: Bayerische
Staatsgemaldesammlungen, 1847/53

angedeutet, schatzte KAULBACH seine Rolle in Kunst, Kunstgeschichte und
Kunstoffentlichkeit wahrlich nicht gering ein; er hatte, allen Debatten zum
Trotz, ungeheuren, auch Erfolg, war Ffiir mindestens zwei Jahr-
zehnte der angesehenste 6ffentliche deutsche Maler. Und sicher tat er auch
einiges fiir sein Ansehen, war ausgesprochen geschickt in Verhandlungen
und in Gesellschaft, dennoch kam sein Zynismus immer wieder zum Aus-
bruch, seine Zeitgenossen formulierten sehr genau: »Nicht die gesunde Farbe
der EntschlieSung hat der Gedanke bei KAULBACH, sondern die angekrankelte
Blasse eines sophistisch-zersetzenden Rasonnements. KAULBACH ist der Maler
der Aufklarung, welche mit der Vergangenheit bricht, die Uberlieferung
(Kaiser, 6) Besser hatte man es nicht ausdriicken konnen. Sein
Zynismus mag individuelle Veranlagung gewesen sein. Die Erfahrung der
Moderne in der kiinstlerischen Darstellung jedoch als ironische Diskrepanz
zwischen Rahmen und Bild, als Stellvertretern von Wirklichkeit und Ideal,
anschaulich werden zu lassen, dieser Versuch der Veranschaulichung des
Bruches, der einen Verzicht auf ganzheitliche impliziert, fin-
det sich seit der Frithromantik in verschiedenen Formen. Die Parodie auf die
eigene Klassizitat und Idealitat als mit der realen Existenz des Kiinstlers
unvereinbar findet sich allerdings auch schon bei den deutschen Klassizisten
des spaten 18. Jahrhunderts. Wenige Beispiele als Beleg mdgen geniigen.

Wenn ASMUS JACOB CARSTENS Anfang der 1790er Jahre in streng klassizisti-
schem Stil sich priigelnde Philosophen (Abb. 7) zeichnet, dann ist das nicht,
wie die Sekundarliteratur es gerne mochte, eine Feierabendlaune eines an-
sonsten ernsten Kiinstlers, sondern Ausdruck der erfahrenen und nicht
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mehr aufhebbaren Diskrepanz von Kunstideal und Kiinstlerrealitat, die Ka-
rikatur wird Reflexionsform des Ideals.?® Kein Zufall also, daB auch in KAUL-
BACHS Berliner Fries PLATO und ARISTOTELES im Streit um die Unsterblichkeit
(sic!) handgreiflich werden. Warum das Ideal im biirgerlichen Zeitalter, ge-
messen an der Erfahrungsrealitdat, nur komisch wirken kann, das ist von
HEINE oder VISCHER, aber auch von anderen, auf die griffige Formel gebracht
worden: der Heldim Frack — als dem Korsett der blirgerlichen Konvention —

7. W. Miiller nach Asmus Jakob Carstens: Die Schlagerei der Philosophen. Taf. 26 des
Carstens-Werkes, op. cit. (Anm. 25), 1849

25 Zu Carstens und seinem Verhaltnis zur Karikatur vgl. Werner Busch: Der sentimen-
talischlassizismus bei Carstens, Koch und  Genelliln: Kunst als Bedeutungstriger. Ge-
denkschrift fiir Giinter Bandmann. Hrsg. von Werner Busch, Reiner Haussherr und
Eduard Trier. Berlin 1978, 317-343, bes. 318, 321, 326. — Wir bilden den Nachstich
von Georg Wilhelm Miiller ab, der 1849 in einem Stichwerk nach Carstens' Werken
vorlag, also direkt bekannt sein konnte: Carstens' Werke, Zeichnungen in
der Grossherzgl. Kunstsammlung in Weimar, Gestochen von W. Miiller, Text von
Chr. Schuchhardt, Weimar und Leipzig 1849 (2. Aufl. 1869, Hrsg. von H. Riegel).



Wilhelm von Kaulbach 133

wirkt lacherlich und wie auf einem Kostiimfest.2® Wenn JAKOB als
Humanist 1887 die kiinstlerische Allegorie gern rechtfertigen mochte, ande-
rerseits aber begreift, dal die ebenso prosaische, wie abstrakte biirgerliche
Rechts- und Wirtschaftsordnung Allegorisierung nicht mehr zuldft, ein
Damon des Borsenkraches nur lacherlich wirken kann?’ (die Erfindung die-
ses allegorischen Damons stammt bezeichnenderweise aus einer auf KAUL-
BACHS Zerstértes Jerusalem gemiinzten Karikatur von 1873)%%, dann ist damit
genau unser Problem beschrieben, dem sich im ibrigen HEINZ SCHIAFFER in
seinem Buch mit dem passenden Titel Der Biirger als Heldin groReren literari-
schen Zusammenhéngen gewidmet hat,?? ohne allerdings die hier angedeu-
tete ganz tagespraktische Dimension in den Blick zu bekommen.

Die Frithromantiker hatten durch Ironie auf einer hoheren Ebene
die Widerspriiche aufheben zu koénnen. In unserem Zusammenhang seien
nur zwei wichtige und ebenso berithmte Beispiele aus der frihromantischen
Malerei zitiert, deren eigentliches Thema sich aus der Spannung von Rah-
men und Bild ergibt, einer Spannung, die im romantischen Sinne ironisch zu
nennen ist.

Die Einzelblatter aus PHILLIP OTTO RUNGES vierteiligem
(Abb. 8) bestehen jeweils aus der Darstellung einer naturmystischen arabes-
ken Einkleidung einer Tageszeit im Innenbild und einer christlichen Ausdeu-
tung dieser Konzeption im ebenso arabesken, aber deutlich vom Mittelbild
getrennten Rahmen.3? Der hohere Sinn, die Erfahrung des universalen Zu-
sammenhanges, wie der Romantiker sagen wiirde, soll resultieren aus der
Reflexion der letztlich widerspriichlichen Teile. Der reflektierende Betrach-
ter solldurch in die Naturprozesse auch der versteinerten christ-

26 Der Hinweis auf das notwendig Unheroische des Fracks ist im 19. Jahrhundert seit
der Romantik geradezu topisch. Heinrich Heine: Gemdldeausstellung in Paris 1831. In:
Werke. Bd 3. Schriften iiber Frankreich. Hrsg. von Eberhard Galey. Frankfurt 1968.
26. Vischer verwendet das Bild mehrfach, nur ein Nachweis: Vischer: Der Zustand der
jetzigen Malerei (1842). In: Kritische Ginge. Bd 5. 38. Uber das Unheroische des biirgerli-
chen Zeitalters wohl am ausfihrlichsten Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Asth.'M,
230/246-250/266.

27 |akolBurckhardt: Die Allegorie in den Kinsten (1887). In: Bd 14. Vor-
trage. Hrsg. von Emil Diirr. Berlin und Leipzig 1933. 424.

28Neuer Freier Kikeriki. Jg. IV, Nr. 20, 17. Mai 1873.

29Heinz Schlaffer: Der Biirger als Held. Sozialgeschichtliche Auflosungen literarischer
Widerspriiche. Frankfurt a. M. 1973. Schlaffer geht auf die Problematik im Hegel-
Kreis, fiir den sie zentral gewesen ist, nur kurz ein: 128, 136, 142.

30Dje Literatur zu Runges Tageszeiten ist Legion, es sei nur auf die Standardmono-
graphie verwiesen: Jorg Traeger: Philipp Otto Runge und sein Werk. Monographie und
kritischer Katalog, Miinchen 1975. 110 ff.
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8. Philipp Otto Runge: Der Tag, aus der Serie .Die Zeiten', Kupferstich, 1805



Wilhelm von Kaulbach 135

lichen Bildersprache ihr Leben zuriickgeben, den Mythos neu stiften. Nicht
anders verhilt es sich bei Caspar DaviD FriepricHs Tetschner Altar(Abb. 9).31
Das Innenbild zeigt ein Kreuz im Gebirge, nicht Christus selbst am Kreuz,
sondern nur ein Bildwerk, die Natur ist Reflexionsraum des nur zu erinnern-
den Ereignisses Kreuzigung, der geschnitzte Rahmen liefert die christlich-
symbolische Interpretation des Innenbildes durch die Darstellung der tra-
dierten christlichen Zeichen. Das Symbol hat auf Grund seiner Traditions-
michtigkeit in der Realitit Bestand, wie die verfafte Kirche, die Stellvertre-
terin Gottes auf Erden. Der unmittelbare Glaube hat sich jedoch verfliichtigt.
Die ,Rede des toten Christus vom Weltengebiude herab, da8 kein Gott sei”
aus Jean Pauts Siebenkis ist das allerdings in seiner Ironie und Verzweiflung
sehr viel direktere literarische Pendant zu Frieprich und Runce.32

Ohne daB das hier ausgefiihrt werden kénnte,33 so ist doch darauf auf-
merksam zu machen, da der Rahmen auch weiterhin bei Nazarenern,
Spitromantikern und Klassizisten ironische Reflexionsform des allein nicht
mehr lebensfihigen Innenbildes sein kann. KauracH steht in dieser Tradi-
tion. Er kannte dieses Verfahren sicher nicht allein von den Frithromanti-
kern, sondern von seinen Lehrern, Mitarbeitern und Freunden Cornerius,
ScHwiND, GENELL! und NEUREUTHER. Am ehesten mag er an SCHWINDs Symphonie
(Abb. 10) gedacht haben, die 1849 im Karton fertig war und die mit den
Mitteln der Arabeske zwar nicht zu einer Verséhnung, aber doch zu einem,
wenn auch labilen Gleichgewicht, zu einer Koexistenz in der Kunst von
Allegorischem und Realem, von Natur und Geschichte kommt. Ganz geht
das allerdings nicht ohne verriterische Absurdititen ab, neben einem von
Zeus in Adlergestalt entfiihrten Ganymed gibt es dann auch eine Allegorie
des biirgerlichen Badekuraufenthaltes. Marx kommentiert Entsprechendes
im 18. Brumaire mit der Bemerkung, da88 das unheroische Biirgertum sich
wihrend seiner Revolutionen wohl der klassischen Ideale und Kunstformen
bediene, um die beschrinkten Inhalte seiner Kimpfe zu verbergen, doch nach
Erreichen der Ziele die Verkleidung gleich wieder ablege, um sich der ihm
eigenen Prosa zu widmen. Und er driickt auch aus, was genau gleichzeitig
KautBacH von ganz anderer Warte aus genauso empfunden haben mu8:

31Es gilt das gleiche wie fiir Runges Tageszeiten (s. Anm. 29), auch fiir Friedrichs
Tetschner Altar sei nur auf die Standardmonographie verwiesen, wenn auch gerade in
den letzten Jahren die Deutung des Telschner Altares in verschiedenen Arbeiten
vorangetrieben wurde: H. Birsch-Supan und K. W. Jihnig: Caspar David Friedrich.
Gemalde, Druckgraphik und bildmiRige Zeichnung. Miinchen 1973. Kat. Nr. 167.

32 Jean Paul: Werke. Bd 1. Wiesbaden o. ]J. 890-94 (2. Bindchen. Erstes Blumen-
stiick.).

33 Hinweise hierzu bei Busch, op. cit. (Anm. 13), 74-77; zum folgenden den Deu-
tungsversuch in diese Richtung, 77-85.
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_Die Tradition aller toten Geschlechter lastet wie ein Alp auf dem Gehirnder -
Lebenden”.3 Entlastung von dem Alp finden idealistische Kiinstler offenbar
nur noch durch Ironie, Parodie und Zynismus. Denn Kunst steht offenbar
allein noch als Kunstgeschichte zur Verfiigung, Historienbilder des 19. Jahr-
hunderts sind nicht mehr Geschichtsbilder, sondern Geschichtswissen-
schaftsbilder, religiose Bilder nicht mehr Kultgegenstinde, sondern Kunst-
reflexionen iiber die Geschichte des religiosen Bildes. Will der Kiinstler den
Bankrott des Thematischen nicht zu seinem eigentlichen Thema machen, so
bleibt ihm nur eins, er muf den ProzeR der Naturerfahrung und des Kunst-
machens selbst zu seinem Thema erkliren und dafiir Darstellungsformen
finden. :

KausacH kam nicht so weit. Er blieb Klassizist und Idealist, wenn auch ein
zweifelnder. Sein Zweifel brachte keine transzendentale Ironie mehr, keinen
idealistischen Humor, sondern innerweltliche, subjektive ironische oder zy-
nische Interpretation hervor, die, weil die Konvention der Kunst es erfor-
derte, so tat, als ginge es um mehr, nicht ohne allerdings hier und dort, wie
um sich selbst zu behaupten, bewu8t die Konvention zu brechen. Insofern ist
Kautsact sowohl peintre-philosophe als auch modern painter.3s

3¢Karl Marx: Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte. In: Karl Marx-Friedrich
Engels: Werke. Bd 8. Berlin 1960. 116, 114.
35Im Sinne von John Ruskins Modern Painters. 1843.



