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JAROMIR NEUMANN

ZUR FRAGE DES REALISMUS IN-DER
KUNSTGESCHICHTE

(Die Barockkunst und dic Wirklichkeit) -

Die Frage des Realismus gehért zweifellos in allen Zeitabschnitten der Kunst-
cntwicklung zu jenen Problemen, welche besonders schwer in ihrer ganzeu
konkreten Kompliziertheit erhellt werden kénnen. Hiervon legen die verschie-
denen Versuche, die wir schon seit einigen Jahren in" unseren Fachzeitschriften,!
in selbststindigen Publikationen? und bei gclegentlichen Diskussionen zwischen
Kiinstlern und Theoretikern vorfinden, Zeugenschaft ab. Auf den ersten Blick
hin scheint es, dass es nicht allzuschwer sein kann wenigstens iiber die grund-
legenden Merkmale und Eigenschallen der realistischen; Kunst iibereinzukommen;
sobald wir aber versuchen von bloss beschreibenden F eststellungen zu richtiger
wissenschaftlicher Verallgemeinerung zu gelangen, welche die Kompliziertheit der
historischen Entwicklung respektieren wiirde und welche der individuellen Stil-
verschiedenheiten des kiinstlerischen Ausdrucks gerecht werden wiirde, zeigl
és sich immer, dass der grésste Teil der bisherigen Formulierungen viel zu
allgemein und abstrakt ist, und weiters, dass es sich hier nicht um eine einzige
Frage handelt, sondern um einen Komplex grundlegender kiinstlerischer Pro-
bleme, welche so miteinander verkeitet sind, dass man nicht eines in Angriff
nehmen kann, ohne auch gleichzeitig das zweite zu beriihren.

Die mit dem Begriff des Realismus verbundenen Unklarheiten bestehen des-
wegen weiter fort und die Kunsthistoriker und Kunstkritiker haben iiber den
Realismus oft nicht weniger vérschiedene Meinungen als die Kiinstler selbst.
Finen -bedeutenden Einfluss haben hier die verschiedenen Methoden und die
historische Spezialisation, welche das Augenmnerk der Forscher gewohnlich auf
cinige historisch bedingte Teilaspekie der Beziehung zwischen Kunst und Wirk-
lichkeit lenken. Eine abstrakt philosophische Analyse, welche den Realismas rein
gnoseologisch ohne Riicksicht aul die konkrete historische Problematik und
daher meist ohne wirkliches Verstiandnis fiir schopferische Probleme und spezi-
fische kiinstlerische Werte zu definieren sucht, fithrt nicht zu brauchbaren Er-
gebnissen. Einen verlisslicheren Standpunkt werden wir einnehmen und gleich-
zeitig zu einem tieferen Verstindnis der Frage gelangen, wenn wir die allgemeinen
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theoretischen Probleme in engem Zusammmenhang mit der kiinstlerischen Ent-
‘wicklung studieren werden.

Am verbreitesten ist noch immer dic Vorstellung des Realismus, welche dic
Kunst des 19. Jahrhunderts geschaffen hat, als sich der Realismus zum ersten
Male als kiinstlerische Ansicht programmatisch auswirkte und sich markanle
Stilmittel schuf. Dieser Realisius ‘war. eine Reaktion auf die romantische Idcen-
welt und ihre Ideale und trat ‘'mit dem Postulat der unmittelbaren Festhaliung
der zeitgenossischen Wirklichkeit auf, welche er in ihrer organischen Gesamtheil
und mit ihren verschiedenen Seilen und Tendenzen zu erfassen suchte, spiter
auch mit ihren gesellschaftlichen Widerspriichen (der kritische Realismus). Di«
Wahrheit wurde zuin programmatischen Losungsworl des Realismus. Zum Unter-
schied von der Vergangenheil, wo die Wahrheil als unabtrennbarer Bestandteil
des Systems der religiosen Werle aufgefasst wurde, ging der Realismus des
19. Jahrhunderts von der naturwissenschaftlichen Auffassung aus und stiitzte
sich auf die Gesamtheit der Erkenntnisse, um die das 19. Jahrhundert das neuc
Verstindnis der Geselzmissigkeit der Natur und der Gesellschaft bereichert hat.
Im Geiste dieser Auffassung legte der Realismus besonderen Nachdruck auf die
objektive Beschreibung der Wirklichkeit vom Standpunkt der empirischen, von
fritheren idealistischen Illusionen befreiten Untersuchung, und strcbte danach
die einmalige Mannigfultigkeit der Natur, sowie die Kompliziertheit der gesell-
schaftlichen und psychologischen Erscheinungen zu erfassen. Bei der malerischen
Darstellung ging er von der materiellen Struktur der Wirklichkeit aus und
entwickelte in alle Konsequenzen auf neuer #sthetischer und weltanschaulicher
Grundlage die Renaissanceauflassung des Bildes als eines Ausschnitts der Wirk-
lichkeit, wie sie sionlich direki wahrgenommen wird. Die Vervollkommnung
erblickte diese Kunst — nach den Worten Max Dvofak’s — ,in die Vertiefuny
der Methoden der kiinstlerischen Naturbetrachiung®, welche der Impressionismus
spiter bis ,zur dussersten Grenze der malerischen Verewigung einer zeitlich
begrenzten sensuellen Wahrnehmung® fortfiihrie.3

Man daif jedoch den Realismus des 19. Jahrhunderts nicht auf die progran:-
matische Bewegung, welche sich mehr oder weniger bestimmle stilistische Aus-
drucksmittel angeeignet hat, beschrinken, denn neben dieser Strémung machte
sich der Realismus auch in anderen Formen und im Zusammenhang mit anderen
Tendenzen und Richtungen geltend. Auf der einen Seite war er noch tief im Ro-
mantismus verankert, welcher in seinem programmalischen Zweig den Realismus
vorbereitete, auf der anderen Seite strebte er sogar der kiinstlerischen Auffassung
der nachimpressionistischen Periode zu. Der Realismus Daumiers wurde durch
seine synthetische Form und dynamische Verkiirzung des Ausdrucks ein Vorbote
des modernen Realismus, der sich wesentlich vom klassischen -Realismus dlterer
Prigung unterschied.

Ohne Riicksicht auf die Stilunterschiede des Ausdrucks wiesen die Werke
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des schopferischen Realismus im 19. Jahrhundert scharfe Unterschiede auf; er
erfasste die Wirklichkeit auf neue Art und deswegen mit michtiger dsthetischer
Wirkung — zum Unterschied von der Ausdruckweise des beschreib¢enden Rea-
lismus, der die cinigende Kralt des entdeckenden Blicks durch die Einheit des
mechanischen Kopierens ersetzte und der deswegen immer mehr mit sich selbst
in Widerspruch geriet: er enlwickelte sich zum Naturalismus. Den Unterschied
dieser beiden Auffassungen kann man in der franzésischen Kunst gut durch die
Cegeniiberstellung des walirhaft revolutioniiren Blicks G. Courbets, welcher dic
bisherigen kiinstlerischen und weltanschaulichen Konventionen umwarf und
in die Kunst den neuen demokratischen Geist einfithrte und der relerierenden
Beschreibung und menschlichen Gleichgiiltigkeit der Bilder Meissoniers, denen
es an Invention fehlte und die in ihrem Kern konservativ waren, demonstrieren.
In der tschechischen Kunst kann man diesen Uanterschied auf der cinen Seite
an dem Schaffen Karl Purkyné’s, der zum Beispiel in seinen Stilleben die unbe-
kannte Poesie der alltiglichen Realitit aufdeckte und auch im Portrait und
in dem. figuralen Bilde neue Gebiete der Malerei erschloss, und auf der anderen
Seite an der Schéplungen Vojtéch Bartonék’s, der Anekdoten aus den Prager
[léfen und Gassen nur konventionellen Bildausdruck gab, und iiber das zeit-
gendssische Leben nur oberflachliche Dokumente ohne Typisationskraft aufstellie,
nachweisen. Diesc Beispiele zeugen davon, wie eng der Realismus mit dem
ideellen Standpunkt des Kiinstlers zusammenhiingt und wie er mit der Proble-
matik der gesamten kiinstlerischen Entwicklung verschlungen ist.

Den Gegensatz zwischen dem schépferischen und dem bloss beschreibendem
Realismus, der sich nach und nach zum Naturalismus entwickelte, kénnen wir
in gewissem Masse durch analoge Erscheinungen im Gebiet des theoretischen
Denkens dem Versiéindnis niher bringen, némlich durch Vergleich mit dem
Unterschied zwischen dem schépferischen Materialismus und der positivistisch-
mechanizistischen Auffassung, sowie dem Unterschied zwischen den demokra-
lischen und konservativen Gesellschaftsauffassungen. Es handelt ‘sich hier na-
tiirlich nur um Parallelen, nicht aber um kausale Beziehungen. Den Schliissel
rur Frage des Realismus finden wir nicht in der Voraussetzung, dass der schép-
ferische Ausdruck eine Projektion der wissenschaftlichen Auslegungsweise oder
der erkenntnistheoretischen Linstellung sei, und noch weniger in der Annahme,
dass er die bildliche Ubersetzung der politischen Meinungen sei. Wir wiirden dic
soziologisierende Vereinfachung, welche fiir die Anfangsphase der marxistischen
Kunstgeschichte so bezeichnend ist, durch die gnoseologische oder gegebenfalls
politische Veremfachung erseizen; der gemeinsame Irrtum aller dieser Verein-
achungen Ilegt in dem mangelnden Versténdnis fiir das Wesen der Kunst und in
der verfehlten Bemiihung sie auf andere IFormen des gesellschaftlichen Bewusst-
seins und der gesellschaftlichen Erkenntnis zu reduzieren. Die Theorie und die
Geschichte der Kunst haben klar gezeigt, dass dhnliche Versuche gewéhnlich auf
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Abwege fiihrten. Die Auffassung der gotischen Kathedrale als in-Stein umgesetzte
Scholastik konnte einer Kritik nicht standhalten; die Interpretalion des Impressio-
nismus im Zusammephang miv dem Machismus und die spekulative Auslegung
des Kubismus, in welchem einmal Ausdruck des Solipsismus, ein anderes Mal der
Ausdruck des dialektischen Materialismus gesucht wurde, sind zusammer-
gebrochen.

Die Beziehung des Kunstwerks zur Wirklichkeit kann man nur auf Grund der
Erfassung seiner schopferischen Form und unter Beachtung- der spezifischen
schoplerischen Gesetze aufdecken und charakterisieren. Die &sthetische Erfassung
der Wirklichkeit besteht in dem Aufdecken einer bestimmten Ordnung in der
Realitat, es ist aber nicht das Ziel der Kunst zu ‘naturwissenschaftlichen oder
gesellschaftiichen Gesetzen vorzudringen. Die Kunst geht von der gegebenen
Stufe des gesamten menschlichen Erkennens aus, ist stiitzt sich auf diese Er-
kenntnisse und schliesst sie vielfach in sich ein, sie bemiiht sich hierbei die dsthe-
tische Bedeutung der Wirklichkeit fiir den Menschen aufzudecken, das heisst; sie
in ihrer gesamten sinnlichen Konkretheit vom Standpunkt der differenzierten,
historisch - bedingten Lebensbediirfnisse der Gesecllschaft- zu erfassen. Auf die
Besonderheit der kiinstlerischen Erfassunng der Realitit deutet schon die Tat-
sache hin, dass dic kiinstlerische Erkenntnis von ihrem Ausdruck unablésbar isi.
Sie verwirklicht sich in kiinstlerischer Form, welche zusammen mit dem JInhalt
Tréiger des kiinstlerischen Wertes und aller kiinstlerischen Erkenntnis ist. In der
bildenden Kunst ist daher das Erfassen der Wirklichkeit ohne Gestalt und Materie
undenkbar - und in diesem Sinne kann sie nicht in eine andere ,,Sprache“ iibei-
setzt werden. Die asthetische Einheit zwischen Inhalt und Form wird nicht nur
durch das Postulat der Ubereinstimmung’ zwischen Form und Gedanke, durch
die Forderung nach Logik des Ausdrucks, syntaktische Richtigkeit u. &. geleitet,
wie dies bei wissenschaftlichen Werken der Fall ist, sondern sie ist ganz eigener
Art und unterliegt Gesetzen, welche nur fiir die Kunst als besondere menschliche
Tatigkeit gelten. Die Kunst ist zweifellos ein Ausdruck der Weltanschauung, sie
driickt aber diese Anschauung durch kiinstlerische Bildhaftigkeit aus, welche mit
der Realitit viel unmittelbarer ‘verbunden ist, als das begriffliche Denken. Die
Kunst gelangt dadurch zur Verallgemeinerung, dass sie im Konkreten das Allge-
meine erfasst, im LKinmaligen das Typische und im Sinnlichen das Geistige.
Diese . Behauptung kann man erweitern: Die Kuasi entblésst im Individuellen
das Gesellschaftliche, im Natiirlichen das Menschliche und im Realen das Ideale;
dies allt_as gehért zu den typischen Eigenschaften der Einheit zwischen Inhalt
und Form vom Standpunkt der kiinstlerischen Erkenntnis.4

Die kiinstlerische Erfassung der Wirklichkeit umfasst also die objektive Seite
der Realitit und gleichzeitig ihre subjektive Umgestaltung nach einem gewissen
kiinstlerischen Ideal, welches aus den ideell-emotionalen Vorstellungen, die in
der Gesamtheil aller Beziehungen des Lebens veraunkert sind, entspriesst. Der
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Abklatsch der Realitdt in der Kunst hat also nicht den Charakier einer passiven
Spiegelung, sondern einer aktiven isthetischen Umgestaltung; die Kunst driickt
immer die menschliche Bezichung zur Wirklichkeit aus und bringt” hierdurch
gleichzeitig die gegenseitigen Beziehungen zwischen den Menschen zum Ausdruck.
Dies ist einer der Hauptaspekte ihrer Beziehung zur Wirklichkeit. Bei der kon-
kreten Analyse ist es dann notwendig, die lebendigen Wurzeln und die ideellen
Hintergriinde der kiinstlerischen [deale aufzudecken; von hier fiihrt der metho-
disch gesicherte Weg zur Feststellung der gesellschafilichen und klassenmassigen
Bedingtheit der Kunst und zur Bestimmung der Beziehung der Kunst zur Ideo-
logie der betreffenden Zeit. In diesem Sinne ist es ndtig, auch die anderen Formen
des gesellschaftlichen Bewusstseins in Betracht zu' ziehen und das Wesen des
kiinstlerischen Abklatsches in seinen Beziehungen zu ihnen zu erfassen. Erst in
dieser dialektischen Relation kann historisch und.konkret dargelegt werden, wie
sich unter den gegebenen. historischen Bedingungen die Beziehungen zwischen
Kunst und Wirklichkeit herausgebildet haben und was fiir eine Rolle die Kunst
im Leben der Gesellschaft spielt. ' .

Wenn wir vom Realismus sprechen, miissen wir die Frage nach der Beziehunz
zwischen der Kunst und der zeitgendssischen ldeologie, sowie mit-dem Niveau
der gesamien Wirklichkeitserkenntnis stellen. Wir miissen selbstverstindlich die
mechanische Vorstellung vermeiden, dass [iir den Realismus eine bindende Norm
der Beziehung zur [fortschrililichen Ideologie und zur wissenschaftlichen Er-
kenntnis existiere und dass alles, was von dieser Norm abweicht, mit dem
Realismus in Widerstreit stehe. Ebenso wie sich die realistischen Ausdruckformen
in verschiedenen Phasen der Entwicklung notwendigerweise untereinander unter-
scheiden, ebenso veriindert sich sebst die Beziehung der Kunst zu deén anderen
Formen des gesellschaftlichen Bewusstseins, der’ Erkenntnis und zu der ganzen
menschlichen Titigkeit. Die Fortschrittlichkeit des Realismus kann man nie mil
dem Massstab einer anderen Stufe der kiinstlerischen und gesellschaftlichen Ent-
wicklung messen, sondern man muss sie vom Standpunkt der neuen Aufgaben
und Beziehungen, welche aus den jeweiligen Bediirfnissen der Gesellschaft und
des Entwicklungsprozesses der Kunst selbst fliessen, verstehen. Die Kunst jeder
Epoche muss sich die Wirklichkeit in never Weise at(leignen,-wenn sie ihre inneré
Bewegung, die verinderten Beziehungen zwischen den Menschen und hierdurch
auch gleichzeitig die neuen isthetischen Ideale der Gesellschaft ausdriicken soll.
Die Auffassung der realistischen Grundsitze des 19. Jahrhunderts als Normen
fiir die Beurteilung der zeitgendssischen Kunst zeigte sich in den- letzten Jahren
als unfruchtbar und fiihrte nur zu einer historisierenden Manier, welche unseren
heutigen kiinstlerischen Vorstellungen entfernt und der Dynamik und Verinder-
lichkeit der heutigen Zeit fremd ist.

Man muss natiirlich die einseitige Ubertragung gegenwiirtiger Gesichtspunkle
in die Beurteilung fritherer Schépfung vermeiden.’ Der Blick zuriick, soweit
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er auf die Gesetze der historischen Entwicklung Riicksicht nimmt, bringt der
wissenschaftlichen Forschung gewisse unumstritiene Vorteile, mit denen wir uns
in dieser Studie befassen werden. Wenn wir jedoch unsere zeitgenossische Auf-
[assung als Norm nehmend aul die friiheren Epochen der Kunstgeschichte
zuriickblicken, fiihit dies oft zu paradoxen und unhistorischen' Ergebnissen. Die
ungeniigende Einfiihlung in die alten Werke und deren Unterschitzung ist eine
Folge dieser Kinstellung; auch die swnmarische Bezeichnung des Realismus
des 19. Jahrhunderls als eines beschreibenden und passiven Realismus ist eben-
falls eine der Auswirkungen des modernisierenden Normativismus.

In Wirklichkeit war auch im 19. Jahrhundert der Realismus nicht frei von
Phantasie und schépferischer Werlung. Die Phantasie der Maler des 19. Jahr-
hunderts — dies gilt insbesondere von dem Realismus als vorimpressionistischer
Richtung — zeigte sich nicht im fessellosem Flug, wie bei den Malern des
18. Jahrhunderts, noch in der radikalen Metamorphose der Gestalten und der
kithnen symbolischen Verkiirzung, welche fiir die moderne Kunst typisch wurden.
Sie entwickelte sich cher in der innigen und ergebenen Entdeckung der alltigli-
chen Wirklichkell, welche in ihrer ganzen Breite fiir die damalige Gesellschaft,
die sich in neuér Weise die Bedingungen der menschlichen Existenz zum Bewusst-
sein brachte und sich neue Mittel der wissenschaftlichen Erkenntnis aneignete,
eine besondere Anziehungskraft hatte. Die alltigliche Realitilt in neyem Lichte
zu entdecken, ihre ungeahnte Schonheit, welche bisher durch den Schleier der
Vorurteile und des erhabenen Scheins verdeckt war, zu entblossen, erheischte
einen personlich interessierten und schépferischen Standpunkt zur Wirklichkeit
cinzunehmen und sie in dem Lichte fortschrittlicher asthetischer Ideale und
demokratischer Grundsitze zu betrachten. Hierdurch unterschied sich gerade
der Realistnus vom Naluralismus, der versuchte die subjektive wertende Anteil-
nahme des Menschen auszuschliessen und der die demokratischen Vorstellungen
und die positive Lebensperspektive durch bloss #ussere natiirliche Wahrheit
und oft sogar durch bequeme Lebenskonventionen, die die Kunst der Moglichkeit
cines aktiven Eingreifens in die Losung gesellschafilicher Fragen enthoben,
crsetzte.

Die Anwendung dev subjektiven umgestaltenden Seite wurde in der Kunst des
19. Jahrhunderts durch den genauen Respekt zur #usseren Realitit und zur
sinnlichen Empirie des Objekis eingeschrianki. Diese historische Begrenztheit
begann sich in dem Augenblick tiefer Verdnderungen und der gesellschaftlichen
Krise in der zweiten Halfte und besonders gegen Ende des 19. Jahrhunderts
zu zeigen. Der Realismus traditionellen Typus konnte damals schon nicht mehr
auf die veranderten Lebensbedingungen, auf die komplizierte Differenziation der
Gesellschaft und des individuellen Lebens, auf die schnelle Bewegung der histo-
rischen LEntwicklung und ihre dramatischen Klassen- und Ideenwiderspriiche,
die die gesamten bisherigen Vorstellungen von der Welt wesentlich zu #ndern
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begannen, schopferisch reagieren. Die sogenannie moderne Kunst, deren untere
Grenze gewdhnlich durch den Impressionismus bezeichnet wird, der eine Etappe
beendet und eine neue beginnt, erwuchs im Gegensatz zum grosstenteils betrach-
tenden Charakier der alteren Kunst; sie lelmte deren positivistische und me-
chanistische Ziige ab, verwar!{ den Grundsatz der dusseren, aber nur scheinbaren
Ahnlichkeit und unterstrich hauptsichlich die bisher nicht geniigend entwickelten
aktiven Bestandteile des kiinstlerischen Ausdrucks. Sie kidmpfte so gegen die
naturalistische Beschreibung und den rutinierten Akademismus, der durch seine
passive Einstellung zur Wirklichkeit der Verfallshourgeoisie entgegen kam und
deren konservativen Grundsitzen durch seine Achtung zur herrschenden Kon-
vention entsprach. In diesem Sinne wendete sich die neue Kunst nicht gegen den
klassischen Realismus, aber nur gegen die naturalistische Entartung seiner Grund-
silze, wie sie.in der offiziellen Produktion, welche die Verbindung mit dem
gesellschaftlichen Fortschritt verloren hatten, zutage traten.

Die Beziehung der nachimpressionistischen Kunst zur Wirklichkeit kann man
wegen ihrer inneren Widerspriiche und der dramatischen Spannungen des da-
maligen kiinstlerischen” Geschehens nicht aul einem ‘gemeinsamen Nenner brin-
gen. Allgemein kann man sagen, dass sich in diesem Zeitabschnitt im Verhiltnis
zur alteren Kunst der Hang offenbarte, die ehemalige weite Ganzheit des kiinst-
lerischen Bildes der Wirklichkeit eher der kiinstlerischen Intensitit des Aus-
drucks und dewn. #sthetischen Eindringen bei der Erfassung einzelner Aspekte
der Realitit zu opfern. Die moderne Kunst entspriess urspriinglich aus viel
engeren sozialen Grundlagen als die vorhergehende Schopfung, sie konzentrierte
sich auf das Suchen nach neuen Ausdrucksformen, welche es-ihr erlauben sollten,
die komplizierten Gefithle und Vorstellongen der neuen Zeit zum Ausdruck zu
bringen. Man muss in der modernen Kunst zwei entgegengeselzte Linien unter-
scheiden: Die subjektivistische Linie, welche durch einen sich selbst verschlossenen
Individualismus und Exklusivitdt ausgezeichnet war und welche den Ausblick
auf die Wirklichkeit verengte und verzeichnete, indem sie die mitteilende
Funktion der Kunst und die gedankliche Seite der Abbildung tief verachtete; und
die objektivere Linie, welche das neue kiinstlerische Bemiihen nicht nur mit dem
Kampf gegen die biirgerliche kiinstlerische Lebenskonvention, sondern auch
gleichzeitig in wachsenden Masse mit den Ideen des gesellschaftlichen Fortschritts
verband. So begann sich im Rahmen der neuen Kunstansichten, fiir die die
radikale Verinderung des bisherigen Bildes der Wirklichkeit typisch war, ein
Realismus von neuem Typus zu formen, der die einseitige Subjektivitit der Mo-
derne durch eimen neuen Sinn fiir die objektiven Bediirfnisse der Gesellschaft
berwand. Dieser Realismus teilte viele Ziige mit der fritheren Schépfung, er
erwuchs aus deren kiinstlerischen Ergebnissen, aus der symbolischen Ausdrucks-
weise durch wirkungsvolle schopferische Verkiirzung und durch Deformation
des Ausdrucks; in diesem Sinne entsprach- er nicht den Prinzipien und den Stil-

4 sbornik FF
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kategorien des Realismus des 19, Jahrhunderts. Er ist aber eine lebendige. Tatsache
der kiinstlerischen Entwicklung, der man Beachtung und -empfindsames Studium
widmen muss. Die Tatsache, dass sich diese Schoplung weitgehend von der
dlteren Kunst unterscheidet und dass ihre Begrenzung einstweilen vielfach un-
scharf und héaufig strittig ist, kann nichts daran andern, dass der Begriff des
modernen Realismus fiir die heutige Kunst und fiir ihre Geschichle nitig und
niitzlich erscheint.> Die hislorische Bedeutung dieses modernen Realismus liegt
hauptsichlich in der Tatsache, dass er der unmittelbare Vorfahre unserer heutigen
Bestrebung und in der Tat die erste Etappe, in der sich der sozialistische Realis-
mus herausgebildet hat, ist.

~ Uns interessiert hier in erster Linie dle Entwmklungsdlalektlk des Ubergangs
der klassischen Kunst des 19. Jahrhunderts zur neuen kiinstlerischen Auffassung
und gleichzeitig zu einem neuen Realismus, denn das Verstehen dieses Prozesses
erweitert wesentlich unsere Moglichkeiten den Realismus der Vergangenheit
besonders jener Periode und jener kiinstlerischen Erscheinungen, welche sich
bewusst kein realistisches Programm stellten, zu analysieren. Wurde doch gerade
der Realismus des 17. und 18. Jahrhunderts: vom Standpunkt der Grundsitze
und Stilformen des Realismus des 19. Jahrhundevts entdeckt. Diese Entdeckung
hatte eine riesige Bedeutung fiir die Kunstgeschichie; die spitere. Entwicklung
der wissenschafllichen Erkenntnis und der Kunst selbst zeigten uns jedoch, dass
das Verstindnis der Vergangenheil, welches der klassische Realismus bot, histo-
risch durch das eigene Wesen der kiinstlerischen Grundauffassung begrenzt war.
Einige Beispiele sollen diese Situation llar machen.

Die realistische Kunst des 19. Jahrhunderls fand artmissig verwandte Merk-
male in der unpathetischen Sachlichkeit der hollindischen Malerei und in deren
intimen Blick fiir ganz alltiigliche Dinge und bekannte sich deswegen zu dieser
intimen und dennoch patriotischen Kunst als. zu ihrem legitimen Vorfahren.
Dies zeigt sich in der Landschaftsmalerei, in der figuralen Komposition, im
Portrait, ebenso wie im Stilleben. Es lasst sich nichi schwer erkennen, dass hinter
dieser kiinstlerischen Affinitét allgemeinere weltanschauliche und gesellschaftli-
che Analogien standen, welche die kiinstlerische Kultur Hollands, die aus den
Bedingungen und Problemen der biirgerlichen Gesellschaft entspross, mit- der
kiinstlerischen Auffassung der neuen Zeit, die -durch den Revolutionsaufmarsch
der Bourgeoisie charakterisiert war, verbanden. Die Verwandschaft mit der Kunst
des 17. Jahrhunderts zeigte sich nicht nur in der ganzen Einstellung zur Wirklich-
keit, sondern auch in demselben Masse in der kiinstlerischen Ausdrucksweise und
in der Form der Stilmittel, die vielfach durch die hollandische Kunst direkt
beeinflusst waren. Nicht nur die Hollinder standen den Kiinstlern des 19.
Jahrhrunderts nahe. Karel Purkyné entdeckie den lebendigen Wert und die
anregende Kraft der Kunst Karl Skréta’s und schuf durch sein. Werk in der
tschechischen Kunst und Kultur die Vorausselzungen fiir das schopferische Ver-
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standnis fiir solche Erscheinungen wie Rembrandt, Veldzquez und die grossen
venezianischen Koloristen. In diesem Sinne erdffnete uns der Realismus des 19.
Jahrhunderts den Zutritt zum neuen kiinstlerischen Erleben und gleichzeitig zur
kritischen Wertung der ganzen realistischen Kullur des 17. Jahrhunderts, in ihnli-
cher Weise wie die Strémung der Neurenaissance in dem allgemeinen kulturellen
Bewusstsein die italienische Renaissance aktualisierle. Champfleury, ein Theore-
tiker der franzdsischen realistischen Schule und ein Freund Courbets, enthiillte
in seinem Buch Les Peinlres de la Réalité sous Louis XIII (Paris 1862), die
Grésse der in Vergessen geratenen Kunst der Briider Le Nain und des ganzen
sozial orientierten Realismus in der franzésischen Malerer des 17. Jahrhunderts,
der bisher in der traditionellen klassizistischen Asthetik nicht richtig gewiirdigt
worden war und im Schatten der Kunst Poussin’s und der Hofmalerei vegetierte.
Wenn wir die Malerei des 19. Jahrhunderts in ihrer Entwicklung verfolgen
wiirden, finden wir, dass sich schrittweise die Voraussetzungen fiir das bessere
Verstindnis immer weiterer Erscheinungen der Vergangenheit herausbildeten.
Nachdem uns Delacroix die Emphasis und den Lyrismus Rubens’ ebenso wie
den dramatischen Blick Tintorettos erschlossen hatte, siellte Manet den spontanen
Vortrag Goyas, die sprithende Frische Velasques ebenso wie das robuste Tempe-
rament von [ranz Hals in ein neues Licht.

Wir haben schon angedeutel, dass mit der Stilform des HRealismus des 19. Jah-
hunderts eine gewisse Beschrinkung der Auffassung des Realismus in der Kunst
der entfernten Vergangenheil verbunden war. Dies machte sich sowohl in det
Wertung einzelner Personen als auch im Mass des Verstindnisses fiir einige von
ihnen bemerkbar. Vom Standpunkt des 19. Jahrhunderts wurde z. B. Jacob van
Ruisdael hechgeschiitzt, das Schalfen Jan van Goyens, dessen Bedeutung erst
im 20. Jabrhundert voll erkannt wurde, wurde dagegen unterschitzt. Ahnlich
stand es auch mit anderen Meistern. Selbst Rembrandt sehen wir heute in an-
derem Lichte und schitzen sein Werk besser als unsere Vorgénger im vorigen
Jahrhundert.

Alle Entwicklungselappen, durch die die Kunst geschritten ist, besonders das
sthetische Bewusstsein und der kiinstlerische Sinn, der durch die gegenwirtige
Schopfung, die auf die bisherige Tradition reagieren musste und die infolge der
Kontinuitiit der Entwicklung die allen kiinstlerischen Ansichten und Erfahrungen
in sich einschloss, ermoglicht und erweitert das Verstiandnis fiir friihere kiinst-
lerische Ausserungen. Die verschiedenen Phasen der Kunstenlwicklung haben
aber die Vergangenheit in verschiedener Weise aulgenommen, sie haben nur
einige ihrer Seiten verwertet, so dass der unmittelbare &sthetische Zutritt zu
vergangenen Werten stark eingeschrinkt war. Dies trat besonders dann ein, wenn
die kiinstlerische Auffassung der Gegenwart ausgesprochen normativen Charakter
hatte und sich selbst gegeniiber und seinen kiinstlerischen Méglichkeiten gegen-
iiber unkritisch war (der Klassizismus). Die Kunst jedoch, welche die neue Ein-
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stellung zur Realitiit unterstrich und- in das #asthetische Bewusstsein die Not-
wendigkeit der kiinsilerischen Verinderungen einfiihrte, brachte — zusammen
mit der Verlicfung der kunsthistorischen Frkenninis — weilere Méglichkeiten
fir die Einfiihlung in die kiinstlerische Vergangenheit und fiir ihre Wertung.
Der stitrmische Entwicklungsprozess der modernen Kunst, der die Zerstorung der
bisherigen Vorstellungen iiber dic Beziehung von Kunst und Wirklichkeit be-
deutete, schuf nach und nach auch eine neue Eiunsiellung zur kiinstlerischen
Tradition und zur Geschichle iiberhaupt. Die Tatsache, dass der dialektische
Widerstreit in der Entwicklung betont wurde, das rasend schnelle Tempo der
Entwicklung und das stdndige Experimentieren fihrten in Verbindung mit der
verstirkten Entwicklungsautonomie dazu, dass die neue Kunst die verschiedensten
Ausdrucksméglichkeiten ausprobierte und dass sie in tiberraschender Weise ver-
schiedene, ja oft diametral entgegengesetzte schépferische Meinungen und Metho-
den, welche voneinander durch Jahrhunderte ganzer Kunstepochen getrennt
waren, verband. Diese Verschiedenheiten wurden in verh&ltnismissig kleine
Zeitrdume zusammengedl dngt und zur kiinstlerischen Gegenwart gemacht. Gerade
deswegen, weil die Kunst-unabléssig konfrontierte und eine kiinstlerische Meinung
durch die andere umstiess, erweckte sie den #sthetischen Sinn fiir verschiedene
kiinstlerische Auffassungen und Ausdruckformen der Vergangenheit.

Wihrend das historisierende 19. Jahrhundert im Bestreben die verlorene sti-
listische Einheit wiederzuerlangen, in Kiirze die Hauptphasen der stilistischen
Entwicklung der westeuropiischen Kunsi von der Antike bis zum Barock wieder-
holte, so zog sich die moderne Kunst von dem Drang getrieben das Wesen der
Ausdrucksméglichkeiten der schopferischen Gestallung voll zu erfassen gegeniiber
der Vergangenheit weder zeitliche noch ortliche Grenzen. Bei dem Aufdecken
lebendiger Werte ging sie nicht im ,,Génsemarsch” der Stilarten vor, sondern
schopfte gleichzeitig aus verschiedenen Richiungen ohne zeitliche Reihenfolge
und die iiberlieferten kiinstlerischen Beziehungen zu beachten. Die moderne Kunst
bereicherte sich aus allen Quellen, nicht nur aus der klassischen Epoche der
europiischen bildenden Kultur, sondern auch aus der prihistorischen Kunst, aus
der Schopfung des Orients und aus der Negerplastik, aus der Kunst des alten
Amerikas, ebenso wie aus der Volksschépfung, aus der Kinderzeichnung und
aus der poetischen Naivitil der Diletlanlen. Sie enthiillte in dieser Weise eine
bildende Kultur von unermesslichem Reichtum in historischer und territorialer
Beziehung, in ethnischer und nationaler Buntheit und funktioneller und typen-
missigér Differenziation und bewirkte so die Schaffung einer ungeahnten dialek-
tischen Einheit der bildenden Kultur der ganzen Welt, die bisher in homogene
und vermeintlich unvergleichbarc Entwicklungszyklen und Kultursphiren aufge-
teilt gewesen war. Eine Folge hiervon war auch das neue Verhiltnis zur kiinst-
lerischen Vergangenheil, eine weit weniger normative Einstellung als die des 19.
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Jahrhunderts. Gleichzeitig [ormte sich eine neue, richtigere dialektisch vertiefte
Vorstellung der Kunstentwicklung selbsi.

Von diesem Standpunki aus ist die Polemik Emil Filla’s der in anregender
Weise die theoretische Schlussfolgerungen, welche aus dem Zustand der zeit-
genossischen Kunst folgen, durchdachte und der lineare Auffassung der kiinst-
lerischen Entwicklung, wie sie noch in den Anschauungen des 19. Jahrhunderts
verankert war, entgegenstellte. Gegeniiber der Vorstellung, dass der Entwicklungs-
gang von der Flachheit, durch Plastizitit und von hier zum Lichtprinzip des
Barocks fortschritt, betonte Filla die Dialektik der Spriinge und Metamorphosen
in der Entwicklung, welche man nicht mit den traditionellen evolutionistischen
Meinungen in Einklang bringen kann und nur auf Grund eines tieferen Ver-
stdndnisses fiir das Wesen des bildenden Ausdrucks und der aus ithm fliessenden
Gesetze erkliren kann.? Filla erkldrt diese neue Auffassung als Folge davon, ,.dass
wir ‘in unserer Schopfung dic Fundamente des Schaffens bis zu den Wurzeln
der gesamten bildenden Kunst vertieft haben®, und er betont ,,dass wir auf Grund
dieser Einstellung, welche die Grundlagen und das Wesen des ganzen Sinnes
des kiinstlerisch schaffenden Menschen betreffen, den héchsten Standpunkt er-
reicht haben und hierdurch die Moglichkeit gewonnen haben auch andere fremd-
artige Kunstarten zu erleben, welche die Voraussetzung unseres Schaffens
umstiilpen“8

Kritisch muss angemerkt werden, dass eine zweite, weniger giinstige, Seile
dieses weilen Verstindnisses die Relativisierung der kiinstlerischen Werte ‘war
und oftmals auch der Verlust solider Wertungsmassstiibe iiberhaupt. Die Aktuali-
sierung der verschiedenartigsten Schépfungen und Richtungen der alten Kunst,
welche durch den schnellen Wechsel der kiinstlerischen Meinungen und Methoden
hervorgerufen wurde, fiihrte oft dazu, dass zum Wertkriterium oft die :blosse
unmittelbare Aktualitit, welche als Interessantheit, Anzichungskraft, Besonder-
heit, Nichtkonventionalitit u. #. genommen wurde. Eine Folge hiervon war
oftmals das nur oberflichliche Verstiindnis, wovon die Kommentare zu den Re-
produktionen der alten Kunst in den Kunstzeitschriften und oft auch die Stellung-
nahme des Publikums der modernen Kunst zur Schépfung der Vergangenheit
selbst einen Beleg bieten. Durch diese Feststellung wollen wir die Tatsache nicht
abschwiichen, dass uns die Kunst des 20. Jahrhunderts, indem sie sich auf die
Reinheit der kiinstlerischen Ausdrucksmittel konzentrierte, zum besseren Ver-
stdndnis einer Reihe von Geselzen der bildenden Formen fiihrie und hierdurch
den Zugang zu den Erscheinungen, welche frither entlegen und asthetisch weniger
verstindlich waren, 6ffnete. Es ist schon oft darauf hingewiesen worden, dass
der Impressionismus zu einer neuen Einstellung zur Spalantike und insbesonderc
zur romischen Kunst fiihrie, dass der Expressionismus eine Vertiefung der Be-
ziehung zum Manierismus des 16. Jahrhunderls hervorrief, dass der Kubismus
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das Verstindnis fiir romanische, byzantinische Kunsi und fiir die primitiven
Kulturen u. i. vertiefte.

Hierbei muss man immer in Betracht ziehen, dass die sogenannte moderne
Kunst -aus einer tiefen gesellschaftlichen Krise hervorspross, dass sie jedoch
gleichzeitig in ihrem fortschrittlichen Zweig nach neuer Gewissheit und der
Erfiilllung ihrer gesellschaftlichen Funktion strebte. Im Zusammenhang mit ihren
Bestrebungen, welche den gesellschaftlichen Fortschritt unterstiitzten, entwickelte
die kiinstlerische Avantgarde und heute in erh6hlem Masse dié neue sozialistische
Kunst auch den universellen Sinn fiir #sthelische Werte der Vergangenheit, in
shnlicher Weise wie der Sozialismus die menschlichen Wesenskrifte freimacht
und die Ergebnisse aller bisherigen Bemiihungen der menschlichen® Geschichte
zu lebendiger Anwendung bringt. Die Weltgeschichte der Kunst ist ein Ergebnis
der komplizierten kiinstlerischen Entwicklung, analog wie die Weltgeschichte der
Menschheit ein Ergebnis der Entwicklung der modernen Gesellschaft, wo ,,an die
Sielle der lokalen urd nationalen Selbsigeniigsamkeit und Abgeschlossenheit ein
allseitiger Verkehr und eine. allseilige Abhéngigkeit der Nationen voneinander
tritt“, und ,wo die geistigen Erzeugnisse der einzelnen Nationen Gemeingut
werden“.?

Es. ist die Aufgabe der Kunstgeschichte alle Méglichkeiten, welche ihr der
ganze Entwicklungsprozess der modernen Kunst bietet, auszuniitzen und die
erwihnten Nachteile der Aktualisierung durch eine verliefte historische Ausle-
gung zu korrigieren. Es ist dje Aufgabe der kunsthistorischen Wissenschaft die
Relativisierung der Kunstwerte zu iiberwinden, welche eine Folge der kiinstleri-
schen und gesellschaftlichen Krise war, und eine verlissliche Grundlage fur einc
objektive historische dsthetische Wertung zu schaffen.

Diese Aufgabe hat eine enge Beziehung zu der realistischen Stromung, welche
das Schaffen des 20. Jahrhunderts durchdringt. In dem Augenblick, als in der
modernen Kunst das Bediirfnis erwachte, in intensiverer Weise an den wichtigen
Problemen, welche die dramatische gesellschaftliche Entwicklung und die Klassen-
konflikte mit sich brachten, Anteil zu nehmen, konzentrierte sich die Aufmerk-
samkeit auf jene Ziige der neuzeitlichen Kunst, welche auf den Bealismus hin
gerichtet waren. Den Charakier des Realismus des 20. Jahrhunderts beleuchten
z. B. die mexjkanische monumentale Malerei und die mexikanische Kampf-
graphik, welche die Tradition der einheimischen indianischen Kunst mit dem
Beitrag der Weltavantgarde zum kiinstlerischen Ausdruck, der den Volksmassen
wirklich nah und verstindlich war und der als michtige Kraft an der mexika-
nischen Revolution Teil haben konnte, in organischer Weise verbanden. Die
mexikanische bildende Kunst schuf ganz andere Formen als der wesleuropiische
Realismus des 19. Jahrhunderts und beniitzt eigentiimliche, wirklich moderne
Mittel und DarsteHungsmethoden. Mit den grossen realistischen Strémungen der
YVergangenheit hat sie aber einige grundlegende Ztige gemeinsam, wodurch sie



zZUR FRAGE DES REALISMUS 55

die einseitige Spezialisierung und die Verengung der gesellschaftlichen Grund-
lage, sowie die_allzugrosse -Isoliertheit und Exklusivitit des Ausdrucks, welche
das Schicksal vieler modernen Richlungen war, iiberwand: sie hat demokratischen
Charakter, eine breite gesellschaftliche Auswirkung und eine universelle allscitige
Erfassung des Lebens. Sie wird wieder zum Ausdruck der Welt- und Lebens-
auffassung als Ganzem, denn sie ist fiahig durch moderne kiinstlerische Mittel
revolutionire Idecen, welche die Volksmassen bewegen, suggestiv auszudriicken.
Andere Maglichkeiten entdeckt der italienische Neorealismus entsprechend seiner
nationalen Tradition und den nationalen Bediirfnissen. Ahnliche fortschritiliche
Tendenzen konnen wir in Frankreich und in anderen europiischen Lindern
finden. Die fortschrittlichsten ideelen Ziele steckt sich die Kunst des sozialistischen
Realismus, dessen Theorie und Praxis eime sehr komplizierte Entwicklung und
viele Veridnderungen auf der Suche nach einem Ausgangspunkt fiir die Ent-
wicklung und nach neuen Ausdruckformen durchgemachi hat. Nach einer Periode,
in welcher man in iibeririecbener Weise die Vergangenheit ablehnte, und nach
einem Schwanken der Auffassung in enlgegengesetzter Richtung, wo man ver-
gebliche Versuche machte, die realistischen Normen des 19. Jahrhunderts zu
erneuern, erstehl heute eine neue Phase, deren Grundzug die Bemiihung ist,
‘alle Ergebnisse der modernen Kunst in kritischer Weise zur weiteren Fortent-
wicklung des kiinstlerischen Ausdrucks zu verwerteri, damit dieser voll. dem
asthetischen Fiihlen von heute und den sehr differenzierten kiinstlerischep Le-
bensvorstellungen der sozialistischen Gesellschaft enisprache. Daher ist es uner-
lasslich, sowohl in der Theorie als auch in der Praxis die Breite der Ausdrucks-
mittel zu untersireichen und die Méglichkeiten des kiinstlerischen Ausdrucks
durch keine wie immer gearieten formellen Stilnormen zu beschrinken. Die
Auffassung des Realismus #ndert sich also einigermassen und seine Grundsitze
werden stets neu geformt.

IL.

In dem einleitenden Kapilel haben wir einige Fragen des Realismus, die dessen
'Entwicklung im 19. und 20. Jahrhundert betreffen, behandelt, hauptsichlich aus
dem Grunde, weil dieser Prozess die unmittelbare dsthetische und geschichtliche
Erfahrung, welche fiir die wissenschafiliche Interpretation des Realismus der
fritheren Vergangenheit sehr niitzlich ist, geschaffen hat. Im Gegensatz zur Auf-
fassung, welche realistische Tendenzen in der Vergangenheit vom Standpunkt des
programmatischen Realismus des 19. Jabrhunderts suchte und sich nicht vom
normativen Standpunkt freizumachen versiand, sind wir uns dessen bewusst, dass
man den Realismus als. Grundproblem des ganzen kiinstlerischen Entwicklungs-
gangs ansehen muss, als dessen notwendigen Bestandteil, der durch die Logik
des gesamten Entwicklungsprozesses der Kunst und der Gesellschaft bedingt ist.
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Den Realismus kann man nicht ein fiir alle Mal durch gewisse Eigenschaften
der Darstellungsweise oder sogar die angewendten Ausdrucksmittel definieren.
In verschiedenen Zeitabschnitlen bedient er sich vieler verschiedener Stilformen
ebenso wie verschiedener Schopfungsmethoden. Hieraus folgt, dass wir mit einer
abstrakt philosophischen Definilion des Realismus, welche man auf verschiedene
historische Zeitabschnitle und Enlwicklungsphasen anwenden kénnte, nichts
erreichen wiirden. So ein allgemeiner Massstab, den man notwendigerweise aus
einem hislorisch begrenzten Material ableiten miisste, wiirde sich bei der kon-
kreten Auslegung jedenfalls entweder als zu eng oder als zu weit zeigen, so dass
-er nicht fihig wiire, die Eigenheiten und die Bedeutung der realistischen Kunst
in der konkreten historischen Situation auszudriicken: Auf der anderen Seite ist
es jedoch nétig zur wissenschaltlicher Verallgemenierung zu gelangen; zu einer
niitzlichen Begriffsabgrenzung fiihrt uns der historische Vergleich, der es uns
moglich macht den Charakiler des Realismus vom Standpunkt der Kunstentwick-
lung zu bestimmen. Zur Darlegung des Realisinus in einer gewissen Periode,
z. B. im Barock, kénnen wir nicht ohne historische Betrachtung der realistischen
Ausdrucksformen anderer Etappen der Kunsigeschichie und ohne Riicksicht auf
die Dialektik und den gesamten Ablauf der historischen Veranderungen gelangen.

In der europiischen Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts darf man den Rea-
lismus nicht nur in jenen Strémungen und Schépfungen sehen, welche in ihrer
empirjschen Beziehung fiir sinnliche Erfahrung der realistischen Kunst des 19.
Jahrhunderts dhneln. So eine Aulfassung wiirde bedeulende Ausserungen der
subjektivistischeren Einstellung ausser Acht lassen und es wiirde ihr die ganze
komplizierte Problematik der Enlwicklung des Realismus in dieser an Widerstreil
reichen geschichtlichen Epoche verlorengehen. Die bedeutendsten Vertreter der
vealistischen Bemiihungen im 17. Jahrhundert Caravaggio, Velazquez, Rembrandt
and in Béhmen Karel Skréta wurden zwav im vergangenen Jahrhunderl neu
gewertet, aber der damals einseitigen #dsthetischen Auffassung entging ihre I{om-
pliziertheit und so manche wichtige Komponente der Form und des Inhalts ihrer
Werke. Den Wert ihrer Kunst erfassen wir erst heute in vollem Ausmass. Die
Erfahrungen der spiiteren Entwicklung machten uns hauptsichlich darauf auf-
merksam, dass nicht nur die Natur und die sinnliche Wirklichkeit Gegenstand der
Kunst ist, sondern auch die komplizierten gesellschaftlichen und seelischen
Erscheinungen, welche die Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts mit anderen
Mitteln ausdriickie als der courbetsche Realismus.

Die Kunst kann die Wirklichkeit realistisch nicht nur durch direkte sinnliche
Beobachtung erfassen, sondern auch in der verniinftig begriindeten Konstruktion,
soweit diese ésthetischen Methoden und Erkenntnisformen das Wesentliche
erfassen und typische Ziige in Ubereinklang mit den objekiiven Tendenzen der
historischen Entwicklung darlegen. Eine niahere Untersuchung zeigt, dass der
Realismus in der Kunst nicht in der Frage der genauesien Ubereinstimmung des
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Kunstwerks mit dem Gegenstand der direkten Anschauung besteht. Die dussere
Ahnlichkeit ist nur einer der historischen Aspekle des Realismus, der in verschie-
denen Zeitpunkten verschiedene Bedeutung hat und der das Wesen des Rea-
lismus auch dann nicht erschépft, wenn es im Anblick der Entwicklung nétig ist,
die direkte und mdoglichst getreue Abbildung der sinnlichen Wirklichkeit zu
unterstreichen. Dies ist in gewissen Masse bei der italienischen Renaissance der
Fall, welche sich durch ein peinliches Studium der Realitit der sinnlichen
Erfahrung, und durch die wissenschaftliche Forschung aus den religiosen Ab-
straktionen und mystischen Deformalionen des Mittelalters befreite. Auch damals
ruhte jedoch der Realismus nicht in der Ubereinstimmung des Bildes mil der
natiirlichen Vorlage, sondern er zeigte sich in dem Verhiltnis des Kunstwerks zur
Realitiat als einer Gesamitheit, also zu den neuen ‘gesellschaftlichen Ideen. Die
Naturgesetze, denen man damals so viel Beachiung schenkte, ebenso wie die
Ideale der harmonischen Schéonheit, die man an den Kunstwerken der Antike
bewunderte, fiithriecn damals zur Schaffung eines neuen kiinstlerischen Abbilds
der Welt. In typischer Weise sagt Leonardo, dass ein Maler, der ohne Verstand
und Erwégung malt, einem Spiegel gleicht, der Sachen abbildet ohne sie erkannt
zu haben.1® Auch damals war die IKunst eine aktive schopferische Erfassung der
Welt. Die visuelle Empfindung, die sinnliche Erfahrung, das Experiment und die
theoretische Erwigung, ebenso wie die Konstruktion wurden zum Ausgangspunkt
neuer kiinstlerischen Ideale, welche die mittelalterlichen Vorstellungen iiber-
wanden, dhnlich wie sie zum Werkzeug der neuen wissenschaftlichen Erkenntnis
und zum Hauptargument gegen die scholastischen Spekulationen wurden. Ohne
das Ideal der harmonischen Schinheit, ohne poetische Vorstellungen, die aus
der Begeisterung iiber die neuen Méglichkeiten des Menschen, dieses Gottes. auf
Erden — alter deus, deus in terris, wie die Renaissancephilosophen sagten — giibe
es keinen Renaissancerealismus.

Aus diesen Erkenntnissen folgt ein allgemeinerer, methodologischer Schlusssatz.
Man kann den Realismus jeder friiheren Periode nur dann erfassen, wenn man
die unzerlegbare Einheit und die spezifische Beziehung zwischen der direkten
Darstellung (und des Ausdrucks) der Wirklichkeit und den kiinstlerischen Tdealen
der betreffenden Zeit richtig versteht. Die dialektische Beziehung zwischen der
objektiven Realitiit ausserhalb des Menschen und den kiinstlerischen Idealen, die
im Menschen verankert sind, entspricht auch die innere Struktur des kiinstlerischen
Bildes, welches der komplizierten Schichtung und dem gegenseitigen Durchdrin-
gen der objcktiven und subjektiven Bestandteile besteht. Die Beziehung zwischen
diesen Bestandteilen veriridert sich wihrend der Entwicklung und in diesen
YVeranderungen manifestiert sich die Beziehung der Kunst zur Realitit und
der besondere Platz und die Aufgabe der Kunst in der Gesellschaft.
Wir kénnen hier eine vorliufige Arbeitshypothese, zu der uns unsere bisherigen
Betrachtungen gefiihrt haben, aussprechen: der Realismus hing in der Geschichte
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der Kunst mit dem Prozess der Erneuerung des dialcktischen Gleichgewichts der
subjektiven und objektiven Seite des kiinstlerischen Bildes zusammen. Dieser
Prozess ging in der Tendenz vonstatlen, dass die Kunst die Wirklichkeit ihrer
Zeit in moglichster Breite und Fiille ausdriicken und dass sie die Realitiit im Sinne
der isthetischen ldeale, welche Triiger jener gedanklichen und Gefithlsimpulse
sind, die der geschlichtliche Entwicklung Vorschub geben, umgestalien solle. Es
ist fiir den Realismus wirklich typisch, dass seine #dsthetischen Ideale, welche dic
Vorstellungen des realen Lebens und der Schénheit umfassen, mit den Entwick-
lungstendenzen der Gesellschalt, mit dem geschichilichen Fortschritt in Uberein-
stimmung sind. Die subjekliven Beslandteile sind im realistischen Bild nicht blosse
Selbsttiuschung und [Husion, denn sie crméglichen eine tiefere Erkenntnis der
Wirklichkeit und enthalien Elemente, welche das Bewusstsein der Menschen
dsthetisch zum Nulzen der gesamten Entwicklung umgestalten; sie wirken sich
also als emotionale und idealle Antriebe aus, die in derselben Richtung wie dic
bewegende Krifte der Gesellschaft wirken. Von hier stammt der Zusammenhang
des Realismus mil den grossen demokratischen und revolutioniren Bewegungen
in der Geschichte und seine Beziechung zu den ideellen und philosophischen
Strémungen, die den Weg in die Zukunft auch in jenen Zeitabschnitten, wo die
gesellschaftlichen Verhéltnisse ein Hemmschuh des allgemeinen Fortschritts
waren, wiesen., .

Wenn wir von der ,Wiederherstellung des Gleichgewichts“ gesprochen haben,
kann man daraus schliessen, dass die objektiven und subjektiven Bestandteile der
kiinstlerischen Abbiidung sich in der Vergangenheit oft ungleichmissig und ein-
seitig entwickelt haben, je nach dem, welche Probleme der Kiinstler zu 16sen
hatte und wie das kiinstlerische Schaffen mit dem Prozess der gesellschaftlichen
Entwicklung verbunden war. Dieses Bestreben, das Gleichgewicht wieder her-
zustellen, darf man natiirlich nicht als Suchen einer allgemeinen giiltigen und
bindenden realistischen Norm auffassen, sondern als historisches Bestreben,
welches von den kiinstlerischen Idealen der Epoche bedingt war, und deswegen
mit dem ganzen Lebens- und Stilsystem zusamnmenhing. Die Anatomie der kiinst-
lerischen Entwicklung erscheint vom Standpunkt der kiinstlerischen Abbildung
als abwechselnde dialektische Unlerstreichung jener Seite, die nicht geniigend
entwickell ist und deren Vernachldssigung dem Kunstwerk die volle dsthetische
Wirkung nimmt pnd es ihn hindert die Aufgabe zu erfiillen, welche die Gesell-
schaft von ihm erwartet. Gegen den Naturalismus, der die &sthetischen ldeale
vnd die menschliche Wertung vernachlissigte, erhob sich mit gesetzlicher Not-
wendigkeit eine Welle, die im Interesse der eigenilrchsten Sendung der Kunst
in weit héherem Masse gerade den subje‘ktiven Anteil des kiinstlerischen Aus-
drucks betonte. Dort wieder, wo die subjektiven Beslandteile einseitig das Bild
der Wirklichkeil verengen oder zu sehr vestellen, so dass es sich im Widerstreit
zu dem zeitgendssischen gesellschaftlichen Verhiéllnis zur Realitit und hierdurch
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auch zu den derzeitigen isthetischen Memungen befindet, der kiinstlerische
Subjektivismus enisteht geselzmiissig eine neue objektivere kiinstlerische Aulfas-
sung, die den gesellschaftlichen Kriften nahesieht und ein Hebel des Fortschritts
wird. Die Wiederherstellung des Gleichgewichts kann manchmal dauernden
Charakter haben oder sie kann voriibergehender Natur sein, je nach dem, wie
lief sie in den objektiven Bediirfnissen der Gesellschalt verankert ist und inwie-
weit die Kunst in der gegebenen Entwicklungsepoche soziale Auswirkung hat.
Hierbei ist das Verhilinis der Kunst zu der Entwicklung der menschlichen Er-
kenntnis als Ganzem und gleichzeilig ihre Beziehung zn den fortschrittlichen
gesellschaltlichen Kriften entscheidend.

Objekt und Subjekt sind in der Kunst keine unverinderlichen Faktoren, denn
die objeklive Realitit und der Mensch als die Summne der realen gesellschaftlichen
Beziehungen machen tiefe Verdnderungen durch. Ausserdem gehen die objektiven
und subjektliven [Komponenten dialektisch ineinander iiber, denn die Natur, die
Gesellschalt, das gedankliche Leben sowie die seelische Welt des Menschen sind
Objekte der Kunst, aber gleichzeilig sind sie die Quellen der Emotionen, der
Vorstellungen und asthetischen Ideale, durch deren Prisma die Wirklichkeit
dsthetisch geformt und gestaltet wird.

Der Prozess des Suchens nach einem historisch adédquaten Verhilinis zwischen
(Objekt und Subjekti-bildet nur die Voraussetzung [iir die Entstehung des Realis-
mus, von dema man erst dann sprechen kann, wenn sich beide in besonderer
Weise verbinden. Wir wollen versuchen dies an einigen Beispielen zu erkliren.
Wenn wir in den vorangehenden Erwigungen gezeigt haben, dass die Entwick-
lung der objektiven und subjektiven Bestandtieile unebenmissig vor sich geht,
dann kionnen wir bei niherer Betrachturng der einzelnen Entwicklungsphasen
feststellen, dass diese Unregelmiissigkeit eine historische Notwendigkeit war und
dass sie die hoheren Stufen der kiinstlerischen Frkenninis gesetzmissig vorbe-
reiteten. Das Verstindnis dieser Frage erdffnel uns die erste von Marxens Thesen
zu Feuerbach, welche zwar von der Philosophie handelt, welche jedoch auch das
Problem der kiinstlerischen Abbildung zur erhellen geeignet ist, wenn wir das
spezifische Wesen der kiinstlerischen Erkenninis in Rechnung ziehen. ,Der
Hauptmangel alles bisherigen Materialismus — den Feuerbachschen mit einge-
rechnet — ist, dass der Gegenstand, die Wirklichkeit, Sinnlichkeit, nur unter der
Form des Objekts oder der Anschauung gefasst wird; nichl aber als
menschliche sinnliche Téatigkeit, Praxis, mnicht subjektiv.
Daher geschah es, dass die idtige Seite, im Gegensatz zum Materialismus,
vom Idealismus entwickelt wurde, — aber nur abstrakt,...“ Aus Marxens Er-
kenntnis geht hervor, dass infolge der Einseitigkeit des ilteren Materialismus die
Losung gewisser wichliger theoretischer Probleme gerade dem Idealismus vor-
hehalten blieb, der trotz des unrichiigen Standpunktes in der philosophischen
Grundfrage, zum Triger des Fortschritts im philosophischen Denken werden
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lonnte. Dies war der Grund, warum der Marxismus an die deutsche idealistische
Philosophie als an eine seiner Quellen ankniipfen konnte. Beim Studium der
Geschichte der Philosophie und ihrer Methode zeigt es sich heute immer klarer,
dass der Idealismus ,,gewisse Seiten der Wirklichkeit tiefer abzubilden verstand
als der vormarxistische Materialismus“ und dass neue Erkenntnisse infolge der
Begrenzheit des dlteren Materialismus oft gerade auf dem Boden des Idealismus
formuliert wurden. Hieraus folgt auch, dass ,die Beziehungen zwischen den
materialistischen und idealistischen Philosophien in einer gewissen Zeit der kom-
plizierten Dialektik unterliegen, die man nicht aul das Hinstreben der fortschritt-
lichen Philosophie zum Materialismus und der reaktioniren oder nicht geniigend
fortschrittlichen zum Idealismus reduzieren kann®.12

Das kiinstlerische Erfassen der Wirklichkeit hat eine andere Geslalt als die
philosophische Erkenntnis. Beide sind jedoch auf Schépfung eines einheitlichen
Weltbilds gerichiet. Was im Gebiet der Philosophie iiber die Beziehung zwischen
Materialismus und Idealismus bei der Entwicklung der objektiv-betrachtenden
und subjektiv-betrachtenden Seite gilt, bezieht sich in gewissemm Grade auch auf
die realistischen und ,nicht realistischen® Strémungen in der Kunst. An dem
konkreten historischen Material kann man nachweisen, dass infolge der Be-
schrankheit des Ausdrucks, der allzu passiven, ja betrachtenden, Darstellungs-
weise der Wirklichkeit bei eiitigen dlteren Formen des Realismus (dies gilt z. B.
fur gewisse realistische Darstellungen aus dem 17. und auch aus dem 19. Jahr-
hundert), der aktive umgestaltende Anteil der kiinstlerischen Abbildung gerade
von den nicht realistischen Strémungen, die die komplizierten Bewegungen der
menschlichen Subjektivitit tiefer auszudriicken verstanden, entfaltet wurde.

In diesem Sinne werden wir die Beziehung des Realismus und der verschiede-
nen nicht realistischen Stréomungen auffassen: hierdurch erlangen wir die Moglich-
leit den Entwicklungsprozess der Kunst und die Frage des Fortschrittes in der
Kunst besser zu verstehen, ohne hierbei den Begriff des Realismus ungebiihrlich
weit zu fassen. Als es sich zeigle, dass es nicht richtig ist, die realistischen Nor-
men des 19. Jahrhunderts auf andere Kunstepochen zu iibertragen, und als es
klar wurde, dass die beschreibende Treue kein notwendiges Anzeichen des Rea-
lismus ist, begann man den Begriff der realistischen Kunst als Reaktion auf die
vorhergehenden Ansichten und mit Riicksicht auf die komplizierte Problematik
des heutigen Schaffens so weit zu fassen, so dass er ein blosses Synonym fiir
kiinstlerische Wirksamkeit, individuelle Ausdruckskraft oder Fortschrittlichkeit
des Werks wurde. Diese Eigenschaften hatten gewéhnlich alle grossen Werke der
Vergangenheit, es handelt sich jedoch um allgemeine kiinstlerische Eigenschaften,
welche verschiedene Seiten des kiinstlerischen Werts betreffen, welche es jedoch
nicht erlauben, realistische Werk von nicht realistischen zu unterscheiden. Ein s0
weit abgesteckter Begriff des Realismus wird terminologisch und methodologisch
iiberfliissig.
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Der Realismusbegriff ist aber ein Grundbegriff der marxistischen Kunsttheorie
und er ist fiir die richtige Erfassung der wichtigsten kunsthistorischen Fragen
notwendig. Es ist jedoch nétige: 1. die Auffassung aufzugeben, die den Realismus
als eine bindende Kunstnorm ansieht, 2. eine kritische Einstellung zur einseitigen
und ahistorischen Uberwertung des Realismus als Kriteriums in der Kunstge-
schichte (zum Allrealismus) zu erlangen, 3. die undialektische Abtrennung des
Bealismus von anderen kiinstlerischen Richiungen, welche man zwar nicht als
realistisch bezeichnen kann, welche jedoch auch nicht als anti-realistisch anzusehen
sind, zu iiberwinden. Unter dem Einfluss der Auffassung, die die Geschichte der
Philosophie prononziert als I ampf des Materialismus mit dem Idealismus auffass-
tc und alle Auswirkungen des Idealismus negativ werlele, entstand die Vorstellung,
als wiire das Zusammentreflen von Realismus mit nicht-realistischen Strémungen
in der Kunstgeschichté dem Kampf feindlicher Gegner analog, wobel jener die fort-
schrittlichen Krifte, dieser notwendigerweise die Reaktion vorstellt. Diese Aul-
fassung, welche von der soziologischen Auslegung der Kunstentwicklung be-
cinflusst ist und vielfach auch durch die einseitige erkenntnistheoretische Erkli-
rung des Realismus und der Kunst iiberhaupt kompliziert wurde, vernachlissigte
die dialektische Verstricktheil des Realisius, 16ste den Realismus von dem gan-
zen Entwicklungsprozess ab, oder reduzierte diesen Prozess auf die realistischen
Strémungen. So eine Auffassung konnte nur durch Gewalt an den historischen
Tatsachen aufrechterhalten werden und filhrle zu einem verzerrten Bild der
Fortschriitlichkeit in der Kunst. Dies machte sich besonders bei der Wertung der
kiinstlerischen Produktion des 20. Jahrbhunderts bemerkbar, ebenso wie bei der
Interpretation der mittelalterlichen Kunst, des Manierismus, des Barocks und
anderer Kunstepochen. Die Riickkehr zu den klassischen Grundsitzen des Mar-
xismus, welche voriibergehend durch unrichtige dogmatische Meinungen zuriick-
gedringt worden waren, half uns die dialeklische I{ompliziertheit der Kunstent-
wicklung blosszulegen und klar zu machen, dass Triger des objektiven Fortschrit-
tes in der Kunsteniwicklung der Vergangenheil in gewissen Etappen auch jene
Strémungen waren, welche man nicht als realistisch im eigentlichen Sinne des
Wortes bezeichnen kann,

Diese Festlegung fithrt nicht zur Relativisierung des Verhilinisses zwischen
dem Realismus und den kiinstlerischen Werten und macht aus dem Begriff des
Realismus nicht eine hlosse formell naturwissenschaftliche Bezeichhung, welche
ohne Beziechung zum Fortschritt in der Kunst und in der Gesellschaft wire,
sondern es wird auf die dialektische Beziehung des Realismus zum Entwicklungs-
prozess der Kunst Nachdruck gelegt. Verschiedene nicht realistische Stromungen
der Vergangenheil erlangten dauernden Wert gerade dadurch, dass sie im be-
grenzien Rahmen die damalige Entwicklung der Kunst formulierten und -dass
sie unter den gegebenen allgemeinen historischen Bedingungen in kiinstlerisch
wirkungsvoller Weise neue Erkenntnisse vorbereileten, d. h. dass sie sich cin
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Stiick der zeitgendssischen Realitdt &sthetisch wirkungsvoll aneigneten und
aktuelle Lebensfragen ausdriickien. Der bleibende kiinstlerische Wert dieser
Schépfungen hingt damit zusammen, dass diese Kunst Elemente wahrer Kunst-
erkenntnis - enthilt, dass sie gewisse objektive Gesetzmissigkeiten des kiinstle-
rischen Ausdrucks darstellt. Der fortschritiliche Beitrag dieser Kunstrichtungen
und ihre Auswirkung auf dic weitere Kunstentwicklung liegt nicht darin, worin
sie dem Realismus fremd sind, sondern im Gegenteil dort, wo sie sich thm néhern
und wo sie seine Entwicklung zu héheren Formen vorbereiten.

Aus unserer Darlegung geht wohl klar hervor, dass man den Realismus nicht
einfach mit der Wahrhaftigkeit des Kunstwerkes gleichsetzen darf. Die Kunst,
welche nicht realistisch war, kénnen wir also aus diesem Grunde allein noch
nicht als unwahr oder antirealistisch .bezeichnen. Man wird die Beziehungen
zwischen dem Realismus und den verschiedenen historischen Formen der Kunst
anderer Prigung in Zukunfi noch niher erleutern miissen und hierbei besondere
Beachtung der entwicklungsmissig fortschrittlichen Kunst widmen miissen, die
nicht unter den Begriff des Realismus subsumiert werden kann. Die neuen sowje-
tischen Arbeiten zeigen in interessanter und anregender Weise, wie die Proble-
matik der Kunstentwicklung als dialektische Beziehung zweier Grundformen der
kiinstlerischen Verallgemeinerung, der ldealisierung, welche: der Betonung der
normativ-titigen Funktion der Kunst ‘entspricht, und der Typisierung, welche
fir die erkennende Seite der Kunst unterstreichenden Epochen charakleristisch
sind. (Dnjeprow)

In der Vergangenheit konnte sich der Realismus nur unter gewissen histo-
rischen Bedingungen entwickeln. Zu dem Komplex dieser Bedingungen gehoren
neben den gesellschaftlichen und weltanschaulichen Voraussetzungen und neben
einem gewissen Erkenntnisniveau, dags in der theoretischen und praktischen
Titigkeit der Menschheit erreicht wurde, in erster Linie die eigentlichen kiinstle-
rischen Bedingungen: passende Ausdrucksmittel, welche den Aufgaben und
Problemen, vor die die Geschichte das kiinstlerische Schaffen stellt, entsprechen.
Die nicht realistischen Kunstsiromungen wirkien auf die Entstehung des neuen
Realismus nicht als eine geschlossene Kunstmeinung und als ein abgesteckies
formales Slilsystem ein, sondern sie beeinflussten sie nur durch einige ihrer
Seiten, die dem Realismus nahe standen und die er in neuen hoheren Ent-
wicklungsphasen und umgewertet in sich aufnahm. Die Eigenheiten des dialek-
tischen Prozesses bestehen gerade darin, dass der bedeutende, vielfach auch
dauernde kiinstlerische Gewinn in gewissen Stadien der Kunstentwicklung nur
auf dem Boden des kiinstlerischen Schaffens, welches nicht als realistisch be-
zeichnet werden kann, gewonnen werden konnten. Die Umstinde, welche die
Entfaltung des Realismus beschrinkten, kénnen nur auf Grund konkreter histo-
rischer Analyse dargestellt: werden. Diese Umstinde lagen zweifellos gleichzeitig
in dem gesetzmissigen Prozess der  Kunstentwicklung und in dem Wesen der
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konkreten historischen Bedingungen. In manchen Féllen miochte die idealistische
Weltauflassung einen bedeulenden Kinfluss haben, der die Kunst gerade in jenen
Augenblicken von der objekliven Realitit und deren Gesetze ablenkte, wo sich
dic Begrenztheit und die Sterilitit der bisherigen Kunstauffassung zeiglen, so dass
die Kunst mit den gegebenen Milteln die neuen Probleme nicht mehr ausdriicken
und auf die neuen Vorstellungen und isthetischen Bediir(nisse nicht mehr reagie-
ren konnte.

Diese Situation kann man an dem Beispiel der historischen Auflgabe des
italienischen Manierismus des 16. Jahrhunderis erlautern. Der Renaissancerealis-
mus mil seiner harmonischen Auffassang des Menschen und der Wirklichkeit, mit
der klassischen Vorstellung des Gleichgewichts zwischen Inhalt und Form, konnic
die tiefe weltanschauliche Erschiitterung, welche vor der Mitte des 16. Jahr-
hunderts die italicnische Gesellschaft und Kultur traf und die die quilende Frage
nach dem Sinn des menschlichen Schicksals in den Vordergrund stellte und gleich-
zeitig die Kompliziertheit des menschlichen Seelenlebens sowie die ungeahnte
Differenzicrheit der menschlichen Personlichkeit aufdeckte, nicht ausdriicken.
Diese seelische Problematik driickle dic antiklassische Kunst des Manierismus
aus. Er gab das Postulat des Gleichgewichts auf und legie den Hauptnachdruck
auf die subjektive Seite der kiinstlerischen Abbildung. Er tat dies in einseitiger
und oft subjektivistischer Weise, denn er schiopfte seine gedankliche Orientierung
grosstenteils aus der katholischen Reformation und Gegenreformation, aus deren
religitsem Subjeklivismus und Psychozentrismus.1? Das religiose Weltbild drang
damals tmmer tiefer in die Kunst ein und verhinderte die Entstehung einer
solchen weiten realistischen Konzeplion, wie sie vorher die Renaissancephiloso-
phie und die Forscherleidenschalt beim Suchen der objektiven Gesetze, welche
diec Wirklichkeit beherrschen, geschalfen hatte. Die neue Kunst, angefeuert durch
den Nachdruck, den das zeitgenéssische Denken und die geistige Krise aufl das
hewegle Drama und die Widerspriiche der menschlichen Seele legte, suchte sich
thren Weg in verschiedener Weise, indem sie gestaltend oder eklektisch aus dem
vorhergehenden kiinstlerischen Vermichtnis schopfte. Sie legte einerseit Nach-
druck auf die Bedeutung der gestaltenden Abstraktion und blickte auf die Welt
mit kalter Distanzierung (die Portrite des florentinischen Manierismus), auf der
anderen Seite entwickelte sie expressive Mittel und erdffnete den Weg fiir die
freie kiinstlerische Phantasie, die — bereichert durch die in der Renaissance
erlangte Kenntnis des menschlichen Kérpers, der Bewegung und der Natur —
fesselnde Visionen des Kosmos und bildliche Gleichnisse des menschlichen
Schicksals schaffen konnte, von welchen die [riithere Kunst keine Ahnung hatte
(Tintoretto). Dieser ganze komplizierte und widerspruchsvolle Prozess rief neben
der idealisierenden, durch ein reiches Mass von Spekulation und Mystik ange-
fiillien Kunst auch bleibende Kunstwerte, wie sie insbesondere in den spiilen
Werken Michelangelos, in den Bildern Tinterettos, el Grecos verkdrpert sind,.
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ins Leben. Er schuf so die grundlegenden LEntwicklungsbedingungen fiir die
Kunst der folgenden zwei Jahrhunderte und deutete gleichzeitig die Konturen
der kiinstlerischen Maoglichkeilen des neuen Schaflens an. Die kiinstlerischen
Analogien zwischen dem Manierismus und cinigen Stromungen der modernen
Kunst, welche in den letzten Jahren in den Millelpunkt des historischen Interesses
traten,!® sind tatsichlich so frappant, dass ihr Studium der wissenschaftlichen
Kunstgeschichte reiche Belehrung versprichl.

Dabei schufl der Manierismus die Grundlagen fiir eine neue Arl des barocken
Realismus, der — wie wir wissen — die ideale Abstraktheit des spatrémischen
Manierismus ablehnte, aber der historisch nicht oline den grundlegenden Beitrag
dieser Entwicklungepoche denkbar ist, d. h. ohine neue Entflaltung und Bereiche-
rung der expressiven Bestandteile und ohne Befreiung der subjektiven kiinstle-
rischen Phanlasie. War jedoch gerade in diesen Elementen die Barockkunst
ahnlich wie der Manierismus an dic metaphysich-religiose Konzeption der Welt
gebunden, kann man dann im Barock iberhaupt von Realismus sprechen? War
die Barockkunst nicht in ihrem Wesen unrealistisch? _

Wenn wir ohne Riicksicht aufl die Besonderheit der kiinstlerischen Erkenntnis
und auf die historische Entwicklung der Kunst vorgehen wiirden, miissten wir den
Realismus auf die naturwissenschafllich eingestellte IKunst des 19. Jahrhunderts
beschrinken. Gingen doch auch die Werke der Renaissance in ihrer kiinstlerischen
Interpreiation des Seelenlebens von der platonisch formulierten Auffassung der
Unsterblichkeit der Seele aus und waren in diesem Sinne durch das christliche
Dogma gebunden. Aber gerade die Renaissancekunst deutet an, duss man den
Realismus weiterfassen muss, je nach den gnoseglogischen Maglichkeiten und
je nach der Aufgabe der Kunst.

II1.

Es kann kein Zweifel bestelien, dass die gesamte bildende Kultur Italiens,
Spaniens, Mitteleuropas und anderer Linder im 17. und zum grossen Teil auch
noch im 18. Jahrhundert an die Weltanschauung des gegenreformatorischen
Katholizismus, der in verschiedene Masse in die einzelnen Gebiete der bildenden
Kunst eindrang und durch seine gedankliche Konzeption auch die weltlichen
Zweige der damaligen Kunst stark beeinfiusste, gebunden war. Die religiése
Ideologie, die Anforderungen des Kultus und der Liturgic schufen die Vor-
aussetzung fir die wechselseitige Verbindung aller kiinstlerischen Ausserungen
in eine hohere ideelle und gleichzcitig schopferische Einheit. Ohne sie ist die
kiinstlerische Synthese des Gesamlkunstwerkes, wie es in den barocken Kirchen
verwirklicht wurde, nicht denkbar. Von hier entsprossen die Thematik und die
grundlegenden sinnlichen Vorstellungen, welche die Phantasie -des Kiinstlers und
deren Schopfungsmethoden beeinflussten. Die ikonologische Forschung erbrachte
Beweise, und diese werden stindig vermehrt, welche zeigen, wie die religitse



ZUR FRAGE DES REALISMUS 65

weltanschauliche Einstellung den Inhalt der barocken Kunst beeinflusste und
ihre Funktion und Auswirkung aufl diec Gescllschaft beslimmte.! Die .ikonolo-
glsche Forschung iiberschitzt jedoch die Rolle der Kirche, denn sie befasst sich
nicht geniigend eingehend gleichzeitig mit den anderen spezifisch kiinstlerischen
Fragen. Die Beziehung zu der religicsen Weltanschauung legt sie in nicht ge-
niigend differenzierler Weise dar und oft eher vom Standpunkt der damaligen
Theorie, als vom Standpunkt der kiinstlerischen Praxis und der konkreten
schopferischen Ergebnisse. ‘Den heutigen Betrachter ziehen die Werke: des
Barocks nicht dadurch an, dass sie ein Ausdruck der religissen Weltanschauung
sind, sondern durch ihre suggestive Darstellungsweise des Menschen und seiner
Geschicke. Die offenkundige und versteckte inlensive Auswirkung des Barocks
und seiner Prinzipien selbst auf die demokratische Kunst der neuen Zeit —
gerade die tschechische Kunst belegt diese Tatsache durch viele markante und
bedeutende Beispiele!® — zeugt davon, dass es ein Irrtum ist, den Barock allzu
eng mit der kirchlichen Ideologie zu verbinden und-in dieser Weise dessen
kiinstlerischen- Bedeutung einzuschrinken. Wenn wir das Extrem der. direkien
ideologischen Auffassung korrigieren, bedeutet dies jedoch nicht, dass wir auf das
Studium der inneren Beziehungen zwischen der Kunsl und der zeitgenossischen
Ideologie verzichten; es bedeutet dies auch nicht, dass wir ein arithmetisches
Mittel zwischen der Verschmihung der einen und dem Lob der anderen ziehen.
Mann muss die im Barock liegenden Widerspriiche historisch tiefer auslegen,
gleichzeitig jedoch auch #sthetisch werten, denn nur so wird es moglich sein,
seinen Beitrag zur Entwicklung der Kunst genauer abzuwiigen.

Wir kénnen unsere Auffassung in einige Punkie zusammenfassen:

1. In erster Linie miissen wir die allgemeine Erkenntnis der Kunsigeschichte in
Erinnerung bringen, dass alle Kunstwerke-der Vergangenheit einerseits als an-
schauliche Dokumente, die ihre Zeit beleuchten, andererseits als 'lebendige kiinst-
lerische Schopfungen betrachtet werden konnen. Wenn wir ihr historisches Zeugnis
voll auswerten wollen, miissen wir sie natiirlich entziffern, den Schliissel zu thnen
finden, damit wir den ganzen Reichlum an historischer Erkenntnis der in ihnen
enthalten ist, aufdecken kénnen. Bei diéser Aufgabe kann uns die schon erwiihnte
ikonologische Forschung helfen. Die Kunstwerke wirken auf uns aber auch direkt
ein. Es sind lebendige kiinstlerische Organismen, welche die Fihigkeit haben ihre
Beziehung zur Realitit immer wieder zu erneuern und unserem wachsenden
Sinn fiir die kiinstlerischen Werte der Vergangenheit entgegenzukommen. Die
Frage des Realismus kann nicht ohne Riicksicht auf diese &sthetische Lebendig-
keit der Barockkunst, die ein Zeichen fiir den bleibenden Wert dieser I{unst ist,
gelost werden. Wie die barocken Bilder; Statuen und Architekturen ihren ehema-
ligen historischen Kontext verlieren, geht auch gleichzeitig-sehr viel von ihren
religiosen Flementen, die oftmals mit ihnen nur konvenzionell symbolisch ver-
bunden waren und die mit ihrer damaligen:Funktion zusammenhinger, verloren-

5 Sbornik FF
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dagegen wird in den neuen Bezichungen die asthetische Wirkung der eigenartigen
kiinstlerischen Lrkenntnis, wie sie in der Form und dem Inhalt der barocken
Kunst verankert sind, gestirkt.

" 2. Die Barockkunst war nicht mechanisch durch die zeitgendssische religiose
Ideologie und die #sthetischen Anforderungen der herrschenden Klassen, die in
der Kunst eine Repriisentation ihres Standes suchten, determiniert. Sie war mit
diesen sowohl in Ubereinstimmung als auch im Wiederspruch. Sie war mit ihnen
in dialektischem Widerstreit und in Spannung, was fiir alle geistigen Ausserungen
jencr Zeit typisch war. Die kiinstlerischen Tendenzen, mit denen der Barock zur
Entwicklung des Realismus beitrug, hingen oft mit den dramatischen Kampfen
der Kunst um dic Moglichkeit eines breiteren und tieferen Ausdrucks als die
waren, welche dem kiinstlerischen Schaffen die offizielle Ideologie und die
kiinstlerischen Anforderungen der herrschenden Schichten bolen, zusammen.
Dieses Streben fand in den isthelischen Vorstellungen und der Lebensauffassung
breiter Volksmassen, die zusammen mil den herrschenden Klassen die Konsu-
menten der religiosen Kunst waren, ihre Stiitze. Die Barockkunst wandte sich
ols ein Instrument der religiosen Erziehung an das Volk nicht nur in der Kirche,
sondern im ganzen Lebensmilien, welches von ihr tief durchdrungen war. In
diesem tiglichen engen Konlakl mit den kiinstlerischen Werken entwickelte sich
das asthetische Fiihlen des Volkes, welches sich von der dsthetischen Vorstellung
der herrschenden Klassen ebenso unterschied, wie sich das religiose Fiihlen des
Volkes, das vielfach von sehr diesseiligen und realen Geliihlen erfiillt war, von der
kirchlichen Ideologie und dem religissen Dogma unterschied. Die kiinstlerischen
Vorstellungen des Volkes waren dem l.ecben niher und spjegelten in verdeckter
oder verkehrter Weise die Interessen und Wiinsche der Unterdriickten aus. Ob-

N

wohl der Charakier der professionellen Kunst vielfach durch sehr genau formale
Forderungen der kirchlichen oder adeligen Auftraggeber bestimmt war, wurde
das kiinstlerische Fiithlen des Volkes ein wesenlicher Bestandteil des gesellschaft-
lichen Wiederhalls der Kunst und wirkte so indirckt auf die Gestalt der Kunst-
werke em. In modernen Terminen konnilen wir sagen, dass es die Auswirkung
der Barockwerke auf die breiten Massen und der Wiederhall der Kunst in den
Yolksmassen die Entwicklung der realistischcn Tendenzen soziologisch bedingte.

Es ist auffiillig, dass iiberall dort, wo der direkte Druck der kirchlichen reli-
givsen Ideologie und die konveniionellen Anforderungen nach standesmiissiger
Reprisentation nachliessen und wo die Aufgabe seibst ein grosseres Mass von
Freiheit der Ausdrucks gewihrte, sich in den Werken der grossen .Kiinstler die
latende Energie offenbarte, die sie dazu trieb, das Leben in grosserer Breite und
wahrhaftigem Ausblick darzustellen. 1o dem Schaffen von Mathias Bernhard
Braun beweisen dies zum Beispiel die Skulpturen, welche in Kuks fiir Franz Anton
Sporck, der in Opposition gegen die Jesuiten stand, entstanden sind. Sporck’s
Ireiere Lebensansichten, die die Aufklirung vorwegnahmen, erlaubten es Braun
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seine realistischen Fihigkeiten voll zu entwickeln und Werke zu Schaffen, die
den wichtigsien Bestandteil seines kiinstlerischen Vermichtnisses bedeuten.!?

3. Wenn wir die kiinstlerische Problematik niher betrachten, kénmen wir fesi-
siellen, dass der Realismus im Barock nicht nur aus der kirchlichen Ideologie
feindlichen Einstiellung entspross. Die kirchlichen IKreise selbst, besonders die
Maonchsorden, nalimen in manchen Fillen die realistische kiinstlerische Auffas-
sung schon deswegen an und entfalleten sie weiter, weil sie eine Kunst brauchten,
die die Aufmerksamkeit vreiter Volksmassen durch eindrucksvolle Darstellung
von Ereignissen, die ihrer Lebenserfahrung und Mentalitit nahstiinden, fesseln
sollte. So untersliitzen z. B. die Jesuiten in Bohmen — und auch in anderen
Lindern — die Entwicklung der realistischen Tendenzen in der Malerei und
schufen in durchdachter Weise, dhnlich wie auf anderen Gebieten ihrer Titigkeit,
glinstige Bedingungen fiir ihr Wirken unter der Bevélkerung.!8 Diese Einstellung
zur Wirklichkeit war auch in Ubereinstimmung mit der barocken Religiositit
und entsprach den Exerzitien des Ignacius von Loyola, die auf die sinnliche
Anschauung Nachdruck legten und in diesem Sinne dié realistische, ja natura-
listische Darstellung der Szenen von dem Leiden Christi forderten. Diese Form
des religiosen Denkens und|Fiihlens beeinflusste unzweifelhaft die Entwicklung
der religisen Kunst: deutliLh zeigt dies der Realismus der spanischen Malerei
im 17. Jahrhundert, deren Wesen ohne leidenschaftlichen, fiir die Mentalitit der
spanischen Bevilkerung charakteristischen, Glauben undenkbar ist.

Die realistischen Tendenzen in-der Kunst des 17. Jahrhunderts waren auch
an die religiose Ideologie gebunden und der Realismus wurde ein Bestandteil
der kirchlich formulierten geistigen Konzeptionen. Von hier fiihrte natiirlich der
Weg zum barocken Naturalismus und gleichzeitig zum Illusionismus der fiir die
damalige Kunsi besonders typisch war. Die verschirfien sinnlich wirksam Ab-
hildungsmittel dienten zur iiberzeugenden Darstellung der himmlischen Well zyur
theatralen Vorstellung géttlicher, heiliger und allegorischer Gestalten in drama-
tischen legendaren und mythologischen Begebenheiten. Die irrealen und irratio-
nalen Vorgiinge, die Gegenstand des Glaubes waren, wurden in dem Bilde kér-
perliche Tatsachen, der Traum wurde in die Wirklichkeit umgestaltet und die
Legende iiber lang verflossene Geschehnisse zur lebendigen Gegenwart. Diese
Tendenzen gipfelten in den' Deckenfresken, die bewusst die Grenzen zwischen
der Realitit des architektonischen und plastischen Werkes auf der einen Seite,
und zwischen der perspektiven Farbenfiktion des Bildes auf der anderen Seite,
verwischten.

Obwohl die Grenze zwischen Realismus und Illusionismus im Barock unstet
und fliessend war, ist der grindlegende Unterschied offensichtlich. Der Illusionis-
mus war bemiiht -die metaphysischen Vorstellungen in sinnliche Wirklichkeit
umzuwandeln, wihrend der Realismus tiefer zu den. Menschen und Sachen vor-
zudringen streble, neue Beziehungen und die wahren lebendigen Motive der
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menschlichen Handlungen aufzudecken suchte. Dabei wirkten die Ausdrucksmit-
tel der illusiven Darstellung michtig aui die Kunst realistischer Einstellung aus.
In der Verbindung mit der religivsen Kunst wandelte sich die kiinstlerische und
anschauliche Konzeption der realistischen Kiinstler. Die wirklich realistischen
Werte konnten jedoch auch nicht einmal unter diesen Bedingungen ganz umge-
stossen werden. Die herrschende gesellschaftliche Ideologie liess den Realismus in
gewissem. Masse zu und beniitzte dessen Ausserungen — #hnlich wie sie wissen-
schaftliche Erkennlnisse annahm, soweit diese nichi direkt die Unantastbarkei!
der religissen Dogmen und die gesellschaftliche Ausnahmestellung der Kirche
bedrohten. Im Bereich des kirchlichen ‘Emflusses war der Realismus ein Rahmen
fir die ziemlich scharl definierten ikonographischen Programme und Themen,
deren Auffassung schon das Tridentiner Konzil formuliert hatte.

4. Der Realismus konnle sich also im Barock nicht in so freier und-breiter
Themenwahl auswirken, wie dies spiter im 19. Jahrhundert der Fall war. Fr
machte sich eher in der besonderen personlich inleressierten Einstellung zu den
traditionellen Motiven, in der menschlich vertieften Auffassung und in neuen
kiinstlerischen Losungen der Aufgaben bemerkbar. Die zeitgenossischen Themen
und Programme bolen dem Realismus in verschiedenem Masse giinstige Gelegen-
heit. Die phantastischen Visionen der himmlischen Welt gestatteten keine breitere
realistische Verallgemeinerung — sie gaben im Gegenteil der Entwicklung des
llusionismus Vorschub — sie schlossen jedoch auch nicht jede Moglichkeit rea-
listischer Schopfung grundsitzlich aus. Sie begrenzien eher nur den Umbkreis,
in dem der Kiinstler, soweit er einen Hang zum Realismus fiihlte, wenigstens
gewisse realistische Erscheinungen darstellen konnte. Hiervon zeugen etwa die
ungewdhnlich iiberzeugenden Gruppen in den Fresken Cortons, Tiepolos und
anderer italienischen Meister, ebenso wie in der B:'arockku_nst in Bohmen die
markanten Geslalten und Begebenheiten in der Deckenmalerei Wenzel Lorenz
Rainers.

Wenn die Barockkunst die allgemeinen Beziehungen metaphysisch auffasste,
war dies nicht nur durch die Besteller beeinflusst, sondern es war dies auch eine
natiirliche und nolwendige Folge der ganzen Bezichung zur Welt, die dieser
Kunst eigen war, als einer geschichtlichen Etappe der Entwicklung des kiinstle-
rischen Erkennens. Es ist daher unerlisslich zu den Fragen des barocken Rea-
lismus — wie zu jedem Typus des Realismus in der Geschichte — nicht nur
soziologisch, sondern auch vom Standpunkt der relativ autonomen kiinstlerischen
Entwicklung und der asthetischen Moglichkeiten des bildenden Ausdrucks her-
anzutreten. ‘

5. Die kiinstlerische Erfassung der Wirklichkeit entwickelte sich in der neueren
Zeit (von der Renaissance an) in manchen Beziehungen analog wie die wissen-
schaftliche und philosophische Erkenntnis. Die Kunst ergriff die verschiedenen
Gebiete der Wirklichkeit schrittweise und in unsteter Entwicklung, sowie es
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gerade die Entwicklung der Gesellschaft und der gesellschaftlichen Praxis tiber-
baupt erlaubten. Die gesamie realistische Vision wirkte sich z. B. frither auf dem
Gebiet der nalurwissenschaltlichen Gesetze {die Mechanik und Anatomie der
Renaissance) aus, als bei dem Erfassen der komplizierten menschlichen Wirklich-
keit, wo der Prozess der kiinstlerischen Erkenntnis unsteter war und sich auf
Zigzagwegen bewegten. Die Kunst fand leicht den Schliissel zu den verschiedenen
Ausserungen der individuellen Psychologie und der grundlegenden menschlichen
Beziehungen, welche der menschiichen Erfahrung direkt gegeben sind, als zu
realistischer Konzeption des gesamtien Weltbilds, wo die Kunst — ihnlich wie
die Philosophie — jahrhundertelang an die melaphysische Lehre gebunden war.
Gewisse Lebensbeziehungen verstanden die Kiinstler der Vergangenheit nicht
anders auszudriicken, als auf idealistischer weltanschaulicher Grundlage und
gleichzeitig in nicht realistischer Weise.

Ohne Riicksicht auf diesen unsteten Entwicklungsprozess der bildenden Aus:
drucksfihigkeiten kénnten wir nicht der gnoseologischen Begrenzheit des barok-
ken Realismus gerecht werden. Es war die historische Aufgabe des Barocks in
der Entwicklung der Kunst den komplizierten Bereich des seelischen Lebens
zuerschliessen, bei dessen Erkenntnis die Kunst bei weitem keine so k;'éiftige
Stiitze in der objekliven Forschung Zqu Verfiigung halte, wie einst in der Renais-
sance. Ausserdemn war die kiinstlerische Prohlematik in diesem Zeitabschnitt be-
deutend komplizierter als imi 15. und zu Beginn des 16. Jahrhunderts. Wihrend
die Renaissance die:Gesetze der sichtbaren materiellen Wirklichkeit suchte und
das.Schéne in der Harmonie der Proportionen sah, konzentrierte sich der Barock
auf das Gebiet des physischen und seelischen Geschehens als Ganzem und ver-
band damit seine neue individualisierte Vorstellung des Schénen. Um sein Schén-
heilsideal zu erreichgn, musste er nicht nur von der Beobachtung der Aussenwelt
ausgehen, sqndern auch von dem subjektiven inneren Erleben, das damals in
derselben Weise auch in der Philosophie ‘akzentiert wurde (cogito, ergo sum)
ebenso wie in der Religion, wo die subjektive Erfahrung der Ausgangspunkt des
Glaubens und des gesamten religiéseri Denkens und der religiosen Praxis wurde.

Das stindige Projizieren der individuellen Erfahrung.des inneren Lebens-in
die kiinstlerische Ausserung erweckte in der Kunst den Sinn fiir komplizierte
psychologische. Probleme und schuf die Fihigkeit mit michtiger dramatischer
Wirkung Prozesse innerer -Gefiihlsverinderungen festzuhalten, welche bisher der
kiinstlerischen Darstellung enlgangen waren. In diesem Sinne konnte der Barock
an den Manierismus ankniipfen, cr erselzte jedoch dessen zwiespiltige Ausdrucks-
weise durch eine neue organische Einheit der kiinstlerischen Darstellung. Hie-
durch wurde die kiinstlerische Iirkenntnis um neue Gebiete bereicherl und die
hildende Kunst fand Dank ihres Sinns fiir mneren Widerstreit und fiir das Ge-
schick des Einzelnen den Weg zum Verstindnis der verschiedenen Gestalten und
des Widerstreits der gesellschaftlichen Realitdt. Nur so lasst sich das neue Ein-
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filhlen in das Geschick der Unterdriickten und Geplagien in den Altarbildern
Caravaggios, in den lyrischen Schilderungen von Louis de Nain und in den
biblischen Szenen Rembrandis erkliren.1?

Das kiinstlerische Bild der Wirklichkeit war patiirlich édsthetisch durch die
Grenzen der barocken Subjektivitit eingeschrinkt. Diese Grenzen #usserten sich
am klarsten in dem sinnlich spirituellen Dualismus der Barockkunst, den man
in Einklang mit der Feststellung von 1. Frey® als Gegenstiick zu Descartes Welt-
anschauung auffassen kann. Die Kunst des 17. Jahrhunderts hatte ein gut ent-
wickeltes Verstindnis fiir dic materielle Welt der Gegenstiinde. Sie verstand deren
Dreidimensionalitit und Riumlichkeit; sie erfasste sie hierbei nicht statisch,
sondern in Bewegung und in stindiger Verinderun ebenso wie dies die' damaligen
materialistischen Natursysteme taten. Aber von der diesseitigen Welt trennte der
Barockkiinstler die Welt der menschlichen Seele als eine besondere Wirklich-
keit, die man in Beziechung zu dem unendlichen geistigen Prinzip — zu Gotl —.
das die materielle Welt geschaffen hat, das immer wieder in das Leben der
Menschen eingreift, verstehen muss. Das gesamte materielle Geschehen und die
in den Kunsiwerken dargestellten Ereignisse wurden deswegen im Sinne der
damaligen Kunsttheorie und der iiblichen metaphorischen Denkweise als Symhol
einer geistigen Realitil angesehen. Die Kirche liess in der Kunst die Vielfiltigkeit
der matel_'iellen Realitéit zu, aber sie bemiihte sich, sie immerwihrend nach dem
Modus der universellen Analogie im Sinne des religiosen Weltbilds auszulegen,
wovon besonders das gesamte Auschmiickungssystems des barocken Kirchenge-
biéudes zeugt.2! Die Wirklichkeit wurde oft roh und drastisch in ihrer gesamien
materiellen Substanzialitit dargestiellt, nur deswegen, um hierdurch eindrucksvoll
die Vergiinglichkeit. dieser Welt zu demonstrieren und um den Menschen zum
Suchen nach hoherer geistiger Wahrheit anzuregen.

Diese symbolische Verbindung der Wirklichkeit mit der geistigen Welt war
besonders in der damaligen Konvention und in der kiinstlerischen Anschauung
verankert und sie machte sich.nur teilweise in der inneren Struktur des Bild-
werks geltend. Die verschiedenen Arien der Malerei erlaubten die symbolische
Interpretation und die. symbolische Auifassung in verschiedenem Masse. Weit
mehr die Deckenfreske, die ein enischeidendes Glied der Kirchen-- und Palast-
ausschmiickung war, als z. B. Staffeleibilder, wo die direkte Abbildung der
Wirklichkeit nach und nach an Bedeutung zunahm. Wir diirfen den Umstand
nicht unterschiitzen, dass sich im Barock die weltlichen Malereiarten, das Siiten-
hild, das Landschaltsbild, das Stilleben, das Portrit, welches eine Domine des
harocken Realismus wurde, in enger Beziechung zu den schnell anwachsenden
weltlichen Bediirfnissen und in neuer personlich bestimmter Beziehung zur Kunst
entwickelten. Gerade im. Portriit schul der Barock und die Kunst der 17. Jahs-
hunderls uberhaupt hervorragende kiinstlerische Werte in den Werken von
Velazquez, Pubens, van Dyck, Bernini, Rembrandt, und verinderte so den Aus-
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blick des Menschen und bereicherte dauernd die Ausdrucksfihigkeit der schéple-
rischen Darstellung,

Die besondere Stelle, welche die Porlrdtmalerei in der damaligen Entwicklung
einnahm, war natiirlich eine Folge der allgemeinen #sthetischen Eigenschaften
der Entwicklung des Barocks, der dynamischen Auffassung des seelischen Gesche-
hens, des subjektiven Erlebens menschlicher Gefiihle, ebenso wie des pronon-
cierten Sinnes fiir das persénliche Schicksal. Das tiefe Verstsindnis [iir die mensch-
lichen Charaktere und des feinfiihlende Interesse fiir soziale Bedingungen,
fiir Standeszugehorigkeit und fiir konkrete psychologische Situationen fanden
nicht nur im Bildnis, sonderen auch in den grossen religidsen und mythologischen
Kompositionen ihre Anwendung. Auf die Entwicklung des Altarbildes wirkte
z. B. auch die Landschaftsmalerei und das Stilleben ein, wihrend die Konzeption
der Handlung in den legendaren Szenen sogar von der Genremalerei beeinflusst
wurden. '

Der sinnlich-geistige Dualismus der religisen Kunst wurde unter diesen Bedin-
gungen cine zweischneidige Waffe: er 6ffnete immer mehr die Tiir der weltlichen
Anschauungsweise. Die Kunst, welche nur in dem Banne der sinnlichen Wirklich-
keit stand, schuf sich passende Mittel um diese allseitig zu erfassen und erlangte
so die Maéglichkeit dem Druek der religidsen Ideologie Widerstand zu leisten;
sie bemiihte sich auch in solchen Themen, denen traditionell symbalisché geist-
liche Bedeuturig beigelegl wurde, Widerspriiche der materiellen Welt und Lebens-
probleme der zeilgengssischen Gesellschaft aufzufinden. Wurde die Bildhauer-
kunst und die Malerei durch die grossen inneren Erchiitterungen und durch die
Dynamik des- seelischen Geschehens angezogen, so geschah dies micht nur
deswegen, weil diese aus der religissen Vorslellung des dramatischen Zu-
sammentreffens himmlischer und irdischer Krafte' im Menschen entsprang; die
Auffassung strebte dieser Richlung auch deswegen zu, weil sie sich hierdurch
spontan der psychologischen Gereiztheit der Zeit und den gespannten Gefiihlen
der Menschen, welche durch die damaligen Lebenskonflikte hervorgerufen wurde,
offnete. Der prononcierte Sensualismus und das intensive, subjektiv eingestellte
Interesse an der Wirklichkeit erlaubte den Kiinstlern in thren Werken von jeder
beliebigen Thematik von selbst die tatsichliche psychologische Motivierung der
menschlichenr Handlungen und der seelischen Beziehungen festzuhalten. In diesem
Sinne konnten Legendenszenen zu getreuen Abbildern des zeitgenéssischen Ge-
schehens werden. Die religitsen -Szenen wurden in den Werken der grossen
Kiinstler .dank der intensiv realistischen Auffassungsweise, die eine relativ von
der kirchlichen Ideologie unabhingige Kraft wurde, olt in suggestive Bilder des
menschlichen Lebens umgeformt. Ahnlich wie sich der Realismus im 19. Jahr-
hundert — wie Engels sagt?2 — ofi gegen, auch entgegen die eigene Meinung des
Autors auswirkte, so setzte sich auch im Barock der Realismus gegen die meta-
physischen Vorstellungen und kirchlichen Anforderungen durch. Die Kunst dieser
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Art bedeutele im Gegensatz zum kirchlich gebundenen Realismus eine zweite,
vnd zwar eine durchschlagendere Gestalt des barocken Realismus, die den Weg
in die Zukunft wies und den Wagemut der Romantiker ebenso wie den scharfen
kritischen Blick der grossen Meister des 19. Jahrhunderts vorwegnahm.

V.

Die wichtigsten Probleme des barocken Realismus, sein historischer Beitrag
und seine spezifischen Eigenheiten treten besonders klar in dem Werke des
lombardischen, in Rom ansiissig gewordenen Malers, Michelangelo Merisi da
‘Caravaggio (1573—1610) hervor. Dieser Kiinstler von leidenschaltlichem, ja
aufrithrerischem Temperament, begann in Widerspruch zu der fritheren Tradition
in Genre- und Altarbildern die alltfigliche Gegenwart und typische Ereignisse und
Konflikte des gewdhnlichen Lebens darzustellen. Mit beachtéswerten Mut hielt
er zeitgenossische Typen, die Mentalitit und Gefiihle einfacher Menschen seiner
Zeit fest. Er vermenschlichte entferute Vorgiinge, brachte sie den Zeitgenossen
niher und verwandelte Ereignisse, welche bisher auf der Biihne der idealen
Vision vorgestellt wurden, in greifbare Wirklichkeit. Er erreichte diese lebendige
Uberzeugungskrafl nicht durch Anhiufung natiirlicher Einzelheiten, wie dies vorher
die niederlindische Kunst gelan hatte, auch nicht nur durch getreue Kostiimierung
und zeitgendssische Inszenierung der biblischen Genrevorginge, sondern haupt-
séchlich dadurch, dass er eine nene Einheit zwischen dem kiinstlerischen ldeal
und der materiellen Wirklichkeit fand: Das Schéne sah er nicht als ein héheres
Gesetz ausserhalb der Natlur an, dem sich die unvollkommenen Sachen als kiinst-
lerische Idealisationen unterwerfen miissen, sondern er entdeckte sie in der
Realitit selbst, welche in ihrem stofflichen Wesen und der lebendigen Materialitiit
wahr und daher schén ist.2

Die Kiihnheit, mit der Caravaggio dic religiésen Szenen irdisch und menschlich
gestaltet, wurde oftmals als Profanierung angesehen und seine Altarbilder wurden
von seinen Zeitgenossen in vielen Fillen kritisiert. Die kirchlichen Wiirdentriger
lehnten sie wiederholt ab, so dass der Maler sich gendligt fand, sie als Gegen-
stinde des Sammlerinteresses zu verwenden und (iir den Kirchenraum ein neues
Werk liefern musste. Der hlg. Matihius, der einst in Berlin betreut und im Jahre
1945 vernichiet wurde, war urspriinglich fiir den Altar der Kapelle Contarelli
in der Kirche S. Luigi dei Francesi in Rom bestimmt, er wurde aber nicht an
diese Stelle gebracht, weil der Maler die Person des Evangelisten als armen Land-
bewohner, der wohl nicht schreiben konnte und der sich wie ein Mann aus dem
Volke benahm, darstellte. Diese Typisierung der lebendigen Wahrheit erweckte
Widerwillen, dhnlich wie die menschlich riihrende Anteilnahme an dem Tod der
geliebten Person im Bilde der Tod Mariae (Louvre), welches dasselbe Schicksal
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traf, denn es wurde auch als nicht geeignet betrachlet iiber dem Altar zu hingen.
Die gesellschaftlichen Kreise, welche an die Idealisierung und das Dekorum der
bisherigen Kunst gewdéhnt waren, nahmen an den neuen &sthetischen Vor-
stellungen, an der Rohheit der alltiglichen Wirklichkeit, ebenso wie an dem
kithnen Demokratismus, der eher urchristliche Ideale, als die sozialen Massstidbe
der damaligen Zeit in Erinnerung brachte, Anstoss. Wie ldsst sich dieses Ein-
dringen der Realitit in die I{unst erkliaren? Wo war die Hauptquelle dieser tiefen
Verinderung der Schépfungsweise und was waren ihre Hauptmotive?, Und
schliesslich, was [iir einen Charakler, was fiir Méglichkeilen und was fiir einen
Einfluss auf das Lehen hatte Caravaggios Realismus und die ganzen kiinstlerischen
Strémung, die durch sein Beispiel inspiriert wurde?

Bei niherer Betrachtung kénnen wir festslellen, dass die Motive, die zur Enl-
stehung dieser Kunst fiihrten, sowohl kiinstlerischer Natur, als auch gleichzeitig
gesellschaftlicher und historischer Natur waren. Wenn wir die Kunst Caravaggios
vom Standpunkt der Kunstenwicklung und Entialtung der kiinstlerischen An-
sichten aus betrachten, sehen: wir, dass die Moglichkeiten, welche der rémische
Manierismus bot, grosstenteils erschépft waren. Diese zu abstrakte und ideal
spekulative Kunst unlersirich einseilig die allgemeine ldee und die vorexisticrende
schopferische Vorstellung, die im Geiste des Kiinstlers aus den bisherigen durch
die kiinstlerische Konvention iiberlieferten Motiven entsprang und die direkten
Einwirkungen der objektiven Reaiitdt in den Hintergrund verdringte. Durch
diesen ausgesprochenen Subjektivistnus unlerschied sich der Spalmanierismus
wesentlich von der Renaissance. Klar zeigt dies der Begriff der ,inneren
Zeichnung” — disegno interno — die wichtigste Kategorie in der Kunsttheorie
Federigo Zuccaris,?* den wir im Bereich der modernen Kunst mit dem ,innercn
Modell* des Surrealismus vergleichen kénnen. Beide Begriffe hingen mit dem
Nachdruck auf die subjektive Seite der kiinstlerischen Schépfung zusammen.
Strebte der Surrealismus iiber die Wirklichkeit hinaus und kdamplte cr gegen den
Naturalismus, ging er hinter die #ussere Realitit zu den unteren Schichten,
die nur der subjektiven Immagination zuginglich waren, so war das Programm
des romischen Manierismus nicht nur antiklassisch, (imm Sinne der Hochreuais-
sance), sondern auch gleichzeitig antinaturalistisch. Die schopferische Kraft sah
die manieristische Theorie in dem inneren geistigen Bilde, das sie von dem Zu-
sammenhang mit der Natur befreite. Wenn ,.die erste Kunsl aus der Nalur ent-
stand”, so entspriesst ..die zweite Kunst®, dic richtige und erhabene, die Ziceari
vertritt, aus der Kunst selbst, ohne Riicksicht auf die Natur, genihrt bloss von der
Milch, welche aus dem Busen der Kunst fliesst. In dieser Formulierung wird die
Praxis des Spdtmanierismus, der die abstrahicrten Vorstellungen und die von dem
friitheren kiinstlerischen Schaffen herausgebildeten Elemnente subjekliv umformte,
asthetisch begriindet. Gleichzeitig sind hier schon gewisse gedankliche Verboten,
die spiter zu dsthetischen Konzeptionen reiften, gegeben, aus welchen dann die
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abstrakte Kunst des 20. Jahrhunderls erwuchs. Der Spédtmanierismus bemiihte
sich schon nicht mehr wie die Renaissance in die Geheimnisse der Natur und
des Menschen einzudringen, sondern er wollte die aprioristische Idee der Natur
und der menschlichen Seele von metaphysischen Charakter festhalten. Die
eigenartige Verbindung der aristolelisch-tomistischen und neuplatonischen Ein-
stellung zur Kunst offenbart sich in der Vorstellung, dass die Idee (die eigentlich
mit der inneren Zeichnung identisch war) nur aus dem Grunde vom Kiinstler
im Geiste geschaffen werden kann, weil die menschliche Idee ein Funken des
gottlichen Geistes — scintilla della divinitd — ist. In dieser Richtung kann auch
der inmere Zusammenhang der manieristischen Kunstiheorie mit den kiinstle-
rischen Forderungen der Gegenreformation festgestelll werden.

Von allgemeiner Wichtigkeit isl der Umstand, dass der Manierismus sich
theoretisch schmerzhaft des Widerstreils zwischen Objekt und Subjekt in der
Kunst bewusst wurde, dass ‘er bemiiht war ihn durch die Lehre von der Pa-
rallelitit zwischen der Schopfung in der Natur und der kiinstlerischen Schépfung
zu iiberwinden. Der Kiinstler kann mit der Natur in der Schopfung von Gegen-
stinden gerade deswegen wetteifern, weil in seinem Geiste dhnlich Krifte wie
in der Natur wirken. Von diesem Standpunkt aus formulierte Zuccari auch das
Programm des Illusionismus, das fiir den Barock wichtig wurde. Die Kunst
dhnelt nach der Lehre Zuccaris Proteus und wird um so vollkommener,
je mehr sie fihig wird das Auge des Beschauers zu tiuschen — ,dariiber hinaus
bhesitzt sie in den Gesten, in den Bewegungen, in den Augen, im Munde usw.
einen so lebensvollen und wahren Ausdruck, dass sie innere Leidenschaften
enthiillt, Licbe, Hass, Begierde, Furcht, Iireude®.?» In diesem Sinne hat der Spit-
manterismus wirklich gewisse Eigenschaften, welche in reichem Masse im Dienste
der neuen gegenreformistischen Religiositit verwertet werden konnten.

Sein &sthetisches Wesen lag aber in der metaphysisch abstrahierten Ideal des
Schénen, welches mit dem géttlichen Guten gleichgesetzt wurde. In der Mal-
methode offenbarien sich diese malerischen Grundsitze in Idealisierungen der
Natur und in einer spekulativen Einstellung sowohl zur lform als auch zum
Inhalt. Die Praxis des Spiatmanierismus fiihrte das kiinstlerische Schaffen immer
mehr vom direklen uneingenommenen Betrachten zur exklusiven Dekorativitit
und zum ornamentalem Effekt. In dem stdndigen Wiederholen und im gewandten
Spiel mit den Formen verwandelie sich in der zweiten Halfte des 16. Jahr-
hunderts die nachklassische, sehr wirkungsvolle Kunst in einen verknécherten
Formalismus, den Walter Friedlaender treffend als ,,den manierierten Manieris-
mus” bezeichnet hat.?

Diese Kunst wurde aber bald als lebensiremd empfunden, umsomehr als ihre
allzu allegorische Beziehung zur Wirkiichkeit und der Mangel an wahrer Ge-
fiihlsglut des Ausdrucks allgemein als Fehler empfunden wurde. Gerade zu der
Zeit, da man von neuem das intensive Studium der Natur die Bedeutung des
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Fxperiments und der Empirie unterstrich, machte sich auch das Bediirfnis der
Erneuerung der Malerei — restaurazione della pitlura — wie die italienische
Kunstliteratur (Bellori und Malvasia) sagt, geltend. Die Reaktion auf die bisherige
kiinstlerische Konvention hatte aber nicht den Charakter literarischer Prokla-
mationen und Theorien, die im CGegenleil fiir den Manierismus typisch waren,
sondern sie zeigte sich in erster linie in emer neuen Kunsipraxis, die anstelle
der Manier (Maniera), die Natur (Natura) an Stelle der Kiinstlichkeit die Natiir-
lichkeit, an Stelle des Suchens nach Exaltiertheit die direkte Beobachtung, an
Stelle der Spekulation das Erlebnis stelllte. Die Fachliteratur hat schon lidngst
klar gemacht, dass an Stelle der komplizierten, innerlich widerspruchsvollen
plastischen Raumvorstellung des Manierismus eine neue klare Beziehung zwi-
schen genau bestimmten kérperlichen Massen und dem Raum gesetzt wurde;
sie hat auch gezeigt, dass die flichenhafte Abstraktion der diinnen Farbanstriche
durch satte materielle Farbigkeit ersetzt wurde, wie es der neuen Natiirlichkeit
und Diesseitigkeit des Bildes entsprach. Unter den Kiinstlern, welche die Refor-
mation der Malerei verwirklichten — V. Friedlaender rechnet zu ihnen: die
Familie Carraccio in Bologna, Cigoli in Florenz und Cerano in Mailand2? — nahm
gerade Caravaggio den wichtigsten Platz ein, denn er war es, der das neue re-
volutioniire -Programm aufstellte und schépferisch rein die formalen Prinzipien
des neuen Realismus priigte.

Caravaggio berief sich auf die Klassiker der Renaissance (z. B. Giorgione),
weil er sich bemiihte auf einer neuen Entwicklungsebene das Gleichgewicht
zwischen der objekliven und subjektiven Seile des Bildes zu erneuern und der
Malerei eine feste und klare Ordnung zu geben. Weit mehr als seine Zeitgenossen
betonte er die Bedeutung der Empirie und der Ahnlichkeit des Bildes mit dem
dargestellten Gegenstand, man kinnte sagen ,die Aussere Zeichnung“, welche
der Manierismus missachtete. Die Wahrheit fand er in. der Natur selbst, nicht
in der abstrakten metaphysischen ldee ausserhalb der Natur. Die Schénheit
entdeckte er durch Beobachtung der Natur in ihren reichen irdischen Beziehungen.
Er stellte nicht Abstraklionen und nicht sichtbare gedankliche Gebilde aus aller
Nihe dar, wie dies der Manierismus erstrebte, sondern die sinnlich erfassbare
Welt und in diese legte er eine innere Bedeutung, ihr gab er menschlichen Wert
und Sinn. Das war der Grund, warum er das materielle Wesen, die Dreidiimensio-
nalitit und die Erfassbarkeit der Dinge und Kérper ebenso im Genrebild und
Stilleben wie im grossen Altarbild betonte. Er zerstérte die bisherige Hierarchie
von Themen und Arten, denn er entdeckte das Leben und die Schéonheit nicht nur
in den Menschen sondern auch in den Dingen. Nach einem Ausspruch, den uns
Vinzenzo Giustiniani iiberlieferl hat, behauptete Caravaggio, ,,dass es ihm genau
soviel Arbeit mache ein gules Blumenbild wie ein Figurenbild zu malen“.28
Seine Typen wihlte er auf der Strasse; den Nachrichten der alten Literatur nach
malte er alles nach wirklichen Gegenstinden, selbst die Fliigel der Engel.



76 JAROMIR NEUMANN

Es ist deswegen nicht verwunderlich, dass wir in den Bildern Caravaggios oft sein
eigenes Antlitz finden und dass sogar einige Madonnen der Geliebten des Kiinst-
lers dihnlich sehen, wie alte Zeugenschaflen berichten.

Wenn wir — wie iiblich — die Kunst Caravaggios als Naturalismus bezeichnen,
dann dirfen wir diesen Termin nicht dem modernen Begriff gleichsctzen, der
einen pejorativen Sinn hat. Es handelt sich um einen besonderen, historisch
bedingten Realismus, nach der der Fpoche des Manierismus wieder die' Be-
deutung der Natur aufdeckte und die verlorene Beziehung zu der Realitit er-
neuerte. Caravaggio leugnete auch keineswegs die Bedeutung der ideellen
Elemente des Bildes und unterschitzie nichl, die Bedeutung der subjekiiven
Umformung der Wirklichkeit durch die Phantasie des Kiinstlers. Wenn er die
Bedeutung der materielen Dinge betonte und einer der Iniatoren des neuzeit-
lichen Stillebens war, heisst das keineswegs, dass fiir ihn alle Gebiete der Realitiit
inhaltlich und der Bedeutung nach gleichwertig waren. Caravaggio hat vielmehr
fir die Malerei die wichtige Iiihigkeit entwickelt, in jedem Dinge Grosse und
Schonheit der Wirklichkeit aufzulinden und .so von dem ganzem Universum
Zeugenschaft abzulegen.

Nach einem treffenden Apergu von Hetzer gelang es Caravaggio die Plastik
der organischen Erscheinungen mit den von Menschenhand geformten Geréten
harmonisch zu verbinden, so dass ein Kopf, ein Krug, eine Laule oder ein Bein
und ein Stuhl unmiitelbar aufeinander bezogen werden kénnen“. Der mensch-
lichen Figur driickte er ,etwas stillenbenhaft Gesammeltes aul und toten Gegen-
stinden gab er ,etwas von der Wiirde des Menschen”. Gerade diese Verbindung
hatte eine ungewéhnliche Bedeulung fiir die hollindische Kunst des 17. Jahr-
hunderts, denn hier lernte sic in dem Bilde einzelner toter Gegenstinde gleich-
zeitig die universellen Beziehungen und Verbindungen darzustellen, die friiher
der Kunst nur indirekt zuganglich gewesen waren.29

So hat Caravaggio die kiinstlerische Anschauung und die Darstellungspraxis dex
16. Jahrhunderts iiberwunden, welche in dem Bild den Kosmos durch tiefsinnige
Allegorien und symbolische "Umschreibung abspiegelte. Es ist typisch fiir: sein
Schaffen, dass er sich von den komplizierten mythologischen Vorstellungen, die
mit der philosophischen Lehre und mit esoterischen Theorien verbunden waren,
abwandte und die inhaltliche Miticilung des Bildwerks in direkler Darstellung
ausdriickte. Caravaggio zégerte auch nicht die Antike und mythologische Vor-
slellungen zu ironisieren, wie dies sein ganz icrdischer und lockend lachender Amor
aus dem Berliner Museum zeigt, dessen Bewcgung gleichzeitig eine ironisierende
Variation der erhabenen Gestalten Michelangelos ist. Bellori erzihlt, dass er, als
man thm antike Vorbilder anempfohl, auf eine Menschengruppe hinwies und so
andeutete, dass ithm die Natur selbst die wahren Lehrer bietet.

Den Menschen fasste er als irdisches Geschépl auf, ohne dessen Verbindung
mit der héheren Welt der christlichen Werte zu leugnen. In welchem Masse er
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mit der Weltanschauung seiner Zcil verbunden war, ist aus seiner ganzen kiinst-
lerischen Entwicklung und seiner Kunstanschauung ersichtlich. Caravaggio fithrte
in die Kunst die Einmaligkeit der menschlichen Personlichkeit ein, nicht als
einen Gegenstand des Portriits, sondern als einen Hauptbestandteil der Bild-
handlung, der es ihm erméglichte die traditionellen Themen in eine fiir seine
Zeit charakteristische Darstellung konkreter menschlicher Schicksale umzuge-
stalten. Deswegen war er so konventionslos, deswegen war er ein Neuerer auch
dort, wo er traditionelle Motive malte und wo er alte Erzidhlungen und Bildtypen
wieder beniitzie. Schon seine Genrebilder, mit denen er anfling, bedeuten etwas
ganz Neues. Nach einer Feststellung Baumgaris, belreite Caravaggio die Bilder
mit musikalischen Themen von der Hoftradition und von den allgemeinen
moralischen und komisch-symbolischen Vorstellungen, zu denen sich das 16.
Jahrhundert bekannte, und begann auch in ihnen die schlichte, alltigliche Wahr-
heit seiner Zeit darzustellen. Wenn in seinen Bildern etwas Romantisches steckt,
dann ist dies die reale Romantik der Strassenmusikanten aus dem Volke, wie
sie der Maler in dem damaligen Rom beobachten konnte.® Ahnlich ist die
Sachlage bei seinen Falschspielern, bei seiner Prophezeienden Zigeunerin and
anderen zeitgenossischen Motiven.. ‘

Die auffallige Analoge mit dem pikaresken Roman, die Baumgart ebenfalls
aufklirte zeigt, dass Caravaggios weltliche Bilder- einen allgemeineren gesell-
schaftlichen und kulturellen Hintergrund hatlen; inleressant ist auch die Fest-
stellung, dass dieser Maler dhnlich wie in der damaligen Literatur und Philo-
sophie auch die Schattenseiten der menschlichen Natur aufzudecken begann. Auch
dies war zweifellos ein charakteristischer Zug seines Realismus. Er brachte in die
Kunst Soldaten, Abenteuerer von der Strasse und erfasste scharfsinnig die psycho-
logische Motivation der menschlichen Schlechtigkeit; oft tat er dies mit dem
Unterton der Trauer ob der irdischen Not und manchmal auch mit schauerlichem
Gefiihle der Vergeblichkeit, welche den inneren Zusammenhang seiner Genre-
hilder mit den religiosen Bildern andeuten. Der Vergleich von zwei Jugend-
hildern, die in der ersten Hiifte der Neunzigerjahre entstanden sind, ist beredter
als eine ausfithrliche Darlegung., Vergleichen wir das schicksalhafte Zusammen-
treffen des siegenden Bésen mit der betrogenen Unschuld in den Falschspielern,
mil der zusammengebrochenen Maria Magdalena, die die schmerzliche Begrenzl-
heit ihrer irdischen Existenz erkennt! In beiden Fiillen sind wirklich lebendige
Menschen mit ihren Vorziigen und Fehlern Gegenstarrd der Darstellung, was sie
uns so nah und verstindlich macht. Eive symbolische Bedeutung mit religiésem
Nebenton ist unter anderen auch in Caravaggios Genrebilder, wo sie der heulige
Betrachter nicht erwarten wiirde, enthalten. Z. B. Blumen und Mausikinstru-
mente, welche er mit malerischem. Interesse und Sachlichkeit darbietet, deuten,
wie Bauch feststellt, aufl die Vorstellungen der Vergeblichkeit hin. Die beriihmte
Lautenspielerin aus der Leningrader Ermitage enthilt die Vanitas-Allegorie;
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Die Musik wird hier als leerer verklingender Ton aufgefasst und die Blumen
sind ein Symbol des kommenden Verwelkens. Magdalena mit dem Attribut von
Ul und Perlen ist eine christliche Formulierung desselben Gedankens.3! Fiir unsere
Darlegung ist die Talsache am beweiskriltigsten, dass wir gerade dort, wo sich
Caravaggio von der traditionellen Symbolik am meisten emanzipiert hat, die
Vorstellung der irdischen Vergeblichkeit als Ton des Ausdrucks schon in der
ersten Schichte der direkten malerischen Darstellung der Wirklichkeit vorfinden,
wovon schon die Falschspieler Zeugenschaft ablegen. Durch diese Interpretation
der Realitit wurde zweifellos der Weg zu den Altarbildern innerlich vorbereitet.

Indem der Maler das Individuum neu entdeckte, fithrte er in die Malere: den
unmitlelbaren Ausdruck menschlicher Gefiihie und komplizierter Seelenbewe-
gungen ein. Die heiligen, ebenso wie gotilichen Personen fiihrt er menschlich vor,
glaubwiirdig begriindete er ihre Handlungen, Gesten und ihre Mimik. Es ist
auf den ersten Blick hin iberraschend, wie konsequent er in den religidsen
Bildern die Darstellung der Himmelsphiren vermied und wie streng er sich an
die direkte Erfahrung und die tatsichliche Molivation alles Geschehens halt.
In dem Bilde, welches in beredter Weise im Vertrag mit dem Besteller als
Mysterium der Bekehrung des hlg. Paulus bezeichnet wurde und das fiir die
Kirche St. Maria del Popolo bestimmt war, driickte er nicht Paulus’ Vision selbst
aus, wie dies z. B. Tintoretlo tat, der die Auferstehung Christi als brennenden
Traum des Evangelisten darstellte,32 sondern er malte getreu den pathologischen
Akt des Seelenvorganges des Visionirs.33

Dies tat Caravaggio nichl in der Absicht, um in den Altargemilden blosse
Bilder aus demm Leben oder aus der Geschichte zu schaffen. Die Beziehung
der religiosen Bilder zur Wirklichkeit und ihr Verhiltnis zu den transzendentalen
Vorstellungen erhellt am besten der Aufbau des Werkes; und insbesondere dic
Art und Weise, wie Caravaggio mit dem Lichte arbeitet. Das Licht als das
aktiviste Darstellungsmittel enlschied in seinen Bildern zum grossen Teil auch
iiber die Auffassung der Form, der Komposition und des Ausdrucks und war eng
mit der ganzen Auffassung und mit der geistigen Interpretation der Szene ver-
bunden. Diesem DBestandteil, der inteasiv auf die weilere kiinstlerische FEnt-
wicklung einwirkte, widmete die moderne kunsthistorische Literatur. reiche Auf-
merksamkeit. Aus den neuen schar[sinnigen Analysen Haldor Soehnerg,“
Wolfgang Schones® und der weiteren Spezialliteratur3® kénnen wir hier die
Haupteigenschaften der Lichtauffassung Caravaggios und deren schépferische und
ideelle Folgen zusammenfassen.

Caravaggio beniitzt in neuer Weise scharles Reflektorlicht, welches bei ihm
gewdhnlich aus einer im Bilde nicht sichlbaren und niiher nicht béstimmten
Quelle kommt und in den dunkeln Raum fillt. Es beleuchtet hauptsichlich die
Figuren, di€ Schauspieler des Dramas, withren die Umgebung mehr oder weniger
im Dunkeln oder in der Dimmerung bleibt. So schalt er einen scharfen Kontrast
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zwischen den beleuchteten und den Schattenpartien des Korpers. Der Gésamtein-
druck sihnelt einem Lichischock, sowie ihn das Blitzlicht hervorrull, in dem das
Auge einen kurzen Augenblick das simultane Lichtbild wahrnimmt, das sich
auf den grundlegenden Unlerschied. zwischen Licht und Schatten begrenzt.¥
Diese Auffassung des Lichts als Schlaglicht ist mit einer scharfen Modellierung
der Formen verbunden, die auch auf weite Distanz hin die Handgreiflichkeit und
direkte Gegenwart der dargestellten Dinge betont. Der Betrachter hat den Ein-
druck, dass er mit eigenen Augen an demn Ereignis als unmitlelbarer Zeuge
aus der Nihe teilnimmt. Durch diesse Beleuchtung betont Caravaggio die irdische
Wirklichkeit des Seins, seine malericlle Substanz und gleichzeitig auch die leh-
hafte Schonheil des Menschen und der gesamten dinglichen Welt.

Durch das Licht schaflte er auch eine neue Auffassung des Raums, den er
in seinen Bildern nicht durch tiefen perspektivischen Linienzug, durch Ver-
kleinerung des Massstabs und durch gegenseilige Uberdeckung der Formen wie
es die Kunst der Renaissance und der Manierismus taten, sondern durch die
Lichtdimension, das heisst durch die Reichweile der Lichtstrahlen in dem Raum
darstellt. Alle diesen Eigenschaften des Lichts bei Caravaggio hingen unzwei-
felhaft mit dem Bemiihen zusammen, die Objekiivitit der Welt zu betonen
und das Gleichgewicht des kiinstlerischen Bildes wieder herzustellen.

Zugleich hal aber auch die Beleuchlung bei Caravaggio andere ideelle Aus-
druckseigenschaften, die den subjektiven Seilen des bildenden Ausdrucks ent-
sprechen. In Caravaggios Bildern beleuchtet das Licht in erster Linie die
Handlung, es dramatisiert sie’in der Weise, dass es den Eindruck erweckt, ais
sihen die handelnden Personen das Licht iiberhaupt nicht.3® Es ist schwer
Caravaggios Licht mit einer natiirlichen Lichiquelle in Verbindung zu bringen,
es ist weder Tageslicht noch Nachtbeleuchtung, sondern ein besonderes Element
des Bildes. Iis fillt in das Dunkle oder in den nur schwach durchleuchteten, in
Diémmerung liegenden Raum und ist ein Element, das gleichzeitig etwas Uber-
sinuliches an sich hatl. In neuer Weise und sehr interessant hat Schéne gezeigt,
dass in Caravaggios Bildern das Licht von der Seite kommt, wo Christus oder ein
Heiliger steht, und dorthin gerichtet ist, wohin sich diesec Figur wendet. (Ver-
gleiche: Berufung des heiligen Matthius, Ungliubiger Thomas. Madonna Palla-
frenieri, Madona di Loreto, Geisselung Christi, Auferweckung des Lazarus). Dort
aber, wo die tote Figur Christi, der Jungfrau Maria oder eines Heiligen vorkommt,
stromt das Licht von der anderen Seite her — gegen sie hin, wie dies an der
Grablegung, an dem Tod Mariac, an der inthauplung des heiligen Johannes
oder an dem Begriibnis der heiligen Luzia bemerkbar ist. In diesem Sivne konnte
Schone mit Recht sagen, dass das Licht bei Caravaggio der Triger des Lebens
séi und auf der Seite der Lebendigen stehe und sich gegen die Toten wende.?
Caravaggios Licht ist also gleichzeitig real und irdisch, sowie es imaginir ist.
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Es materialisiert und vergegenwirtigt, es stellt aber gleichzeitig die héhere
unsichtbare Quelle des Lebens dar.

Dieses Beispiel zeigt klar, dass die innere Ausdrucksrolle von Caravaggios Licht
eng mit den religiosen Weltanschauung zusammenhiingt und dass wir ohne Riick-
sicht auf diese Seile den wirklichen Charakter und die gedankliche Bedingtheit,
also die geschichtliche Begrenztheil Caravaggios Realismus nicht verstehen
konnten. Es wird sehr belehrend sein, sich klarzumachen, wie sich bei Caravaggio
die Auffassung der Beleuchtung wihrend seiner kiinstlerichen Entwicklung in
Verbindung mil der ganzen Bildkonzeption veréindert hat.

In der ersten Epoche, wo die weltlichen Sitlenbilder im Ubergewicht waren,
hatte das Licht bei weitem noch niclt die Intensitil, die Ausdruckskraft und die
schopferische Konsequenz, wie in dem spiileren Schaffen des Mecisters. Die
weichere, weniger beslimmdle, zerstreutere Beleuchtung unterstrich die Konsistenz
der Materie und die Geschlossenheil der Kérper und deutete trotz der Sachlich-
keit und der Unmitlelbarkeil der kiinstlerischen Auffassung die lyrische Stimmung
und manchmal auch das kontemplative Trammen ob der Schiénheit einfacher
Dinge, ob ihrer Forinreinheit und ob der formelien Ordnung der ganz schlichten
alltiglichen Wirklichkeit an. Die konsequente Halbdunkelauffassung begann sich
in dem Werke Caravaggios in Verbindung mil der Bemiithung den Vorgang der
grossen religiéssen Bilder zu dramalisieren herauszubilden. Dies bewirkte nicht
nur die neuen Aufgaben und Aufiriige, sondern es wirklen auch tiefere kiinst-
lerische Lebenseinfliisse und eine neue Orientierung seiner Meinung, deren Cha-
rakter sich schon in den friihen Genrebildern offenbarte, aus.

Die friihen Schopfungen Caravaggios waren in ihrer Konzeption dem Stilleben
verwandt, dessen Lntwicklung Caravaggio in bedeulender Weise beeinflusst hat.
Der Maler sirebte jedoch immer mehr zu einem weiteren und tieferén Blick auf
die Lebensprozesse hin, der es ihm erlaubte die ganze reissende Kraft der gegen-
siatzlichen menschlichen Erfahrungen auszudriicken und den tieferen Zusam-
menhang der menschlichen Handlungen und Erlebnisse zu erfassen. Diesem
leidenschaftlichen und eifrigen Manne, der mit seiner Zeit: und ihrem Leidenr
eng verbunden war, lagen die schmerzlichen menschlichen Probleme am Herzen,
die seine Aufmerksamkeit zu den Grundfragen des Lebens hinfithrten. Deswegen
wollte er sich iiber die Unvollkommenheit und Zufailigkeit der Genrevorginge
erheben, iiber deren konventionelle und fragmentarische Symbolik, und suchte
Maoglichkeiten eines neuen Ausdrucks in dem grossen figuralen Bild, das wichtige
Ereignisse des Lebens festhalten soilie. Diese allgemeineren Erfahrungen konnten
sich damals kiinstlerisch nur im Rahmen des religiosen Bildes, d. h. in der Form
biblischer und legendarer Szenen, in welcher jahrhundertelang die Hauptfragen
der menschlichen Existenz zum Ausdruck kamen, voll auswirken und thren
Platz finden. Caravaggio hat zwar die Konzeption der religiosen Themen und
des Aliarbildes als Malereiart wescentlich umgesialtet, er blieb jedoch trotz der
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Vermenschlichung und der Irdischmachung nicht nur an die epische Form der
alten Szenen, sondern auch an die Weltanschauung, die mit diesen unldslich
versirjckl war, gebunden. Sogar seine tiefen Sympatien zu den armen Menschen,
die durch seine eigenen herben LErfahrungen und die Not seiner Jugendjahre
vertieft worden waren, erhielt in den Bildern mit religioser Thematik einen
christlichen Anstrich.

Die religiosen Bilder zogen ihn auch deswegen an, weil es sich um offentliche
Aufgaben handelle, die sein Werk dem Volke zugiinglich und ihn allgemein
hekannt und berithmt machten, zum Unterschied von den Genrebildern, welche
er fiir den privaten Bedarf der Kunsiliebhaber malte. Fiir die demokratisch
orientierte Kunst war der offentliche Wiederhall immer eine der wichtigsten
Bedingungen und Caravaggios kiinstlerische Umwiilzung erforderte ihn besonders
dringend. Wie intensiv Caravaggio danach strebte, seine Werke der (Jffentlichkeit
vorzulegen, bezeugt der Umsland, dass er sich durch die Ablehung seiner Bilder
von den Kirchen nicht von diesem Schaffen ablenken liess und dass er seine
Titigkeit nicht auf private Mizene, bei denen er reichen Erfolg hatte, einstellte,
sondern dass cr daran festhielt seine Werke auf diesem zuginglichsten Orte .zu
placieren.

Die bisherige Fachlileratur hat iberzeugend gezeigt, dass es sich bei Caravaggio
nicht um eine verdeckte Héresie handelt und dass er offenbar eng mil der re-
ligibsen Bewegung, die sich in Rom um Filippo Neri entwickelte, verbunden war.
Filippo Neri war bestrebt die apostolische Einfachheit des Glaubens zu erneuern
und schuf ans seinen Abhéngern gleichsam eine engere Kirche, in der familidre
Beziehungen gepflegt wurden, die verniinftige Lebensgrundsiize betonte, Ver-
triglichkeit, Barmherzigkeit forderte und einen klaren Sinn fiir die realen
Bediirfnisse sowie die nétigslen Fragen des alltéiglichen Lebens zeigte. Durch diese
Grundsitze und seine personliche Einfachkeit gewann Filippo Neri grosse Beliebt-
heit weiter Schichten. Mag nun die persénliche Beziehung Caravaggios zu dieser
Bewegung, . wie W. Friedlaender sagt, recht eng, oder nur entfernt gewesen sein,
wie andere meinen, so zeigt uns der ganze Charakter dieser religissen Reform-
strémung in beredter Weise die historische Logik, welche Caravaggios Realismus
und seinen Demokratismus mit der religissen Weltanschaunug seiner Zeit ver-
banden. Caravaggio hat durch seine realistische Betrachtungsweise die trans-
zendenten Werle nicht negiert, sondern er liess die Religion und das religidse
Fiihlen im Bereich des alltiglichen Lebens iiber gewshnliche Handlungen zu,
ja er hat sie sogar beredt ausgedriickt. Diese Tendenz entspricht zweifellos der
Bemiihung seiner Zeilepoche, die religitse Devolion zu vermenschlichen, so wie
dies Filippo Neri tat, wenn er den Glauben mit den einfachsten allmenschlichen
Motiven in Verbindung brachte. Den tieferen religiosen Sinn der Werke Cara-
vaggios erhellen auch die symbolischen Andeutungen, von denen seine Altar-
bilder nicht frei sind. Nach W. Friedlaender bedeutel z. B. der schief aufgestellte

8 sbornik FF
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Stein in der Grablegung einen symbolischen Hinweis aul den alttestamentarischen
Eckstein des Hauses, wobei das 1{aus das Symbol des Glaubens darstellt und
Christus nach dem Neuen Testament als Grundstein der Kirche angesehen wird.4!

Eine ausfiihrlichere- monographische Analyse koénnte den Zusammenhang zwi-
schen der Kunst Caravaggios und dem gedanklichen Leben des 17. Jahrhunderts
nihere verfolgen und seine Ubereinstimmungen und Unterschiede gegeniiber
den damaligen religiosen, literarischen und philosophischen Darlegungen auf-
decken. Uns handelle es sich hier jedoch bloss darum, das Umstiirzlerische an
Caravaggios Realismus ebenso wie dessen historische Grenzen, die durch die
damalige Weltanschauung und die Gesetze der Kunstentwicklung selbst gegeben
waren, klarzulegen. Caravaggios Schoplung bedeutete zweifellos einen epochalen
Fortschriit in der Entwicklung des Realismus; das heisst jedoch nicht, dass die
ganze Wirklichkeit und alle ihre Beziebungen und Zusammenhinge, die sich in
seinem Werken manifestieren, realistisch dargestellt sind. Einen solchen integralen
Realismus vom 17. Jahrhundert *u fordern, wire ein ganz unhistorische Ein-
stellung. Caravaggio war der Repréasentant der fortschritilichsten realistischen
Tendenzen in der religios gebundenen Kunst, die sich zu Ende des 16. Jahr-
hunderts und am Anfang des 17. unter den Bedingungen der neu gefestigien
feudalen Gesellschaftsbeziehungen entwickelte, er entsprach aber nicht den
Vorstellungen der Kunst einer spiteren I-poche, in der andere Lebensmeinungen
herrschien. Wir wollen damit sagen, dass er bei der Erfassung der Welt durch
die Kunst nicht die weltanschaulichen Grenzen iiberschreiten konnte; welche die
fortschrittlichen Bewegungen in ltalien und in anderen Lindern mit dhnlicher
gesellschaftlicher Struktur nicht zu durchbrechen vermochte.42

An der Analyse von Caravaggios Kunst versuchten wir die schwierige Proble-
matik in der Entwicklung des Barockrealismus zu konkretisieren und gleich-
zeitig die historische Notwendigkeit anzudeulen, die in der Vergangenheil die
Kiinstler dazu fithrte, gewisse menschliche und kiinstlerische Probleme nur im
Rahmen von mit metaphysischen Vorstellungen verkniipften Konzeptionen zu
formulieren. Gleichzeitig fanden wir in dem Werke Caravaggios eine fiir seine
Individualitit und seine Zeil markanle Form des barocken Dualismus, der sich
in der Spannung zwischen der scharfsinnig beobachtelen materiellen Welt und
der verhiillten geistigen Interpretation der Wirklichkeit dusserte. Beide Bestand-
teile seines Schaffens, der weltliche und der religiése, wurden von der euro-
piiischen Kunst weiter entwickelt, je nach den Moglichkeiten, die die Entwicklung
der Gesellschaft den einzelnen nationalen Schuleir und den Malern boten, denen
Caravaggio als Beispiel diente.

Caravaggios Werk wurde in erster Lirie zum Ausgangspunkt der hollindischen
Malerei, die diese Belehrung im weltlichen Sinne. anwenden konnte. Diese Ent-
wicklung verwirklichte sich dank den neuen Aufgaben und der weltanschaulichen
Perspektive der bildenden Kunst in einem Lande, das die biirgerliche Revolution
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durchgemacht und die ideologische Macht der kalholischen Kirche abgeworfen
hatte und sich einc Kultur von modernen biirgerlichem Typus schuf. An Cara-
vaggio kniipfte auch die weltliche Kunst in den feudalen Lindern, wo die Macht
in der Hand der Kirche war, an. Das deutliche Beispiel hiervon ist das Schalfen
von Velazquez in Spanien. Schon von den frilhen Genrebildern, in denen Ve-
lazquez das Beispiel Caravaggios mit niederlindischen und einheimischen Ein-
{liissen verband, ging er zu neuen eigenartigen Bildformen im Portrét, im monu-
mental-historischen Bild und in den Portrit- und Genreallegorien .(Las Meninas,
I.as Hilanderas) iiber, aber auch in diesen origenellen Werken kann man den
grossen historischen Impuls, der vom PRealismus Caravaggios ausging, erkennen.

Die Einwirkung des Caravaggismus machle sich in dem Kunstschaffen der
Familie Le Nain bemerkbar, das eine bisher unbekannte Sympathie fiir die Land-
bevolkerung in die Malkunst einfiihrte, poetisch und in ausgeschliffener Form
die besondere Lebensproblematlik des Landes darstellte. Beinahe in allen west-
europiiischen Lindern entwickelte sich unter demn Einflusse Caravaggios ein ncuer
Typus des Staffeleibildes mit Halbfiguren, der sowohl in der weltlichen, als
auch in der religiosen Kunst seine Anwendung fand.

Weniger auffillig, aber ebenso intenstv, war der Einfluss Caravaggios auf die
religisse Malerei. Obwohl auf diesem Gebiete seine Auswirkung bald durch den
Einfluss des dekoraliven, theatralisch-sinnfélligen und reprisentativen Kunst-
ausdrucks der bolognesichen Schule verdringt wurde, so half auch hier Cara-
vaggios Beispiel die realistischen ‘Tendenzen in Form scharfer Charakterisierung
der Menschentypen, der lebendigen Konkretheit, mit der des Geschehen aufgefasst
wurde, und durch die enge Beziehung zum damaligen Leben zu entwickeln. Den
grossen und befruchlenden Einfluss kénnen wir auch an der tschechischen Kunst,
an den Schépfungen Karl Skrétas belegen, der mit dem Beispiel Caravaggios
in engen Kontakt kam, anfangs durch Vermittlung der neuvenezianischen Kolo-
risten, etwas spiiter durch den Einfluss der romischen Kunst, deren Wiederhall
gut aus dem Bilde Karl Boromiius besucht cinen Pesikranken (1647) ersichtlich
ist.43

Wenn wir die Einflusssphiire der befruchtenden Auswirkung Caravaggios nach
allen Seiten hin bestimmen wolllen, miissten wir uns mit der Aufgabe seiner
Kunst im Schaffen der grossten Personlichkeiten des 17. Jahrhunderts in den
Werken Rubens’, ebenso wie Rembrandis und Vermeerens befassen. Wir miissen
von Ribera und Zurbaran, Honthorst und Terbruggen und von ciner Menge
weiterer Kiinstler mit klingenden Namen sprechen. Es ist sicherlich nicht nétig
in dieser Studie besonders zu betonen, dass der Realismus des 17. Jahrhunderts
nicht bloss ein Ergebnis der Auswirkung Caravaggios war. Er entwickelte sich
in den einzelnen europiischen Lindern vielfach auf Grund der einheimischen
Entwicklungsbedingungen infolge der Logik des gesamten Entwicklungsprozesses
der Kunst, dessen Geselzmissigkeit wir kurz an dem ilalienisclien Beispiel de-
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monstriert haben. Die Aufgabe Caravaggios und seiner Nachfolger bestand eher
darin, dass ihre Kunst in den verschiedenen Lindern die passendsten Anschau-
ungs- und Schaflensformen darbol, welche den fortschrittlichen kiinstlerischen
Tendenzen der Zeit entsprachen. So erleichterte das Beispiel Caravaggios auch
den allerbedeutendsten Kiinstlern die Orienlierung und gab der ganzen weileren
Entwicklung der europiischen Malerei ihre Richtung. Es fihrte zum unmittel-
baren Studiun der Wirklichkeit und ermdiglichle so die verschiedenartige per-
sonliche Umformung im Sinne der einheimischen Tradition und der nationalen
Besonderheit.

Der Typus des Realisinus Caravaggios charakterisiert natiirlich nur eine,
vielleicht die wichtigste, Form der verschiedenen realistischen Strgmungen des
Barocks. Diese Form des Realismus iiberwog besonders in der ersten Hilfte des
17. Jahrhundert (wobei einige Schwankungen in der Entwicklung der einzelnen
Linder feststellbar sind), spiter musste sie jedoch neuen kiinstlerischen Tenden-
zen weichen. Der ablehnende Standpunkt gegeniiber Caravaggios Realismus
wurde nach Mitte des 17. Jahrhunderts in llalien von den Vertretern der klas-
sizistischer Auffassung, besonders von Bellori, der von der Antike ausging und
sich besonders zu Poussin und Reni bekannte, formuliert. Bellori kritisierte Cara-
vaggio wegen des Mangels an [dealisierung, welche nach der Meinung der
Klassizisten die Unvollkommenheit der Natur korrigieven sollte. Zum Unterschied
von Caravaggio, der die Schonheit in die materielle Wirklichkeit selbst verscizte,
und sie in der einmaligen menschlichen Personlichkeit, in den konkreten Dingen,
die exemplarisch die lebendige Wahrheit verkorpern, entdeckte, verband der
barocke Klassizismus die Schénheit mit der Idee. Den Begriff der Idee formu-
lierte er zwar im Wesen neuplatonisch, aber #sthetisch fasste er sie in neuem
Geiste. Nach dem Klassizismus sollie der Kiinstler die Lebenserscheinungen der
Idee angleichen, die Natur in Form und Farbe veredeln und alle Unvollkommen-
heiten, welche mit der Materie verbunden sind, verbessern.’ Zum Unterschied
gegeniiber der Meinung der Manieristen entsteht aber nach Bellori die 1dee des
Kimnstlers nicht metaphysisch, sondern bei dem sinnlichen Erkennen, durch
bewusste Wahl der passenden Ziige, der natiirlichen Schénheit der Natur. Dieser
Auffassung gemiiss wird die kiinstlerische ldee zur vollkommenen Vorstellung
der Sache, zum kiinstlerischen Ideal, geformt, welches seinen Ursprung in der
Naturbetrachtung hat und daher in Goethes Sinne ein Resultat der Erfahrung ist.
Aus diesem Grunde konnte Beliori sowohl die Naturalislten, als auch die kritisie-
ren, welche das Studium der Natur unterschidlzen und nur aus phanlastischen
Ideen ihre Werke schufen.45

Schon aus dieser Darlegung ist ersichtlich, dass der barocke Klassizismus schon
in der theoretischen Formulierung das Vermiachtnis der kiinstlerischen Form vom
‘nde des 16. Jahrhunderts und vom Aufang des 17. Jahrhunderts verwerlete.
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Die Kunstpraxis des Klassizismus bot noch béssere Voraussetzung fiir das Stu-
dium der Wirklichkeil als dessen Theorie.

Zum Gegensatz zur vorhergehenden Phase des Barockrealismus unterstrich
der Klassizismus die umformende ideelle Seite des kiinstlerischen Bildes und
versuchte den Gleichgewichtszusland zwischen Objeki und Subjekt durch einc
sichere kiinstlerische Norm, welche sich auf das Suchen nach universellen Werlen
sliitzte, gesetzlich festzulegen. Er bedeutete nicht nur die Negation des vorange-
henden Realismus Caravaggios, sondern eine bedcutungsvolle Entwicklungsstufe,
die dem inneren #sthetischen Bedarf der neuzeitlichen Kunst entsprach. Der
Klassizismus steckle den Weg in die Zukunlt gerade dadurch ab, dass er dic
neuen Probleme der kiinstlerischen Ideenhaltigkeit erdifnete.

Bei -Caravaggio war die ideelle Seite des kiinstlerischen Bildes nicht geniigend
als bewusste bildnerische Tiligkeit ausgebildet, sie wurde eher betrachtend 'und
deswegen metaphysisch aufgelasst. Caravaggio identifizierle die Idee mit der
materiellen Wirklichkeit und durch die Realitiit in ihrer Ganzheit driickte er dic
Idee als unsichibare Quelle des I.ebens aus. Von hier nahm die Spannung
zwischen der unmiltelbaren Abbildung und der ideellen Umgestaltung der Wirk-
lichkeit ihren Ursprung, der das Werk Caravaggios seine bewunderungswiirdige
Wirkungskraft verdankt und die sein Schaffen wesentlich von der naturali-
stischen Beschreibung unterschied. Diese Spannung Ausserte sich in der formenden
Umwertung der Wirklichkeit, die gedanklichen Maglichkeiten dteser Transfor-
mation waren jedoch beschrinkt. Es war das Verdienst des barocken Klassi-
zismus, dass die aktive Umgestaltung der Wirklichkeil zu einem Bestandteil des
bewussten kiinstlerischen gerichtelen Schaffensprozesses wurde.®6 Hierdurch
wurde fiir die Zukunft der Weg zum neuen kiinstlerischen Suchen freigemachl.
Die Kunst emanzipierte sich auf Grund dieses Entwicklungsprozesses gnosco-
logisch nach und nach an den melaphysischen Gleichsetzung der Idee mit dem
gottlichen Geist und verankerle die ideelle Seite in der menschlichen Phantasie,
die als seelische Funkiion, welche mil der natiirlichen Schaflens- und Erkenntnis-
tatigkeit des Menschen verbunden war, aufgelasst wurde.

So haben wir uns in rohen Umrissen die Dialektik der weiteren kiinstlerischen
Entwicklung und das weilere Schicksal des Realismus angedeutet: Der Klassi-
zismus, der auf die allzu enge Verbindung der einmaligen Naturvorlage mit dem
kiinstlerischen Bild reagierle — dies war ein notwendiges Glied von Caravaggios
kiinstlerischem Beitrag — erméglichte durch neuen Nachdruck auf die ideelle
Seile in der Schiopfung die Darstellungsméglichkeiten der Kunst zu erweitern
und trug so zur Schépfung eines neuen héheren Kunsitypus, der sich aus der
metaphysischen Abhingigkeit von transzendenten Vorstellungen befreite, bei.

Wenn wir von diesem breiten und weitreichenden Folgen der neuen klassizi-
stischen Auffassung zum kiinstlerischen Schaflen des 17. Jahrhunderts zuriick-
kehren, konnen wir feststellen, dass die ideelle typisierende Seite des Klassizis-
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mus mit hoheren Prinzipien der kirchlichen und stindischen Reprisentation ver-
bunden war. Der Klassizismus stellte die Kunst in den Dienst des Staates
und der gesellschaftlichen Macht. Dies zeigt sich klar .an dem Schicksal des
barocken Klassizismus in der bologneisischen Schule, die im gesellschaftlichen
Leben und in der Kunst eine andere Aufgabe als das Schaffen Caravaggios hatte,
obwohl sie sich ebenfalls an der damaligen Kunstreform beteiligte. Wihrend
Caravaggios Schioplung mnach der treffenden Formulierung Fritz Baumgarts,57
eher ein personliches Bekenntnis war und der individuellen Seite der Menschlich-
keit und der Natur entsprach, wurde die Kunst der Carracci und der ganze Nach-
folgerschaft hauptsichlich ein Ausdruck der iiberindividuellen Ordnung, von
deren Vorstellung das gesamte Denken und dic Lebenspraxis jener Epoche
durchdrungen waren. Die religiésen Prinzipen und die grudlegenden weltan-
schaulichen Fragen wirklen sich deswegen in dieser Kunst nicht in individuell
psychologischer Form aus, sondern sie hatten ihre Geltung als allgemein aner-
kannte gesellschaftliche Grundsitze und stabile Ideen. Die Kunstformen, welche
die bolognesische Schule herausarbeilet hat, kamen deswegen der Anforderung
der zeitgenossischen Ausschmiickung entgegen und dienten sehr elastisch dem
kiinstlerischen Ausdruck der Standesreprisentation in Form von Palastdekora-
tionen, ebenso wie dem Bediirfnis der monumentalen kirchlichen Propagation in
den Kirchenfresken. Die neue Gedanklichkeit, welche die klassizistischen Grund-
sitze betonte, und die gesamte spiitere Entwicklung des Barocks erlaubten
bildnerisch die gesellschaftlich fest verankerte Représentationsprinzipien auszu-
driicken, ebenso wie die ideell bestimmten dogmatischen Gedankenprogramme
in weit héherem Masse als die konventionsfreie, beunruhigende Schépfung Cara-
vaggios, die sich auf direkte Wirklichkeitsbetrachtung und auf personliche Anteil-
nahme an den schmerzlichen Fragen des individuellen Lebens stiitzte. Dies war
der Grund, warum die kiinsUerischen Ergebnisse der bolognesischen Schule so
schnell Allgemeingut wurden und warwn ihre Kunst den Charakter der kirchli-
chen Kunstschopfungen so tief beeinflusste und deren grundlegenden Ausdruck-
formen bestimnmte.

Neben der ideellen repriisentativen Stromung wirkie sich zu jeder Zeit im
Barock auch die direkte kiinstlerische Erkenntnis, welche auf das individuelle
Erlebnis und auf den geistigen Problemen des Einzelmenschen beruhten, aus.
Die Spannung zwischen diesen Polen, welche sich auch im Innern der einzelnen
Werke geltend machte, war fiir den Barock wihrend seines ganzen Bestehens
bezeichnend: Es ist eines der Hauptziige, welche die dsthetische weltanschauliche
und so schliesslich auch indirekt soziologische Eigentiimlichkeit des Barocks als
einer besonderen historischen Etappe der Kunstentwicklung kennzeichnet.%8

Wenn im Hochbarock und teilweise auch mm Spitbarock das monumental-re-
priasentative Kunstschaffen zur Hauptform wurde, erlangten natiirlich die reali-
stischen Bemiithungen notwendigerweise eine andere Gestalt als am Ende des
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16. und in der ersien Hillie des 17. Jahrhunderls, wo sie sich in erster Linie in
Bezug auf das Siaffeleibild, weltlichen oder religiosen Charakters, auswirklen.
Der Realismus dieser neuen FEntwicklungsphase eignele sich ideelle Beredt-
heit an, welche wiihrend der ganzen Entwicklung der Barockkunslt zu der
Fntfaltung der schopferischen Phantasie beitrug. Gerade weil die kiinstlerische
Phantasie im Barock stindig durch die sinnliche Empirie verifiziert und unler-
stiitzt wurde, konnlen die realistischen Tendenzen an die verschiedenslen
Strémungen ankniipfen, welche sie im Rahmen der offiziellen pathetischen Kunst
zeigten. Die grossziigige Ubertreibung und die ideelle Sprache der legendiren
Vorfille, welche sich in den Bildern und Statuen in dynamische Bewegung
miichtiger plastische Formen umwandelten, die I'arbe der Lichler, wurden zu
iiberzeugenden Ausdrucksmitteln der inneren persénlichen Bekenntnis der scharf-
sinnigen Erfassung des realen Lebens. In diesem Sinne eignete sich der Barock-
realismus eine bisher unbekannte Beredtheit und eine besondere emotionale
Wirksamkeit an. ‘

Die Werke der grossen Meister, welche in Béhmen den Charakter des Hoch-
barocks bestimmlen, Peter Brandl in der Malerei und I*. M. Brokof und M. B.
Braun in der Bildhauerkunst, zeigen sehr klar, wieviel menschliche Erkenntnis
in dem an die stindige kirchliche Auftrige gebundene Schépfung und fiir die
feudale stindische Reprisentation aufgewendet wurde. Die realistischen. Ziige
dieses Hochbarocks unterschieden sich von den Schopfungen Caravaggios und
dessen Nachfolger in erster Linie dadurch, dass sie weit mehr an die einigende
stilschaffende Kraft der allgemeinen Vorstellungen und der Ausdrucksformen
gebunden waren und sich.deswegen keine selbstdndige Stilform herausarbeiten
konnten. Umso schwieriger ist die Arbeit des Kunsthistorikers und umso feinere
analytische Mittel muss er anwenden, wenn er die komplizierten Entwicklungs-
wege richtig darlegen will, wenn er die Motive und Jrgebnisse messen und die
inneren Widerstreite sowie den Beitrag der einzelnen Personlichkeiten abwigen
will und wenn er es versucht, die bleibenden kiinstlerischen Werte, welche uns
noch heute iiberzeugen, herauszuheben.

Wenn wir nun kurz die theoretischen Hauptergebnisse unserer Untersuchung
zusammenfassen und verallgemeinern wollen, konnen wir sagen, dass der Realis-
mus und die realistischen Bemiihungen in der neuzeitlichen Kunst, von der Re-
naissance an uns als eine gesetzmiissige Entwicklugstendenz erscheinen, welche
mit der historischen Notwendigkeit die Kunst in enge Berithrung mit dem zeitge-
néssischen Leben, mit dem Bediirfnisse der Gesellschaft und mit der Wirklichkeit
im weitesten Sinne des Worles zu bringen, zusammenhangen. Diese kiinstlerische
Bemiihung zeigt sich in den Versuchen die Beziehung zwischen der objektiven
und subjektiven Seite des kiinstlerischen Bildes der Wirklichkeit so auszugleichen,
dass sich die Kunst aus der Einseitigkeit, in der sie sich aus verschiedene Griinden
infolge ihrer eigenen Entwicklung und der gesamlen Bewegung der Gesellschaft
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zeitweise befindet, befreie. Es handelt sich hierbei darum, dass sich die Kunsl
dem Niveau der aligemeinen Frkenntnis, das die Gesellschaft erreicht hat, an-
passe und dass sie in dialektischer Einheit mit dem Erkennen gleichzeitig die
kiinstlerischen Anschauungen ausdriicke, — und hierdurch gleichzeitig die gesell-
schaftlichen Ideen, welche den forlschritilichen Bediirfnissen der objektiven Ent-
wicklungstendenz Vorschub leiste. Hierbei wird gewéhnlich das bisherige Weli-
hild bereicherl. Die objekliven Entwicklungstendenzen erweitern direkt oder
durch ihre Folgen die gesellschaftliche Auswirkung der iKunst, sie demokratisieren
sie und machen sie breiten Schichten zugénglich,

Die Kunst strebt in den verschiedensten Situationen immer von Neuem dem
Realismus zu. Diese Tendenz ist durch die Dialektik der Kunstentwicklung und
gleichzeitig durch die objektiven Bediirfnisse der Gesellschaft bedingt. Der
Realismus erscheint von diesem Standpunkt aus als eine gesetzmiissiger Prozess
der Erneuerung der schépferischen Kriifte, welche es der Kunst erméglichen, auf
die neue historische Situalion zu reagieren, auf die Verdnderung m der gesell-
schaftlichen Struktur und in der psychologischen Realitit (in der Mentalitat und
der Sensitivitdl der Menschen) und hiecbei die Ausdrucksmoglichkeiten, welche
in der vorhergehenden Entwicklung erreicht wurden, auszuniitzen. Diese Synthese
der Ausdrucksmitlel dient der realistischen Kunst zur Vertiefung der #sthetischen
Abspiegelung der gegenseitigen menschlichen Beziehungen, welche die gegebene
Etappe charakterisieren. Hierin liegt gerade einer der wichtigsten Aspekte der
Beziehung zwischen Kunst und Wirklichkeit. Der Realismus und die realistischen
Tendenzen sind ein Ausdruck der Lebensfihigkeit der Kunst, ihr Streben ist auf
ein ganz universelles Wellerfassen, auf die Eréffnung neuer Territorien fiir
das menschlichen Ergreifen der Wirklichkeit gerichiet.

Die realistischen Tendenzen hingen dialektisch mit dem ganzen Prozess der
Kunstentwicklung, der sich sprunghaft verwirklicht, zusammen. Die Unstetigkeit
der Entwicklung, der objektiven und subjektiven Seite, #usserte sich in der
Kunstgeschichte darin, dass gewisse kiinstlerische Fragen der Kunst oft auf dem
Boden nicht realistischer Auffassungen formuliert werden mussten. Hierzu fiihrte
nicht nur die Begrenztheit der bisherigen Kunstauffassung, sondern auch die
Eigentiimlichkeilen der historischen Bedingungen, in denen die Kunstentwicklung
vor sich ging. Mit dieser Taisache hiingt der Umstand zusammen, dass auch die
nicht realistischen Kunststrémungen oftmals die héheren Formen des Realismus
vorbereiteten, und zwar durch jene Bestandteile, welche zum Realismus ten-
dierten, welche sich jedoch erst unter passenden historischen Bedingungen zu
einer geschlossenen realistischen Auffassung entwickeln konnten. Ausserdem
entwickelte sich der Realismus als Kunststromung selbst auch unstet in dem
Sinne, dass die Kunst sachlich realistisch verschiedene Seiten der Wirklichkeit,
d. h. der Natur, der psychologischen oder der gesellschaftlichen Realitit u. &. in
einem allméhlichen komplizierten und gebrochenem Zigzagweg des Suchens er-
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schloss. Der Forischritt auf einem Gebiet war oft durch metaphysische Begren-
zungen des kiinstlerischen Bildes beim Ausdruck anderer Wirklichkeitssphiren
begleitet. Der Realismus, wie wir thn im Sinne haben, ist also nicht etwas Ferti-
ges, nicht etwas Geschlossenes, sondern ein komplizierter Prozess, der nach und
nach die #sthetischem Ausdrucksméglichkeiten in breitere und tiefere Dimensio-
nen der Realitit erweitert. Der ganze Rahmen, in dem sich dieses kiinstlerische
Suchen verwirklicht, schafft u. a. die dialektische Beziehung zwischen der Ge-
samtheit des menschlichen Erkennens und der relativ autonomen Entwicklung
der kiinstlerischen Ausdrucksmittel. Die priignante Konzentration auf die Ent-
deckung neuer Ausdrucksmittel, die fiir die moderne Kunst so typisch ist, be-
reitet héhere Entwicklungsstadien vor, sie fiihrt aber zum Realismus erst in dem
Augenblick, wenn die Kunst aus dieser einseitigen Einstellung heraustritt und mit
den neuen progressiven Formen der menschlichen Erkenntnis fertig wird und
sich mit fortschrittlichen gesellschaftlichen Ideen bereichert. Erst in diesem
Augenblick kénnen sich die neuen Ausdrucksméglichkeiten in eine neue allge-
mein verstindliche kiinstlerische Darstellung verwandeln.

Die historische Bedingtheit des Realismus macht es unmoglich ihn als bin-
dende, fiir verschiedene Epochen giiltige, kiinstlerische Norm aufzufassen. Man
kann ihn nicht durch einen starr bestimmien Komplex universell giiltiger kiinst-
lerischer Merkmale definieren. Die Beziehung der Kunst in verschiedenen
Gebieten des gesellschaftlichen Bewusstseins verindern. sich im Verlauf der
Geschichte stindig je nach der Funktion, welche die Kunst im Leben zu erfiillen
hat.

Man darf zwischen Realismus und kiinstlerischem Wert kein Gleichheitszeichen
setzen, denn hohe kiinstlerische Qualitit finden wir auch in Schépfungen, welche
man nicht als realistisch bezeichnen kann. Diese Qualilét dussert sich nicht nur
in der formalen Vollkommenheit des Ausdrucks und in der Formvollendung,
sondern auch in allgemeinen Eigenschaften, welche die Beziehung der Kunst zur
Wirklichkeit betreffen: in den Ziigen und Bestandteilen, mit denen die Kunst —
gegebenenfalls in historisch beschrinkter Weise — zur Weiterentwicklung der
kiinstlerischen Erfassung der Welt und zur Bereicherung der Ausdruckmoglich-
keiten der Kunst beitrug.

Man kann den Realismus natiirlich aach nicht ohne nihere Bestimmung seiner
Beziehung zum kiinstlerischen Wert erfassen. Uberall, wo die Kunst — die
urspriinglich realistisch ist — ihre schopferische Kraft einbiisst, verliert sie
gleichzeitig die Fihigkeil kiinstlerisch scharfsinnig die Wirklichkeit abzuspiegeln
und sie enifernt sich daher vom Realismus. Im Gegenteil dort, wo die nicht
realistische Kunst hohe kiinstlerische Werle erreicht, sind auch gleichzeitig poten-
tiell die Moglichkeiten zur Entstehung einer neuen realistischen Auffassung
gegeben. Der Realismus kann daher nicht als ein nalurwissenschaftlich klassifi-
zierender Begriff angésehen werden, der eine der polaren Maglichkeiten
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des kiinstlerischen Ausdrucks bezeichnel (wie dies die &ltere Kunsttheorie
meinte), sondern es handelt sich um eine grundlegende Wertungskategorie;
welche jene Eigenschaften bezeichnet, die es der Kunst erméglichen, im weitesten
Ausmass ihre eigene Sendwig in der Entwicklung der Gesellschaft zu erfiillen:
Den Menschen und ,die menschlichen Beziechungen auszudriicken, den Bereich der
kiinstlerisch -erfassten Wirklichkeit auszuweiten und hierdurch der universellen
Beherrschung der Realitit entgegenzugehen und so die Wesenskrifte des Men-
schen zu vermehren. In diesern Sinne entsprechen auch dem schépferischen und
originellen Realismus die hichsten kiinstlerischen Werte. Der Realismus vertieft
die Intensitil des personlichen Ausdrucks, er fithrt zur allseitigen und harmo-
nischen Darstellung des Nationalcharakters und macht aus der Kunst in hoherem
Masse als alle anderen Auffassungen eine selbstindige aktive Kraft dep gesell-
schaftlichen Entwicklung.

Anmerkungen

! Vergleiche eine Reihe von Aufsitzen in der Zeitschrift Vytvarné uméni (Die bildende Kunst):
Emil Ultitz Pé& meditaci k problematice realismu (Fiinf Meditationen zur Problematik
des Realismus), Jg. V1. 1956, S. 335 w. f., S. 383 u. £, S. 431 u. f.; Eva Petro v 4, Realis-
mus v diskusi (Realismus in der Diskussion) Jg. VII, 1957, S. 203 w. [.; Lud&k Novik,
Moderni realismus (Der modcrne Realismus), Jg. VII, 1957, S. 241 w. £, S. 306 u. {.:
Vaclav Forméanek, O nékterych zvlaitnostech spoleéenské funkce vytvarného uméni
(Uber cinige Besonderhciten der gesellschaftlichen Funktion der bildenden Kunst), Jg. VIII,
1958, S. 12 u. ., S. 57 u. £, S. 106 u. {.

Vaclav Zykmund, Co jo realismus (Was heissi Realismus), Praha 1957. Uber dasselbe
Thema hat Marian V aross eine grossere Studie unter dem Titel Teéria realismu v umenie
(Die Theorie des Realismus in der IKunst) zum Druck vorbereitet. Von den neuesten tsche-
chischen Publikationen miissen wir den Komplex von Aufsitzen V. V. Stechs in dem
Buch Uméni? Proé¢ a k demu? (Kunst? Warum und zu welchem Zwecke?) Praha 1960,
und insbesondere die Studie Uméni a spoleénost (Kunst und Gesellschaft), S. 7 u. f., die
urspriinglich in dee Zeitsehrift Vylvarné uméni (Die bildenden Kunst) Jg. IV, 1954, abge-
druckt wurde. Von den #lteren Arbeiten dieses Autors betrifft auch das Buch Skuteénost
uméni (Die Wirklichkeit der Kunsi), Praha 1946, diese Frage. Von den neuen auslindischen
Arbeiten marxistischer Einstellung wolien wir wenigstens auf das Buch ‘Realism in Art,
New York 1954, von Sydney Finkelstein aufmerksam machen, das auch ins Russische
unter dem Titel Realism v iskusstwje, Moskau 1956 iihersetzt worden ist. In den tschechi-
schen Diskussionen iiber den Realismus hatte die Studie Zdené¢k Nejedlys, O realismu
pravém a nepravém (Uber den wahren und [alschen Realismus), die gegen die Simpli-
fizierung der Problematik auftrat und den kiinstlerischen Wert als grundlegendes Kriterium
fiir die IKunstforschung untersirich, historische Bedeutung; sie.erschien in der Zeitschrift Var.
Jg. 1948, No. 8 und wurde in dem Buch dieses Autors Za kulturu lidovou a narodni (Um
eine volksliimliche und nationale Kultur), Praha 1953, S. 199 u. [. wieder abgedruckt. — Wir
konnen hier nicht alle einschligigen sowjctischen Studien und Diskussionen awfzihlen,
welche den Fragen des Realismus (besonders in der Literatur) gewidmet sind. Besonders-
wichtig war die allunionistische Diskussion” iiber den Realismus in der Weltliteratur, welche
im April 1957 stattfand, und die Sammelschrift Probleme des Recalismus (1959). Eine be-
deutende und anregende Arbeit ist das Buch W. Dnjepro ws, Probleme des Realismus,

»
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Leningrad 1960. Die Ergebnisse der sowjetischen Diskussionen wiiken sich schon auf die
peuen Lehrpline der marxistischen Asthetik aus. Uber die sowjetische Literaturdiskussion
informiert der Aufsatz von Radegast P arolek, Problémy realismu (Probleme des Realis-
mus) in Plamen Jg. II1., 1961, No. 2, S, 58,

3 Max Dvofak, Vorwort zum Zyklus der Zeichnungen Oskar Kokoschkas, Varialionen
itber ein Thema, Wicn, Prag, Leipzig 1921.

% In dieser Formulierung berufe ich mich auf den Aufsalz L. N o v a ks, Dialektika estetické
hodnoty (Die Dialektile des #sthetischen Wertes) in: Filosoficky &asopis CSAV, Ja. VI,
1958, S. 760.

s Verg'lelche z. B. den Aufsatz Viclav Formdaneks, Jde o rozmezi pojmi (Es handelt
sich um die Grenzen zwischen den Begriffen) in Vytvarné uméni Jg. VII, 1957, S. 281 u. [,
ebenso wie der Aufsalz Ludék Nova ks, Moderni recalismus (Der modernc Realismus), 1 c.

¢ Intervssant schreibt heiriiber z. B. Emil Filla in dem Buche Jan van Goyen, Uvahy
o krajinaistvi (Jan van Goyen. Krwiigungen iiber die Landschaftsmalerei), Praha 1959,
S.10, u. f.

7 Emil Filla, 1. ¢, S. 13 u. f. insbesondere das Kapitel Dgjiny zvrati v uméni (Die Ge-
schichte der Umbriiche in der Kunst), S. 72 u. f.

8 Emil Filla, 1. ¢, S. 9 — wic Filla diese Maglichkeiten gerade aus der zeitgendssischen
Kunstschépfung ableitet, zeigt folgender Satz: ,Je breiter die Méglichkeit der Kenntnis
historischer Werke ist und je entferntere Bezirke der Mensch versieht, umso breiter und
tiefer ist seine zeitgendssische Kunst*, 1. ¢., S. 8.

¥ Karl Marx — Friedrich Engels, Manifest der Kommunistischen Partei, Klcine Biicherei
des Marxismus-Leninismus, Moskau—Leningrad, 1935, S. 18. _

9 Leonardo, MS. CA, Fol. 76r, vergl. Marie Herzfeld, Leonardo da Vinci, Der Denker,
Forscher und Poet, Jena 1926,.5. 136.

11 Karl Marx iber ¥euerbach stammt aus dem Jahre 1845; Engels versffentlichte sie in dem
Werke Ludwig Feuerbach und der Ausgang der klassischen deutschen Philosophie, im
Jahre 1888, vgl. M a rx- Engels, Vybrané spisy {Ausgewiiblte Werke), Praha 1950, S. 4920.

12 Milan Sobotka, Poznam]«y k metodé dé&jin filosofie (Bemerkungen zur Methode der
Gescliichte der Philosoplhic) in Nova Mysl 1957, 8. 952 u. 1,

13 Auf diese. Problematik machte zuerst Max Dvofdk in seinen Vortrigen iiber den Ma-
nierismus aufmerksam. Vgl. Geschichie der italienischen Kunst im Zeitalter der Renaissance,
Bd II Miinchen 1929, S. “8 w f. — Finige dieser Fragen haben Wir in dem Aufsatz
covy pozdni tvorby (Aus der spiten Schopfung des l\unstlers), in Uméni (Dle Kunst)
Jg. IX, 1961, No. 4. nsher zu erkldren versucht.

4 Werner Ho ff mann, Manier und Stil in der Kunst des 20. Jahrhunderts, Studium Ge-
nerale 1951, Heft 1. — Ren¢ 1o cke, Die Welt als Labyrinth. Manier und’ Mani€ in der
curopiischen Kuunst, Hamburg 1957.

15 Die wichtigste ikonologische Arbeit iiber die Barockmalerei ist dic Studie Wilhelm M r -
z e ks, Tkonologie der barocken Deckenmalerei, Usterreichische Akademie d. Wissenschaften,
Philosophisch-Historische' Klasse, ‘Silzungsberichte, 228; Bd. 3 Abhandlung, Wien 1935.
Fir die heutige Ikonologie sind die Arbeiten Hans Sedlmayrs bezeichnend, die neue
Anregungen und strittige Behauptungen bringen insbesonderc seine Studie Johann Bernard
Fischer von Erlach. Die Schauseite der Karlskirche in Wien, in: Kunsigeschichtliche Studien
_fiir Hans Kaufmann, Berlin 1956, S. 262 u. [. — Von demselben Autor: Jan Vermeer, Der
Ruhm der Malkunst, in: Festschrift fiir Hans Jantzen, 1951 (welche cbenso wie der
vorhererwihnte Rufsatz in dem Buch Hans Sedlmayrs, Kunst und Wahrheit. Zur
Theorie und Methode der Kunsigeschichte, Hamburg 1958, S. 161 und S. 173 u. f., wieder
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abgedeuckt wurdej. Einige neue Erkenntnisse enthalten die Biicher verschiedener Forscher
in der Sammelschrift die Kunstformen des Barockszeitalters. Vierzehn Voririge, heraus-
gegeben von Rudolf Stamm, Bern 1956. Wichtige Anregungen finden sich auch in den
Akten des III. Internationalen Kongresses fiir humanistische Studien in Venedig, Retorica
e baroceo, Roma 1955.

16 Vgl. z. B. die Beziehung J. Navratils zu dem Spitbarock und Rokoko, die Beziehung K. Pur-
kynés zu Karl Skréta, J. V. Myslbeks zu F. M. Brokoff, Jan Stursas zur barocken Skulptur
iiberhaupt und insbesondere zu M. B. Braun. Nicht weniger fesselnd sind die inneren
Bezichungen, welche die modernc tschechische Maleret mit dem Barock verbinden, insbe-
sondere die Vertreter der ,,Osma“ (Gruppe von acht Kiinstlern) und der ,,Tvrdo§1‘jhi“ “die
Hartnickigen).

7 Diese Problematik crhelll der Autor dieser Studie ausfiihrlicher-in seiner Arbeit Maly4s
Braun - Kuks, Praha 1959.

18 Hieriiber eingehender: Jaromir N e u m a n n, Maliistvi XVII, stoleti v Cechach (Die Malerei
des XVIL. Jahrhunderts in Bohmen), Praha 1951, besonders S. 58 u. [., 96—103 w. a.

19 Rembradts Beziehung zum Barock ist ein kompliziertes Problem, das mit der Auslegung
des holliindischen Realismus im XVII. Jahchundert zusammenhiéingt. Wir kénnen uns lier
mit dieser Frage nicht befassen und machen nur aul die neuere Literatur aufmerksam.
Realismus und Klassizismus und Barock versucht Luigi Salerno in Le XVII¢me Siécle
européen. Réalisme-classicisme- baroque (Austellungskatalog in Rom aus demn Jahre 1956—57,
Rom 1957 S. 13—29) voneinander abzugrenzen. Mit diesem Problem befasst™ sich auch
Jan Biafostocki, Barok. Styl — Epoka — Postawa. Biuletyn Historii Sztuki, Jg. XX,
Warschau 1958, S. 12 u. f. Auch die Diskussion aul der Konferenz iiber den' Barock, welche
in Posen vom 21.—-22. XI. 1957 staltfand, beriihrte dieses Problem, insbesondere der
anregende Beitrag von Lech Kalinowski, Barok, Styl czy epoka? Biuletyn Historii
Sztuki, 1. ¢. S. 1066 u. f.

20 Dagobert Fr e y, Die Pietd — Rondanini und Rembrandts ,Drei Kreuze, in: Kunstgeschicht-
liche Studien fiir Hans Kaufmann, Berlin 1956, S. 232.

1 Wilhelm Mrazek, Ikonologie der barocken Deckenmalerei, 1. c.

2 Engels in dem Driefe an Margarete Harkness aus dem Jahre 1888, siche Marx —
Engels, O uméni a literatufe (Uber Kunst und Literatur), Praha 1951, S. 130.

B Fritz Baumgart, Caravaggio, Kunst und Wirklichkeit, Berlin 1955, S. 50 u. f. — Auf
diese anregende Arbeit, in der der Autor viele Erkenntnisse fand, welche in Ubereinstim-
mung mit seinem grundlegenden Gedanken iiber den barocken Realismus sind, werden
wir uns noch an mehreren Stellen berufen. — ILin Verzeichnis der wichtigsten Literatur
iiber Caravaggio f{indet der tschechische Leser in der informativen Monographie Jaromir
Neumanns, Caravaggio, Praha 1957. — Von den neuen Arbeiten hat besonders das Buch
Walter Friedlaenders, Caravaggio Sludies, Princeton University Press, Princeton,
New Jersey 1955, grosse Bedeutung, da es die bisherigen Erkenntnissec zusarnmenfasst und
weil hier alle bisher bekannten Dokumente abgedruckt sind. — Die wichtigsten Forscher
fir unsere Unlersuchung sind: Lionello Venturi, Roberto Loughi, Denis Mahon
und Pierre Francastel. — Aus der tschechischen Literatur miissen angefiihrt werden:
Vincene Kram 4 ¥, Vznik a povaha moderniho zatisi. Tviiréi éin Caravaggitv (Die Entstehung
und das Wesen des modernen Stillebens. Die schépferische Tal Caravaggios) in: Volné
sméry, Jg. XXITT, 192425, S. 129 u. f., S. 177 u. f.; Emil Filla, Caravaggiovo poslin{

(Caravaggios Sendung), in: Volné sméry, Jg. XXIII, 192425, S. 161 u. £, 192 u. f., 201
u. f,, 225 u. . wieder abgedruckt in dem Buche: Emil Filla, Otdzky a uvahy (Fragen
und Erwigungen), Praha 1936, und in dem Buche desselben Autors, O vytvarném uméni
{Uber die bildende Kunst), Praha 1948,

-
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Federico Zuccari, L'idea de pittori, scultori ed architetti, Turin 1607. Eine Analyse dieser
Theorie findet man in Erwin Pano(sky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der
ilteren Kunsttheorie, Leipzig—Berlin 1924, S. 47 u. {.

F.Zuccari,Idea, Bd. 11, 6, S. 132; vgl. Panofsky, Idea, L c. S. 52.

Walter Friedlaender, Der anumanieristische Stil um 1590 und sein Verhilinis zum
Ubersinnlichen, in: Vortrage der Bibliothek Warburg, 1928-—29, Berlin 1930, S. 214 u. f.,
vgl. insbesondere S. 216.

*W.Friedlaender,lc. S. 239 u. f.

Alcuni pezzi rari nell’antologia della critica caravaggesca, Paragone 1951, No. 17, S. 50;
zitiert auch bei Baumegart, I. c., S. 50.

Vgl. Theodor Illetzcr, Vom Plastischen in der Malerei, in: Festschrift Wilhelm Pinder,
Leipzig 1938, $. 57-58. )
F.Baumgartl ¢, S. 67—68.

Kurt Bauch, Zur lkonographic von Caravaggios Frithwerken, in: Kunstgeschichtliche Stu-
dien fiir Hans Kaufmann, Berlin 1956, S. 252 u. (. und insbesondere S. 255—259.

Max Dvoréak, Geschichte der italienischen Kunst im Zeitlater der Renaissance, Bd. TI,
Miinchen 1929, S. 160.

W.Friedlaender) ¢, S. 233.

Halldor Soehner, Velazquez und [talien, Zeitschrift fir Kunsigeschichte, 1955, S. 12—18.
Wolfgzang Schéne, Uber das Licht in der Malerei, Berlin 1954, S. 135--143.

Vgl. besonders das Kaypitel iiber Caravaggios Helldunkel bei Baumgart, 1. ¢., S. 53—59.
H.Soehner,l c,S. 13.

W.Schone,l ¢, S. 137.

W.Schione,l ¢, S, 142,

Walter Friedlaender, Caravaggio Studies, 1. ¢., Kap. VI, Caravaggios Character und
Religion, S. 117 u. f.

W. Friedlaender, Caravaggio Studies, 1. ¢., Kap. VI; Friedlaender fithrt auch die
Moglichkeit an, dass es sich hier gleichzeitig um eine Anspieling auf den Stein. an -dem
Kristus vor Pilatus gefesselt war, handeln kann, dass hier also ein symbolischer Hinweis
auf die letzte Ulung vorliegt.

Wir bringen hier ecine freie Paraphrase von Marxens Bestimmung des Verhiltnisses
zwischen den politischen und literarischen Vertretern einer Klasse und der Klasse, die sie
reprisentieren, -Der 18tc Brumaire des Louis Napoleon, tschechische .Ausgabe, Praha 1949,
S. 39—40.

Vgl. Jaromir N euw a nn, Malif'stvi XVIL stoleti v Cechach (Die Malerei des XVIIL. Jahr-
hunderts in Bohmen), L. c., S. 77; derselbe, Karel Skréta, Praha 1956, S. 13.

Panofsky, Ildea,l. ¢, S.57 u. £,

Panofsky,l ¢.,S. 60.

Dies deutet auch Panofsky an, l. ¢, S. 62.

In den Schlussfolgerungen der Monographie Baumgarts iber Caravaggio (l. c., S. 83 bis
84) sind allgemeine Lrkeénntnisse enthalten, welche fiir das Studium des gesamtien Barocks
und seincr inneren Dialektik wichtig sind.

Siehe auch Baumgart,l. ¢, S. 84.

Verzeichnis der Abbildungen

. Caravaggio, Der HIL. Mathius mit dem Engel, Ulgemilde auf Leinwand, 223)183 cm.

Ungefiahr 1597, Frither Berlin, Kaiser-Friedrich Museum, im Jahre 1945 vernichtet.
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2. Caravaggio, Magdalena. Ulgemilde auf Leinwand, 10697 cm. Aus der ersten Halfte der
Neunzigerjahre des 16. Jahrhunderts. Rom, Galeria Doria.

3. Caravaggio, Die TFalschspieler. Olgemilde auf Leinwand, 99>(137 em. Ungefdhr in der
Mitte der Neunzigerjahre des 16. Jahrhunderts. New York, private Sammlung. Detail.

4. Caravaggio, Amor als Sieger, Olgemailde auf Leinwand, 154110 em. Ungefihr 4600. Berlin,
Staatliche Museen.

5. Caravaggio, Lautenspielerin. Ulgemilde auf Leinwand, 94>(119 cm. Ungefihr in der Miite
der Neunzigerjahre des 16. Jahrhunderts. Leningrad, Ermitage. )

6. Caravaggio, Bekehrung Pauli. Ulgemilde auf Leinwand, 2303<175 em. 1600—1601. Rom,
S. Maria del Popolo, Kapelle Cerasi.

7. Caravaggio, Madonia di Loreto. Ulgemiilde auf Leinwand, 260)<150 cm. 1603—1605, Rom,
S. Agostine.

K OTAZCE REALISMU V DEJINACH UMENI

Barokni uméni a skuteénost

Autor &ni v této stati pokus ujasnil pojem realismu v novodobém uméni v ‘souvislost
s procesem uméleckého vyvoje a jeho zadkonitosti. V rozboru vychazi nejprve z realismu
19. stoleti; ukazuje, jak toto historicky omezené pojeti realismu ovlivnilo vyklad stariiho
uméni a jak pozd&ji moderni umélecks tvorba navodila novy pomér k minulosti a podstatné
rozéifila dosavadni pFedstavu o realistickém vyraze. K porozwuméni pro star§i umélecké pro-
jevy piispivaji viechna vyvojova stadia, jimiZ uméni aZ dosud proslo, zvlasté pak umélecky
smysl vypéstovany soudasnym uménim, které v sob& zahrnuje dosavadni tradici v prepra-
cované podobd, jeZ je pro soudasnost esteticky mejpisobivéjsi. Autor konkrétné objasiiuje, &m
pomohla uméleckd avanlgarda obohalit obecny smysl pro estetické hodnoty minulosti a jak
piispéla k objeveni v¥tvarné kultury v celé jeji historické, teritorialni, nérodni, funkéni a ty-
pové diferenciaci, a to znamena také k vytvofeni svétovych déjin uméni, V souvislosti s 1silim
o realismus dneini doby koriguji déjiny wméni nevyhody dosavadni aktualizace, kterd byla
provazena relativizaci uméleckych hodnot, a vytvaieji predpoklady pro jejich pevn&jsi hier-
archii.

Zakladni otazky realismu vystupuji ve stati na pozadi obecnych zakonitosti uméleckého
odrazu skuteénosli a osvétluji se v konkrétnim rozboru vyvojového procesu od renesance
k manyrismu a odtud k baroku, jemuZ je vénovdna hlavai pozornost. Umélecké dilo je nejen
historickym dokumentem, ale zaroveii Zivoucim organismem, klery je schopen obnovovat svij
vztah ke skule¢nosti. Zaroveii s lim, jak barokni dila ztracela 'svij n&kdejsi historicky kon-
text, pozbyvala i mnoho ze svych niboZenskych prvki, a naopak se posilovala esteticka
uéinnost svébyiného uméleckého poznédni, zakotveného v jejich form# a obsahu. Barokni
uméni nebylo zcela delerminovino dobovou naboZenskou ideologii, ale odraZelo skuteénost
$riim zpisobem, v némz se zreadlilo i estetické citéni lidovych vrstev. Realismus barokniho
uméni podporovaly do jisté miry i cirkevni kruhy, zvlasté muisské fady, které poliebovaly
uméni blizké mentalité lidu. Jejich postup byl ve shodé s barokni religiositou. a odpovidal
napf. Duchovnim cvicenim Ignace z Loyoly. V této souvislosti vysvétluje autor také rozdil
mezi baroknim realismem a ilusionismem. Pi estelickém rozboru se zabyva filosofickymi
piedpoklady barokniho uméni a objasiiuje jeho smyslové spiritualisticky dualismus, ktery
se projevoval ve snaze nazirat veskeré hmotné déni jako symbol duchovni reality. Symbolicky
vyklad byl vSak zakofenén piedeviim v dobové konvenel a jenom zldsti -se uplatfioval ve
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vnit¥ni struktufe Iuméleck}"ch d8l. Pravé proto ziskivalo uméni moznost svym smyslovym
zaujetim pro skuteénost vzdorovat tlaku cirkevni ideologie a vyjadfovat i v nimétech, jimz
Lyl pfisuzovan wustaleny symbolicky smysl, zivoini problémy soudasné spoleénosti.

Osobité zvlastnosti barokniho vealismu objasfiuje podrobnéjsi analysa Caravaggiova uméni,
jehoz revoluéni nastup se dil v protikladu k pozdnimu fimskému manyrismu, Autor sleduje
vztahy dobové umélecké teorie a praxe a charakterizuje nevou Koncepci krasy a pravdy
v Caravaggiové dile, jet polozilo na rozdil od manyristického alegorismu obsahovou vymiuv-
nost do pitimého zobrazeni. Caravaggio uvedl do uméni prosté lidi, ale zdroven také jedineénoun
lidskou esobnost jako zakladni ¢linekh obrazovych d&ji; proménil tak tradiéni nabozenské
a mythologické namély v dobové pfiznaéné spodobeni konkrétnich lidskych osudd. Clovéka
chapal jako pozemské stvofeni, pfitom viak nepopiel jeho spojeni s vy3§im svétem kiestan-
skych hodnot. V jeho Z&nrech najdeme dokonce alegorie ,Vanitas“ i bezprostfedni vyraz
pocitu marnosti, kiery odhaluje vnitfni souvislost Caravaggiovy profanni malby s oltdfnimi
obrazy. Vztah Caravaggiova uméni k realité objasfiuje rozbor jejich vylvarné stavby, zvlasté
toha svéila, kterym Caravaggio zduraziiuje pozemskou skuteénost byti a krasu pfedmétnéhio
sv&ta, ale kterym zdroveri nnznaduje také vy$si neviditelny zdroj Zivota. Ideovou podminénost
a dé&jinnou omezenost Caravaggiova realismu lze uvést v souvislost s umélcovym pomérem
k naboZenskému hnuti, v jehoz éele sial v Rimé Filippo Neri.

Jiny proukladuy proud uméni 17. sloleti representoval klasicismus, podle néhoZ mél umélec
zdokonalovat piirodu a prizpisobovat ji vy$si ideji. Klasicismus, ktery teoreticky i prakticky
reagoval na pFili§ 1&sbé spojeni piirodni predlohy a uméleckého zobrazeni, umoZnil novym
diirazem na idedlni strinku roziifeni zobrazovacich moznosti: pfetvoreni skutednosti uméleckou
fantazii se stalo zésluhou klasicismu soutasti védomého a zamérného procesu tvofeni. V 17. sto-
leti byla typizujici stranka klasicismu spojovéna pfedeviim s vy$§imi principy stavovské
a cirkevni represcntace. Zatim co Caravaggiovo' uméni bylo predeviim vyrazem individuslni
stranky lidskosti (Bawmgart), pak klasicismus a pozdéjsi barokni proudy uvidély uméni stle
vice do sluZeb stitu a spoleéenské moci a é&inily je vyrazem uznanych spoleéenskych zasad
a ustdlenych ideji. Proto tak rychle zobecnél piinos klasicisujici bolognské skoly, kterd pro-
nikavé ovlivnila charakter cirkevni vyivarné produkce. Vedle idealné& representativniho uméni
se viak v bavoku nepfestalo uplatiiovat piimé pozorovani zalozené na individualnim zaditku.
Napéti mezi témito poly je jednim z rysid, které charakterizuji estetickou, svétonizorovou
a nepfimo i sociologickou specifitnost baroku jako zvlaSini dé&jiuné etapy ve vyvoji wméni.
Realismus ve vrcholném a puzdnim baroku, kdy pievladajici uméleckou formou byla tvorba
monumentilné representalivni, mél jinou podolu nez na konci 16. a v prvni poloviné 17. sto-
leti: osvojil si ideovou vymluvnost a idedlni fed strhujicich d&ja, které se v obraze promé-
tiovaly v mohulny proud tvari, barev a svétel.

Teoretické vysledky celého historického rozhoru mozno shrnout v .nékolika odstaveich.
Realismus a realistické snahy v novedobém uméni — poéinajic' renesanci — se jevi jako
zékonitd vyvojova tendence, jez souvisi s historickou nutnosti uvést uméni v tésnéjif kontakt
v déjinich uméni souvisel s procesem obnovovéani dialektické rovnovéhy mezi subjektivni
a objektivni strankou uméleckého obrazu a zadal se projevovat jako vyhranéna tendence
v téch situacich, kdy uméni sméfovalo k typizaci jako k hlavni formé uméleckého zobecnéni.
Podminkou realismu ve siar$im uméni vSak, .zda se, neni vyhranéna forma typizace, jak ji
zname z 19. stoleti.

Mluvime-li o obnovevani rovnovihy, vyplyva z toho, Ze objektivni a subjektivni stranky
uméleckého obrazu se v minulosti namnoze vyvijely nerovnomérné a jednostranné, podle toho,
jaké problény staly pred uménim a jakym zpiisobem byla uméleckd tvorba vizana procesem
spoletenského vyvoje. Tolo obnovovéni rovmovihy nelze samoziejmé chapat jako hledans
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vieobecné plalné a zivazné realistické formy, nybrz jako usili historicky podminéné umeé-
leckymi idealy doby a tedy i celym jejim Zivotnim a slohovym systémeimn. Anatoruie umélec-
kého vyvoje se jevi z hlediska struktury umdéleckého obrazu jako dialektické stiidavé zdtiraz-
flovani té stranky, ktera jc nedostatednd rozvinuta a jejiZ opomijeni neumoziiuje uméni plnit
poslani, kieré od ného odekava spoleénost i zéroven béie dilu jeho plnou cstetickou Uinnost.
Proti naturalismu, ktery zanedbaval umeéleck® idedly a lidské hodnoceni vibec, se zdkonit®
zvedla vlna, kterd musila — v zajmu nejvlastnéjitho poslini uméni — zdiraznit daleko vétsi
mérou pravé subjektivni pretuafejici slozku uméleckého obrazu. A naopak zase tam, kde
subjektivni slozky . jednostranné zuZuji nebo deformuji obraz skuteénosti tak, Ze se ocitd
v rozporu s pomérem spoletnosli k realitd, a s dobovymi estetickymi nézory a potichami
{umélecky subjektivismus), vznikd zikonité novy objektivngjsi umdlecky nézor blizky spo-
ledenskym silam, které jsou pikou pokroku. Proto miZe mil obnovovéani rovnovahy jednon
rdz trvalejii a jindy pfechodnéjsi, podle toho, jak hluboko jo zakotveno v objektivnich po-
\ebich spole¢nosti a jak §iroky socidlni dosah ma uméni v dané vyvojové etapé. Iozhodujici
je pFitom pomér uméni k rozvoji lidského pozmini v celku a zarovei jeho vztah k progre-
sivnim spolefenskym silam.

Uméni za réznych situnci vidy znovu k realismu sméfuje. Toto sméiovani je podminéno
dialektikon uméleckého vyvoje i zaroven objektivnimi potiebami spolednosti. Realismus se
z tohoto hlediska jevi jako zdkonity proces obnbvy tvofivych sil, kleré uméni umoziuji
reagovat na novou listorickou situaci — na proménu spoledenské skuleénosli i psychologické
reality (mentality a sensibility lidi), a piitom vyuZit vyjadfovacich moZnosti, jichz bylo dJo-
saZeno v predchozim vyvoji. Tato synthelisace vyrazovych prostiedkd slouzi v realistickém
uméni k blubimu estetickému zreadleni vzajemnych lidskych vztahiy, jez charakterisuji danou
etapu. V tom tkvi pravé jeden z nejdilezitdjsich aspektii poméru uméni ke skutednosti.
Realismem a realistickymi tendencemi se tedy projevuje Zivolaschopnost uméni, jeho sméfo-
véni k celistvéj$imu, univerzdln&jiimu pohledu na svét, snaha ziskivat novy lidsk¥ prostor
pii osvojovani skutednosti. : ’

Realismus je zidkladnim pojmem marxistické teorie uméni a je nezbytny pro spravné cha-
p4ni nejdilesitéjsich uméleckohistorickych problémi. 1. Je oviem tieba zbavit se néazoru,
ktery pojimal realismus jako zdvaznou umséleckou normu, 2. kriticky se vyrovnat s jedno-
strannym a nehistorickym pfecefiovdnim realismu v déjindich — s panrealismem, 3. prekonat
nedialektické odtrhovani realismu od jinych uméleckych proudd, které sice nebudeme ozna-
dovat za realistické, ale které na druhé strané nemusi byt proto jeit§ realismu nepfatelské —
protirealistické. Pod vlivem koncepce, kterd chipala déjiny filosofie jako boj materialismu
s idealismem a vicchny zésahy idealismu hodnotila negativné, se utvaiela pfedstava jako by
také stietdvani realismu a nerealistick¥ch proudi v d&jindch uméni bylo podobno zapoleni
nepfilelskych protivnik, z nichz prvni pfedstavuje pokrokové spoledenské sily a druhy
nutné jen reakei. Toto pojeti (poplatné asto juk jednostrannému gnoseologismu, tak sociolo-
gické schematizaci) zanedbdvalo dialektickou sloZitost vyvoje, odirhovalo realismus od celko-
vého procesu tohoto vyvoje anebo naopak redukovalo tento proces loliko na umélecké proudy
realistické. Takovy nazor se neinchl obejil bez znéasiliiovdni historické skuteénosti a bez pokii-
veného chapani pokroku v uméni, Nerovnomérnost pfi rozvijeni objekiivni a subjekiivni
stranky se projevovala v d&jindch umépi tim, e nékileré umélecké otdzky musilo uméni dost
éasto formulovat na pidé nerealistického uméleckého nazoru. Vymezit bliZe okolnosti, které
vedly v rtizngch obdobich k rozvoji umani nerealistického a které ani nedavaly mo#nosti pro
vznik realismu, piedpokldada konkrétni historicky rozbor. Zcela uspokojivou obecnou odpovéd
pro viechny ptipady nelze nalézt. Za prvé proto, ze cesta k realismu byla v d&jindch uméni
plné protikladd. Druhy divod je je§té zdvaZn&jsi: umélecky vyvoj lidstva si nelze predsta-
vovat — jak spravné zdiéraziiuji nové prace sovélské — jako proces vzniku realismu, nema-
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me-li zkreslit dialektickou sloZitost vjvoje a predeviim podcenit svébytnou kvalitu a trvalou
hodnotu jednotlivich uméleckych stupiii, které neztriceji sviij vyznam ve svétle v¥vojové
vys$éich uméleckych forem.

Kromé toho se viak realismus jako umélecky proud sam rozvijel nerovnomérné v tum
smyslu, ¢ uméni se vécnd, realisticky zmoctiovalo riiznych sirinek skutednosti (reality pii-
rodni, psychologické, spoleéenské atp.) postupné ve slozitém a klikatém hledani. Pokrok
v jedné oblasti byval proviazen metaflysickou cmezenosti umeéleckého obrazu pii vyjadfovani
jiné sféry skutetnosti. Realismus neni tedy nééira hotovym am integralnim, ale sloZitym
procesem, jenz postupné obohacuje moZnosti esteticky. vyjadiovat §irsi a hlub$i dimense
reality. Celkovy rdmec, v némZ se uskuteéfiuje toto umélecké hledani, vytvafi mimo jiné
dialekticky vztah mezi vyvojem veskerého lidského poznini a relativné autonomnim vyvojem
vyjadiovacich prostfedkd uméni. Vyhranéné soustfedéni na objevovani novych vyrazovych
forem — typické napf. pro uméni moderni — pfipravuje vy3$i vyvojova stadia, ale vede
k realismu teprve ve chvili, kdy uméni vychazi z tohoto jednostranného zaujeti,\vytovnévai
se s novymi progresivnimi zplisoby lidského poznini i zaroveli se nasycuje pokrokovymi
spoleenskymi idejemi. V 16 chvili je teprve moZné proménit nové vyrazové mo#nosti
v obecné sdilny umélecky projev.

Historickd podminénost vyluduje moZnost pojimat realismus jake zdvaznou umeéleckou
normu, platnou pro rizni obdobi a pokouset se jej definovat pevné stanovenym souborem
jednou pro vidy platnych uméleckych vlastnosti. Vztah uméni k riznym oblastem spoleden-
ského védomi se neustdle historicky proméiuje podle funkci, které uméni v Zivot$ plni.

Priklady, které jsme tu uvadéli a rozebirali, ndm umozZiiuji ujasnit si, v éem se predeviim
kvalitativng lisil realismus renesance a baroka od realismu 19. stoleti i. od realismu doby
nejnovéjsi.

Hlavni odli§nost spatfujeme v tom, #c starii realismus nebyl zaloZen na ptirodovédeckém
nazoru jako:tvorba 19. véku a Ze byl v nejobecnéjSich hlediscich pii poznavani nejobecnéj-
fich souvislosti élovéka a spoleénosti, élovéka a realilty vibec, vizdn na metafysicky svétovy
nézor. V tomto smyslu to nebyl realismus integrilni, ale konkréin& historicky omezeny a pod
minény. Dal§f odlinost tkvéla v tom, Ze zobecnéni se nedilo jesté formou typizace, jakou
zaname z 19. stoleti, ale jinym historicky odli¥n¥m a namnoze i1 komplikované)$im zpisobem.
Ve vrcholné renesanci byla to napiiklad kombinace individualizujiciho pozorovani se zvlaStni
formou idealizace. Pozdéji u Garavaggia se objevil princip typizace, vizany stile na symbo-
lickou platnost obrazovych elementt (Caravaggiovo svéllo), naznaéujicich druhy skryty meta-
fysicky plin realnych vyjevii. Presto viak lze podle nasecho nézoru i v téchto pfipadech
raluvit netoliko o realistické tendenci, nybrz jiz o realismu, oviem historicky omezeném. Bylo
by zanedbidnim vyvojové dialektiky, odirbovat totv realistické uméni od pozdéjsich vyssich
stupnia realismu, které s t&mito fazemi velmi vizee souviselo.

Mezi realistnus a uméleckou hodnotu neni moiné polozit rovnitko, nebof vysokou umé-
leckou kvalitu nachazime stejné v projevech, jeZ nclze oznadit za realistické. Tyto kvality se
projevuji nejen ve vytfibenosti formového vyrazu a v dokonalosti tvdrného provedeni, nybrz
také v obecnéjsich vlastnostech, jez postihuji vztah uméni ke skute¢nosti: v téch strankich
a slozkdch, jim# uméni — tiéebas v historicky omezené podobé — pfispélo k rozvoji umélec-
kého osvojeni svéta a k obohaceni vyrazovych moZnosti v uméni.

Realismus oviem ziroveri nelze posithnout bez bliziiho vymezeni jeho vztahu k umélecké
hodnot8. Viude ltam, kde uméni pivodné realistické ztrici tvofivou silu, pozbyva ziroven
své schopnosti pronikavé umélecky odrdZet skuteénost a rozchazi se tudiz s realismem. A na-
opak zase tam, kde uméni nerealistické dosahuje vysoké umélecké hodnoty, jsou ziroveii danv
potencidlni moZnosti ke vzniku nového realislického nazoru. Realisinus nemiZe byt tedy
piirodovédecky pojalym klasilikaépim pojmem, ktery by vyznaéoval jednu z poldrnich

7 sbornik FF
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moznosti uméleckého vyrazu (jak tomu chiély slardi teorie uméni), nybri jde o zdkladni
hodnotici kategorii, kilerd oznaduje ty vlastnosti, jeZ uméni umoziiuji v nejvy$si mife plnit
jeho nejvlastnéj$i poslini ve vyvoji spolednosti: vyjadiovat lovéka a lidské vztahy, roz§itovat
oblast uméleckého osvojeni skuteénosti a tim i jejiho universdlniho ovladnuti a vim tim
rozmnoZovat bytostné lidské sily. V tomto smyslu odpovidaji 1aké tvofivému a pivodnimu
realismu nejvy$$i hodnoty umélecké. Bealismus prohlubuje intensitu osobniho vyrazu, napo-
mah4i k vicstrannému a harmonickému vyjadfeni ndrodniho charakteru a vice neZ jiné
nazory &ini z uméni sumostatnou a aktivni silu spoleéenského vyvoje.

K BONIPOQCY O PEAJIU3ME B UCTOPHU HMCKYCCTBA

Hcekycergo 6 cTuse Gapokko u 0elicTEUTEABHOCTD

B mamnO#t cTaThe aBTOP ZeJaer NOMAETKY BHIACHUTL [IOHATHE pEajuaMa B MCKyCcCTBE HOBOTO
BPEMEHHN B CBASH C IIPOLIECCOM XYNOMKECTBEHHOTO Pa3BUTHA W €ro 3axoHoMepHocTH. Ilpu amanuae
OH HCXOIMT, mpexine Bcero, us peanmsma XIX B.; aBTop mOKa3kIBaeT, YTO OTpaHHYEHHE peaauaMa
pamxamu XIX B. HOBAMANO Ha TONKOBAHMe WUCKYCCTBa 6oJee DaHHUX HEPUONOB M 4TO Golee
COBPEMEHHOE XYMOXKECTBEHHOE TBOPHYECTBO CIOCOGCTBOBAJIO CO3NAHMIO HOBOTO OTHOWMEHHMA K INpO-
OUIOMY M CYLIECTBeHHEIM 00pa3oM pasusMHYJAO PaMKM CyLIECTBYIOIIMX INPENCTaBJAeHMH O BEIpa-
SUTENABHEIX CpeAcTBax peanamsMa. IloymMmanmio Goxee paHHMX NPOM3BEIEHMI MCKyCCTBZ CIOCO6-
CTBYIOT BCe CTaluMyM PA3BHTHA, uepes KOTOphle MpOLIO MCKYCCTBO A0 HAIIMX HOHell, 0coBeHHo e
3CTeTAYECKMe BKYCHI, BOCHIMTAHHbIE COBPEMEHHEIM HCKYCCTBOM, BKIIOYAIOUUM TPAAULMUA B TaKoOHl
dopme, KoTOpas HamBomee NEHCTBEHHA NJA COBPEMEHHOCTH. ABTODP KOHKDETHO OOBACHAET Kax
Crnoco6CcTBOBaN ,,2BAaHTapH ' COBPEMCHHEIX XYIOXHUKOB oforamjesuio o6LIeTO MOHMMAHMA 3CTETH-
YeCKMX LEHHOCTe NpoWIOoro ¥ KaKUM 06pa3oM 3TH XYHOXHMKH CIOCOGCTBOPANM OTKPHITHIO KYJb-
TYpn H306pasUTENbHOTO MCKYCCTBA BO BCEHl ¢e MCTOPMYECKOM, TEPPMTOPMANbLHON, HalMOHAIBLHOM,
byaxumonansHolt u THmoRoit auddepeHnmanuMm, a TeM CaMBIM TaK)Ke CO3IAHUIO BCEMMPHOM
HMCTOpUM MCKYCCTBa, B CBA3M C TATOTEHHEM K DEalMsMy HANIETO BPEMEHM MCTOPMKM MCKYycCTBa
OCBEIAl0T OTPHLIaTEABHblE AKTyaJlM3aLMd, M TO, KaK OHM II0Ka NPOBOAWINCH, CONPOBOXKIAACH
PeJATUBM3AUYeH YyNOXKECTBEHMHRIX IIEHHOCTeH, M COSNAIT NPEATIOCEUIKM nJ8 UX Gojiee TMPOUYHOM
xnaccmbnxauﬁn.

OcuopHule npoGJeMbl peaanaMa BRICTYNAIOT B CTaThe Ha $OoHe OOLUIMX 3aKOHOMEPHOCTEN Xymo-
JKECTBEHHOrO OTPa)eHiUs NEHCTBUTEJBHOCTH M OCBEUJ2IOTCA. B KORKPETHOM aHajlM3e Impoljecca pas-
BHUTHA ¢ TIEPMONA BO3POXKIEHMA K MaHEPHOCTHM ¥ Hajblle K MCKYCCTBy 6apOKKO, KOTOPOMY IOCBI-
IjaeTcA raaBHOe BHMMaHue, XyIO)KeCTBEHHOE [MPOMIBENEHUE HE TOJBKO MCTOPHUHUECKMH ITOKYMEHT,
HO OJHOBPEMEHHO M >XKMBONM OPraHM3M, CIOCOGHBIH BOCIPOM3IBONUTE CBOE OTHOIUEHUE K -NeHCTBU-
TenpHocTH. Ilo Mepe TOro Kak NMPOM3BENEHMA 3NOXH GAPOKKO TEPAJNM ,,MCTOPMYECKUH KOHTEKCT',
OHM JHMIIANMACh TAaKXKe MHOTHX M3 CBOMX PEJMIMO3HKIX 3JIEMEHTOB, a, Haofopor, pocra ux acre-
THYecKas ICHCTBEHHOCTb, CBOeobpa3me XYNO)KECTBEHHOTO MO3HAHWA, 3aKJO4aBLIErocsi B Ux Popme
u conepxanun. Hckycerso 6apokxo He 6blIO IIOJHOCTBIO neTepMuHuponano'pennrnoauoﬁ uzneo-
JIOTHER CBoero PPeMEeHM, a OTPakajo AeMCTBUTENILHOCTH LIMPe, CIOCOGOM, B KOTOPOM CKashiBa-
JIOCH ICTETHHYECKOe YyBCTBOBaHMe Hapona. PeaamaM MckyccTsa crumiad 6GapoKKO HOLNEP:KHBAJICA
B OnpenejeHHOM Mepe M UEPKOBHEIMHU KDyraMu, OCOGEHHO MOHAIIECKMMMH ODLEHaMH, ~HyKIaB-
IIEMMUCA B MCKyCcTBe, GAMAKOM ICHXOJOTMH Hapoira. MX oTHolleHHMe K 3TOMy BONIPOCY HaXOmHM-
JOCL B COOTBETCTBMM C NOHMMaHMEM DENMTHOSHHIX YYBCTB, XapaKTePHLIX LJIA 3MOXH GapOKKO.
OHo HaxoZMJOCH B COOTBETCTBMHM Taxxe, Hanp., ¢ Jyxosummu samaruamu Hrmarus Jloitoss.
ABTOp B 9TO CBA3KM OOBACHAET TaK)Ke OTAMYUES MEXKIY PEANM3MOM M MIJIOSMOHM3MOM 3IOXK
6apoxko. [Tpu ScreTudeckoM aHaJu3e aBTOP 3aHMMAETCA TaKkKe QUIOCOPCKMMU HPEIIIOCELIKAMM
MCKyccTBa 6apOKKO M OBBACHAET €ro YyBCTBEHHQ-COMPUTYaJMCTHYECKMil AyaniisM, HpPOABMB-
WHACA B CTPEMJEHHMH DPACMATPMBATL BCE MaTepualbHOe Kak CHMBOJX LYXOBHOW [eanbHOCTH; 3TO
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CHMBO TYECKOES TOJKOBaHME OCHOBHIBAJIOCH ONHAKO Ha COBPEMEHHBIX 3TI0Xe YCAOBHOCTAX H TOABKO
OT4acTH HNpPOABJANOC, BO BHYTpPEHHEN CTPYKTyPe XYyHOXECTBEHHEIX npouspelenmii. Mmeuno mo-
3ToMy, 6narolaps CBOEMy WMHTepecy X NEMCTBHTENBHOCTH, MCKYCCTBO HpMOGpPenc BOIMOXKHOCTH
OKa3aThb COWIPOTMBJIEHMe NABJEHHIO LEPKOBHOM MIEOJNOTMM M Bhipa)kaTh M B TeMaX, KOTODHM
NPUCYKIANOCH YCTOABIIEECH CHMBOJWYECKOe 3HaueHWe, >KMIHEHHble NpPo6JeMEl COBpPEMEHHOTD
ofbuectera.

OcofeHHocTu peanuaMa 3m0xu 6apokko OOBACHAIOTCA NONPOGHEIM aHAJIK30M TBOPYECTBA
Kapasamxo, PpeBONIOLMOHHOCTL BHICTYIUIEHMA KOTOPOLO 2aKI04ajack B €T0 HANpPaBIEHHOCTH
TpOoTUB TO3IHEPUMCKOTO MAHEPHOTO CTHJIA. ABTOD MpPOCHEKUBAET OTHOUIEHUA TOTTAlLIHEe! Teopmu
M NPaKTUKKM UCKYCCTBA M X@PAKTEPU3YeT HOBYI0 KOHIIENINI0 KPacOTH U IpaBipli B TBOPYECTBE
Kapasamxo, MosaoxuplteM p OTJaMuME OT MAHEPHOTO aJUIETODU3Ma OCHOBHOM MOMEHT CONEPKa-
HHf B IIPAMOM IOKa3 AefCTBUTenbHOCTH. KapaBaklo ke BBeX B MCKYCCTBO HPOCTHIX Joze#, HO
ONHOBPEMEHHO U OTIEJbHY!0, HHIMBUAYaJW3MPOBAHHYI0 YENOBEYECKYI0 JWUYHOCTH, K4K OCHOBHOC
‘8BeHO NEMCTBMA KapTHHBI; TakuM o0O0pasoM, OH IPeBpaTH) DPeTUrnMosHue u Mudojgoruyeckue
TeMpl B 06Jalaomuit TUIIMUHOCTBIO MOKa3 KOHKPETHHIX 4esnoBedeckux cyned.

“On TOHMMan YesOBEKa Kak 3IEMHOE COSNAHHE, HE OTpHIaf TP STOM €r0 CBAM C BHELIHAM
MHpOM XPMCTHMaHCKuUX UeHHocTtedl. Cpelm HMCIONbL3IOBAHHBIX MM JXKaHPOB MBL HaliieM Haxe aJjie-
TOpMI0O M HENOCpenCTBeHHOE M306pajKeHWe WyBCTBa TUIETHOCTM, B KOTOPOM OOGHApYXHBAETCA BHY-
TpeHHAA CBA3b CBETCKO} >KMBOMMCM X anTapHiix xaptun Kapasamxo. OrTHoluenue TBOpYecTBa
KapaBamxo K ZEHCTBHTENLHOCTH DAaCKPLIBACTCA 2HANK30M M200pasHTENLHON CTPYKTYpH, OCO-
6enHo posu CBeTa, mocpencTsBomM Kotoporo Kapasamxo nmomuepkuBaer 3eMHYI0 NeMCTBMTEABHOCTH
6niTHA M KpacoTy MpeIMETHOTO MMPA, HO TNOCPEICTBOM KOTOPOTO OH ONHOBPeMEHHO HaMeKaeT
TaKke Ha BHICIIM HE3PMMEI MCTOIHUK >XW3HM. Hnelinyno 06yCIOBJIEHHOCTL ¥ MCTOPHYECKYIO
OrpaHM4EeHHOCTb peajusMa KapaBalKo MOXHO CBS3aTh C OTHOWIEHMEM XYNOXHMKA K PeIUruoa-
HOMYy NBM)KEHUI0, BO ThaBe Koroporo B Pume croan ©unmunno Hepu.

Hpyroe mporueomosoxHoe Hanpasienme uckycctea XVII B, xiaaccmiziam, coofpasno xoro-
POMy XYNOXXHHK 7T0/K€H OmJ COBEpPIUEHCTBOBATh IPHMPOLY M NPMCHOOCABIMBATL €€ K BHPAXKEHUIO
Buicmredt unen. KiaccunusmM, aBaABmMica B 06MACTU TeOPUM M NPAKTHUKH PejKIHeil Ha CAMUIKOM
TEeCHYI0 CBA3b HATYPHl M XYNOXKECTBEHHOTO M306pa’keHHUA, CO3NAN NPEANOCBUIKM, B pPe3yILTATE
MONYEePKUBAHMA UM UN€aJa, PACIIMPEHHS BO3MOXHOCTeH HAo0paxeHUA: npeoGpazoBanmlte neii-
CTBUTENLHOCTH (aHTa3Meil XyNOXHMKa cTafo Grarojaps KIacCHMUMX3My COCTaBHOM 4acThio CO3Ha-
TEJbHOTO K lleNeHaNpaBJeHHOro npouecca teopuectBa. B XVII B, cpasmBany tunusaumo kxiaac-
CMIM3Ma, IpeXie BCEro, ¢ BEICIIVMM TNPHUHIUMIAMH COCIOBHOW U IJ€DKOBHOH peIpe3eHTAIuH.
Mexny TeM, kak uMckyccrso Kapapaaxo 6niio, mpene BCETO, BHIDAMCHMEM WHAWBUAYaTLHON CTO-
ponm yenoseunocty (Baumgart), To xnaccunusmM u Gojlee moanHMe TeveHMA GapokKo Bee Goabmer:
X Gosblue CTAaBMIM MCKYCCTBO Ha CIyxby rocynapcTsy u o6mecTBeHHO# BJACTM M NpeBpamany
€ro P BbIPa)KEHMe TIPUSHAHHEIX OOLIECTBEHHBLIX NPMHIUIIOB M YCTOABWINXCA uzedl. Iloaromy Tak
OnicTpo pacrpocTpaHMJCA DBKJIAl KJIACCHIMCTHYECKON IIKOJK >KMBOOMCH B BosoHse, KoTopas
TMPOHMKHOBEHHO CKa3aJachk B XaPaKTEpe LEPKOBHOrOo M3o6pa3urTenbHOro Mckyccrsa. Hapaay
€ HOEaNbHO-NPENCTAaBUTENbLHBIM MCKYCCTBOM B NEpMON 0apOKKO He IepecTano NpOABIATHCA
fApAaMoe HabJONeHWe, OCHOBAHHOE HAa WHIMBUAyaibHOM mepexkuBaHuu. Hanpsxenue, cosnanieecs
HpOTMBOPEYUBOCTLI0 OBOMX 3THX NONIOCOB — OXHA M3 YEpT, XapaKTePHU3YIOMNX 3CTETUYECKYIO,
MUPOBO33PEHUYECKYI0 M HEmpAMO couMoxoruueckyio cnenuduxy 6Gapokko, kak ocoforo ucropm-
YeCKOTO 3Tana B Pa3BUTHM NCKYCCTHa,

‘PeanuaM B mepuon pacupera 6apoKKo M IOCJKeNHEro dTama ero pasBUTHMA, Korla npeobnana-
omeii ¢opMON xymoskecTpeHrofo BHIpakeHmsA O6bIa MOHYMEHTanbHAasm JKMBOMNHCh, NpenHasHa-
YeHHaA IJIA penpe3eHTAllMH, uMex npyroit ob6auk, wem B konne XV1 u B nauase XVII Bp.: on
onyanes HAEHHBIM KPaCHOpPeynMeM M A3EKOM HIEaJoB, MOKAJIRBAEMBIX B 3aXBAaTHIBRIOLIMX Heii-
CrBMAX, NMpPeBpalllaeMEIX HA KaPTHHAaX B MOTyudit norox QopM, KpacoK M CBeTa.
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Teoperudeckue BHBOAW NPONENZHHOIO MUCTOPMYECKOLO AHAJASA MOMHO NaTh B HECKOJLKUX
abaanax. PeanusM M peasucTHYecKue TEHICHIIMH B COBPEMEHHOM HCKYCCTBE — HAaY¥Haf C Te-
P¥Oxa peHeccaHCa — NPOABJNAIOTCA KaK 3aKOHOMEpHhle TEHIEHI[MHM PpasBATHA, BHTEKAON[EE H3
MCTOPMYECKON HEOOXONMMOCTH CBA3aTh WCKYCCTBO GOJiee TECHO C COBPEMEHHOM JKUSHBIO, HYX-
naMu ofmjecTsa M OGBEKTMRHON AEHCTBUTENBHOCTHI0 B HaubONee UIMPOKOM cMmbicie. B mcropmm
MCKycCTBAa peaauaM 6l CBA3aH C IIPOLIECCOM BOCCTAHOBJIEHMA HAHMANEKTHYECKOTO PaBHOBECHA
MeXNy cyGBEKTHMBHOM U O6BEKTHRHON CTODOHOW XyIOXECTBEHHOTO 06pa’a M Haya/j NPOABIATHCH
KaK 3aKOHYEHHAA TEHISHIMA HAa TeX 3TAanax, KOrJa MCKYCCTBO CTPEMHUAOCh K TMIHIAIMM KaK
rnasHoit opMe xymoKecTBeHHOro obobureHusn. OmHako, ycxopMeM BOIHHKHOBEHMA peailuaMa Ha
Gonee paHHMX 3Talax MCKyCCTBa, KAKETCA, HE ABJAETCH 3aKOHYeHHAA (opMa THNHIAUME, M3-
BectHaa nam u3 XIX s,

Ha Bompoca O BOCCTAHOBNEHMM DAaBHOBECHMA BLITEKAE€T, 4TO OOLEKTHBHAA U CYOBEKTHBHAA
CTOPOHBI XYINOXXECTBEHHOro 06pa3a B NPOMUIOM Pa3BHBAJIMCh GojabuIed YacTHI0 HepaBHOMEPHO
¥ OIHOCTOPOHHE, B 3aBUCHMOCTH OT TOTO, KaKue MPOGJIEeMBI CTOANM Mepel UCKYCCTBOM I/ KaKMM
cnocofom 6HIIO XyHOXECTBEHHOE TBOPYECTBO CBA3AHO IPOIECcCOM OOMMECTBEHHOTO pasburusa. Boc-
CTaHOBJIEHHE PaPHOBECUA HEJb3A, KOHEYHO, ITOHMMATE KaK IOMCKY BceobLienpH3HaRHOM U o6rsa-
TEABHOH peaNHCTUIECKOH (OPMEI, a KaK TEHAEHLMIO, MCTOPUYECKH OBYCHOBIEHHYIO XYIOYKECTBEH-
HBIMM MAealaMyi BPeMEHM M, CIeNOBaTENLHO, TAKXKE BCEH MUIHEHHOH M CTMJIEBON CHCTeMON mpe-
menu, Ecny OTIPaBJATHECA OT CTPYKTYPH XyNOMECTBEHHOro 06pa3a, TO B OCHOBE XYHOXECTBEHHOTO
PasBuTuA M OOHAPY)XUM NHMATEKTUYCCKM YEPeNyIollUeecs rronqepxunau\ue TOU CTODOHH, KOTOpaf
HEJOCTATOYHO PA3BMTA H HEBHHMMaHMUe K KOTODOH NeNaeT HCKYCCTBY HEBO3MOXKHHM BHIIONHe-
HHe MHCcCHH, TpebyeMOH O6IEecTBOM 1 ONHOBPEMEHHO JHIIAeT NPOMIBENEHMA MUX NONHON SCTeTH-
veckolt re'iercennocru. [lporme HaTypanmaMa, KOTODHIE OCTAaBJAAJ B CTOPOHE XYIOXKECTBEHHEIE
uieansl U OLEHKM BooGUle, IaKOHOMEPHO IONHAJNOCH NBMIKEHWE, KOTOpPOEe NOJKHO Obino —
B MHicp:cax Haubojee npucylledl HCKYCCTBY MHUCCHE — TNOMYEPKHYTh B Tropasio 6Goablueit
Mepe LMCIHO CYOBeKTUBHBIR npeofpasyiomuil 9IeMEHT XyNOKeCTBEHHOTro ofpasa. A Haobopor,
TaM, rle CyGBEKTHBHBII 3/eMEHT OLHOCTOPOHHE Cy)Xaer MAM ZedOopMUpPYer oTpaseHme HeiCTBM-
TEJBHOCTH TAKMM CIIOCOGOM, YTO NPHUXOLUT B INPOTHBOPEYHE C OTHOWEHHMeM obmiecTsa K Xeil-
CTBHTENABHOCTM W C 3CTETHYECKMMHM BATNARAMM M 3JampocaMu Bpemenu (cy6beKTHBU3M B HCKyC-
CTBE), 3aKOHOMEPHO BO3HZKAaIOT HOBHIE, Goiee OGLEKTUBHBIE XYIOKECTBEHHBIE BATAALB, GAMIKHE
©6InecTBEHHHIM CHJIAM, KOTOpPHE SABJIAIOTCA pbyaroM nporpecca. II03TOMy BOCCTAHOBJEHHe acTe-
THUYECKOTO PaBHOBECHA MOXXET HOCHMTh B ONHy 3moxy Gomee muuTenbHBIA XapakTep, a B Apyryio
smoxy Gosee mNepexoNHBI XapaKTep, CMOTPA IOTOMY, KaK IJyGOKOTO OHO YXOAHT KODHAMM
B O6BEKTUBHEIC HY)KAB O6IIECTBA M HACKOJbKO INMPOKO COLMANbHOE 3HadYeHHe MCKyCCTBa B JaH-
Hylo smoXy passutus., llpi STOM PpemABDIUM ABJAAETCA OTHOWIEHWE MCKYCCTBA K Da3BUTHIO
4YEeNOBEYEeCKOro IMO3HaHMA B OfMEM Hu ONHOBPSMEHHO €ro OTHOWEHME k MepelOBLIM CHJAAM
ofmecrea.

Hckyccrso B pasHHx CHTYaLMAX Bcerga CHOBA TATOTEET K peanmaMy. ITO TAroreuue obycno-
BJICHO IMaNXeKTUKON PpasBMUTUA HCKYCCTBA M OLHOBPEMEHHO OOBEKTHBHEIMM Hy)Xmamu obujecTsa.
C 3To# TOUKM 3pEHMA peanusMa” — 3aKOHOMEPHBIA IIPOlECC BOCCTAHOBJIEHWA TBOPYECKUX CHJI, Ha-
0INX MCKYCCTBY BO3MOXHOCTL OTKJIMKHYTBCA Ha BHOBh COSIaBaBUIEECA OGILECTBEHHOE W HCTOPM-
vecKoe MOJOKEHNE, Ha MIMEHEHUT B o6llecTBeHHOM NEHCTBHTENBHOCTH M NCEXONOTHM (IYXOBHOTO
CKTama M CTEMeHH 4YYBCTBUTENBHOCTM), MCKyCCTBO OLHOBPEMEHHO IIOJNY4aeT BO3MOKHOCTB BOC-
T0/b30BaTECA CPENCTBAMH BHID2)KEHHA, CO3NAHHLIMK HA NPEXHUX 3Tamax pasBuTud. Taxoi npo-
1lecC CMHTe3a CPEiCTB BHPAMEHHA CIYKAT PEaNUCTHYECKOMY HCKYCCTBY ANA yraySiaenHoro scre-
THYECKOTO OTOOpa)KeHUA YENOBEYECKHX OTHOIIEHUH, XapaKTepU3yWOLIEX NaHHYI smoxy. B arom
3aKJIIOYAeTCA ONMH M3 BAKHEHUIMX ACHEKTOB OTHOIMIEHMS MCKYcCTB2 K IeiicTBMTensHocTm. B pea-
JIMaMe W PeaHMCTHYECKUX TeHIEHIIUAX, CAENOBATENLHO, IPOABIAETCA RIIHECTIOCOOHOCTh HCKYCCTRa,
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ero THATOTEHHe K 6ojee LeJOCTHOMY, 0OJee BCECTODOHHEMY TIOHMMAHMI MMpa, CTpeMJeHHue
3aBOEPBIBATL HOBHEE IIPOCTOPH HJA OCBOEHHMA NEHCTBMTEIBHOCTH.

PeanmaM SBIRETCA OCHOBHAIM IIOHATHEM MAapDKCHCTCKOH TeODMM MCKYCCTBA I KaK TaKOBHHK
HeoBXoIuM IL1s TPAaBMIABLHOTO TOHWMAHIA BaXHEAIIHMX HCKyccTBoBendeckmx npoSaem., Bo-mep-
PEIX, HEOOXOLMMO, KOHEYHO, OCBOGOLMTECA OT BITJAANA, BOCNIPDHHUMABIIETO peaiusM Kak obasa-
TEABHYI0 XYIOXECTBEHHYI HOpMy. Bo-BTOpmIX, HEO6XOAMMO KPHTHYECKH OCMBICIMTE OLHOCTODOH-
HION ¥ AHTHMCTODHYECKYIO MEPEONEHKy peanmaMa B TpolaoM (maHpeanusMa). B-rpersux, ne-
06XOIMMO TpeonoJerTh aHTHIMAJEeKTHYECKOe M30NMpPOBaHMEe pealuaMa OT APYTUX XyNOKECTBEHHBIX
TeweHMi, KOTOPHIE MEI, IpaBIa, He 6yHdeM CUHTaTh PeaJUCTHYECKUMM, HO KOTOPEIE, ¢ Xpyroii cro-
PO, He OB13aTENLHO INOMKHLL GHITH BPamIeOHEIMM peanusMy — aHTMpeanucTuieckumu. Ilon
BANAHMEM KOHLEMIMH. BOCTpHHAMalomed ucropuiw ¢unocopunm kax 6Gopsby MarepuasmaMa
C WIeaNM3MOM M BCAKOE BMEWATENLCTBO MJAealusMa OleHMBaplledl OTpULIaTEAbHO, CO3IaNoch
[pencTaBNeHue KaK OyAro 6 TakKe CTONKHOBEHHMA peaNmsMa M HePealMCTHYECKMX TeYeHMI
B HCTOPHHM MCKYyCCTBA 6LUIM aHANOTWYHBIMM CXBAaTKaM BPAKIYWIIAX NPOTHBHUKOB, H3 KOTOPHIX
TIepBhIf TpencTasifeT NepeLOBHe Cabl ObLjecTBa, a IPYTOH, KOHEWHO, TOABKO peaknzio. Takoe
NORMMaHMe BLITEKAI[EE SACTO MM U3 ONHOCTOPOHHETO THOCEOJNOTH3Ma, MJIM K3 COLHMOJIOTH-
YEeCKOTO CXEMATM3IMa), HE YYUTHIBAJIO AMANEKTIYECKYIO CIOKHOCTh Pa3BUTHA, OTPHIBAJNIO PeanusM
or obujero mpolecca STOrO PasBUTMA MJIU >Ke, HaoGOPOT, CBOLMJIO TIPOLECC PA3BMTHA TONBLKO
K peanyCTHUECKMM XYINOKECTEEHHHIM TeueHUAM. Takoil Baraal He Mor u3bBexaTh CKaMeHHOrO
OTpPaXKEHMA MCTOPMYECKOM HENCTBUTENLHOCTH M MCKa)XKEHHOro MNOHMMAHHA IIpOTpecca B MCKycC-
cree. HepaBHOMepHOCTb B Da3BHTHM OOBEKTHBHOH M Cy6BLEKTMBHOW CTOPOHBI HMCKYCCTBAa IIDOAB-
JANACh B PAa3BUTHM MCTOPMM MCKYCCTBA TAK, YTO HEKOTODHIE EONPOCH UCKYCCTBA AOBOJLHO 4acCTO
10JKHE! GRIIN GOPMyIMPOBATHCA Ha TJaAaTPopMe HepeaNHMCTHYECKHMX XyIOKECTBEHHEIX B3TJAIOB.
3anauya ToyHee OXapaKTEPH30BaTh ODCTOATENBCTBA, KOTOPhie B pPas3HBle SIOXM NPHBEIM K pas-
BHTUI0 HEPEAJIMCTUYECKOTO MCKYCCTBA M KOTOPHE He IABalH HHUKAKOH BOIMOKHOCTH IIA BO3I-
NAKHOBCHMA pealM3Ma, IPeAToNaraeT KOHKDETHEIH Hcropuueckuii amanua. O6mwmuit orBer, nomxo-
DALMY IJ1s BCEX CNy4ydaeB, HeNbas HalTH. Bo-mepBrIX, MOTOMY, YTO MyTh' K PeajM3My B KUCTOPHH
ucKkyceTBa 6bla MOAOH mporueopedMii. Bropas npuumHa empe 6Gonee BakHa: XYNOXKECTBEHHOE
Pa3BHUTHE YEJOBEYECTBA ‘HENL3A NPENCTABJAATh — KaK NPaBUILHO NONUEPDKUBaeTca B HOBeHIMHX
TPyIax COBETCKHX HccleImoBaTenlell — KaK IpOLEcC BO3HHKHOBEHUA pealmaMa, YTOBnr He MCKa-
3MTh NHAJEKTHIECKYIO CIOMHOCTE Pa3BUTHA M IIPEXIEe BCETO HENOOUEHUTH cBOeofpasue KauecTsa
M HeNnpeXomaAllylo IeHHOCTh OTIHEAbHHIX CTyTI€HEH XyINO)KECTBEHHOTO Da3BMTHI, He TepAOIIuX
CBOErO0 3HAYEHMA B CBeTe HoJiee BHICOKNX IO PA3BUTHIO XYLOKECTBEHHBIX (GOpPM.

Ho xpome Toro caM peanmsM Kak XyHOIKeCTBEHHOE HampaBieHMe DasBHBAjICK HEPaBHOMEPHO,
a MMEHHO B TOM CMBIC/e, YTO HCKYCCTBO O6BEKTMBHO, IDABAMBO, PEaJUCTHYECKH OBJANEBANO Pas-
HBIMM CTOPOHAMM IEHCTBUTEIbHOCTH (IEHCTBUTENHHOCTHIO HPUPON], NCHXONOTKM JiofeH, ofmie-
CTBEHHOH IeHCTBHTENbHOCTH) TIOCTENEHHO, CJOXKHBIM, H3IBHJINCTHIM IyTeM NOMCKOB. IIporpecc
B noka3e OJIHOH CTOPOHBI NEMCTBMTENBHOCTH CONPOBOXKIAJCA MeTad:3MYECKOH 3AKOCTEHENOCTHIO
XyAOXECTBEHHOIO BHIPAaXEHUA B APYroil o6JMacTH MEeHCTBUTENBHOCTH. SHAYMT, Peain3M He YTO-TO
TOTOBOE MM OKOHYATENBHO CJOMKUBIIEECH, a CHOKHOe pa3BMBaloIjeecsa ABJEHME, IpOIecc, HOCTe-
meHHOo cosmawmmi Bce Gosee €oraTHie BOBMOMKHOCTH SCTETHYECKM BhIpa’kaTh 6oJee IMMPOKMe
u Gonee rayboxme ABnenms ZelicreuTeasHocTH. O6MUEe PaMKM B KOTOPHIX STH XYAOKECTBEHHEIE
TIOMCKN OCYIIECTBJIAIOTCA, COSNAKT, NOMMMO NPOYEro, THAaIEKTHYECKylo CBA3b MEKIY pa3BUTHEM
BCEro -4EJOBEYECKOro MO3HAHHMA M OTHOCUTEJLHO AaBTOHOMHBIM Ppa3BUTHEM BRIPA3UTENBHEIX
CPeICTR MCKYCCTBA. BHIpaa:TeNnHO TpOABAAMIIAACH COCPEIOTOYEHHOCTE HA OTKPHLITME -HOBEIX
dopM BHIpakeHMs — THOWYHAA U OTpeneNAIlaA IJIA COBDEMEHHOIO MCKYCCTBA — IIONTOTOBKA
60J1ee BEICOKUX c-ryneHeif[ P3a3BUTHA, HO K pea.nnaMy OHa TPHBOOUT TOJNBKO TOraa, KoOrza
HCKyCCTBO BRIXOLMT M3 TAKOH ONHOCTOPOHHOCTHM, KOTHA OHO OBJANEBACT HOBLIME, II€PEIOBRIMH
cnoco6aMy TIO3HAHWA, NPOHMAKBAACH OIHOBPEMEHHO NEPENOBEIMM OGIECTBCHHEIMH MIEAMM.,
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Tonesxo TOrna BOSHMKaeT BO3MOMHOCTS WUCIIOJABL3OBATH HOBbie CPENCTBA BHPAXKEHWA B obureno-
CTYNHOM XYRO)KECTBEHHOM ITPOMBBENEHUM,

Hcropuueckas o6yclOBNeHHOCTh HMCKIIOYAET BO3MOMKHOCTH INOHUMATh Ppeanu3M, KaK XyHOMKe-
CTBeHHYI0 dopMy, o0A3aTenLHyIO AN PA3HHX NEPUONOB U MHTATbCA OMPENENNTL €r0 KaK MPOUHO,
Pa3s ¥ HaBcerla, CJAOKHMBIIYKCH CyMMy KadecTs. QTHONICHHME MCKYCCTBAa K pasHmiM ofnactam obme-
CTBEHHOrO CO3HAHMs IOCTOAHHO B TEeYEHUEe MCTOPHM MeHAETCA Co00pasHo QyHKIMAM, BHIOOJ-
HAEMHIM UCKYCCTBOM B )KM3HHU,

TpuMepsl, KOTOpsle MBI BHINE NDPUBOAMAM M aHANU3HPOBANH, NAIOT HaM BO3MOKHOCTE
OGBLACHUTE, YeM TIPEXIE BCero KadecTBEHHO OTIMYascA peaiusM snoxu Bospoxpenusa n 6apoxko
or peannaMa XIX . Hameil coBpeMeHHOCTH.

InapHOe OTIK4YMe MBI yCMaTPMBAeM B TOM, 9TO peanuaM Gojiee ApPeBHUX 3MOX He Obt OCHOBaN
Ha ecTeCTROBEAYECKUX B3rasanax Kak nckyccrso XIX B, u uro oH 6sin B Hanbosnee obmmx KpuTe-
PHAX Mo3HaHus Haubonee ofMIMX OTHOWIEHUH NUYHOCTM M OOILIECTBA, 'IEIOBEKA M LCHCTBMTENB-
HocTUR Booflle, CBASaH ¢ MeTadMSHMECKKM MUpPOBO3apeHeM. B 3TOM OTHOWEHMHE 3TO He GBI
VMHTErpanbHblil peasmsM, 2 KOHKPETHO-UCTODUYECKM OrpaHuueHHbii M obycaosnenusi. Cie-
Iytooljee OTIAUYME 3aKAKOYAeTCA B TOM, 4To ObGoblleHue He Henaxoch e€mie NyTEM THIN3ANUH,
uasectHeM M3 XIX b., a npyrum ucropudecku cBoeofpaaHeM M B GOJLIIMHCTBe ciy4aes Goxee
CI0XKHBHIM cnocobom. B mepmon paciBera PeneccaHca Nonb30BaNuCh, RanpuMep, WHAMBUIYaNM-
SuUpyloLUMY HabmoueHnAMM, coderag ux ¢ ocoBoil dopmoit mneanmaanum. I[losxe, y Kapa-
BANKO, TMOABMICA NPWHLMN THOMAAUUM, BCE €l CBASAHHMIA ¢ CHUMBONHMYECKOH QyHKIMEH
OTHeAbHBIX 3JEMEHTOB KapTHMHBI (cBeT), HaMeYaloI[UX BTOPOH, CKPBITHIHA MeTadpiz3UUecKUil miaH
peanbHux ABieHud. Ho HecMorps Ha 3T0, MOKHO, Ha Hall B3TJAA, ¥ B 3TUX CAydanX TOBODHTL
He TONbKO O TEHIHEHHIMM K peaninsaMy, HO yXe O peajm3Me, HCTOPHUYECKM, KOHEYHO, OTPaH-
geHHOM. OTpBIBaTh TaKOe PeajUCTHHECKOe MCKYCCTPO OT GoJjice MO3MHMEK, BRICIIMX CTymeHe#l pea-
JN3M@, MCKYCCTBO, KOTOpOE OBLIO BECbMa TECHO CBA3aHO C STHMMM 3TanaM:il, 3HaYMNo 6bl HeydH-
THIBaTb NHANEKTHKy pasBuTUa. Mexny peanuaMOM M XyHNOXeCTBEHHOH IEHHOCTBIO HeJNb3fd CTa-
BUTH 3HaK PAaBEHCTPA, NMOTOMY UTO BHICOKOE XYAOKECTBEHHOE KauecTBO MOXKHO OGHAPY)XHTH TaKiKe
B TIPOY3BENeHUAX, KOTOPhlE HEJb3A CUUTATh PEANUCTHUECKMMHU. OTO KaveCTBO NMPOABIAEICA He
TOABKO B OTTOUEHHOCTH (OPMBL M E COBEPIICHCTBE MCIIOJHEHHA, a TakKXe B Gosee ofmux xa-
4eCTBaX, XaPaKTepM3ylOUIMX OTHOWEHME MCKYCCTBa K JEHCTBHTENbHOCTH: B TEX MOMEHTax, XOTo-
PHIMHM MCKYCCTBO — XOTA M B HMCTOPMYECKZ OrpaHuueHHoit popMe — crnocobeTeyer oforaleHmio
BHIPA3UTEABHEIX DO3IMOXKHOCTEH KCKYCCTBA.

PeanuaM, KOHEUHO, HEXBAA ONpefiesuTh, He BEIACHMB, B TJ K€ BPeMA GJKIKe €r0 OTHOUIEHHES
K XyAOXECTBEHHOM IenHocTu. Besme raM, rae MCKyCCTBO, TNEePBOHAYAJIBHO PEANUMCTUYECKOE, Tepser
TBOpPYECKME CUJIB, OHO OXHOBDEMEHHO TEPAET CBOH BO3MOMHOCTM OTpPa)KaTb NeHCTBMTENBHOCTD,
¥, CJIef0BaTEeNbHO, PACKOAMTCA ¢ peanuaMoM. M, naoBopoT, raM, rae HepeasMCTUHECKOE MCKYCCTRO
DOCTUIaeT BLICOKOW XYAOMECTBEHHONX IEHHOCTH, OAHOBPEMEHHO AaHbl IMPEATIOCHJIKM BOSHHKHO-
BeHMA HOBHX PEaJHCTHYECKMX B3raAgoB. PeanusM, crenoBaTenbHO, HE MOXKET OCTABATBCH KJACCHU-
QUKAaLMOHHBIM TOHATHEM eCcTEeCTBOBeNUeCKOro Tuma (Tak peaquaM paccMaTpuBajics 6ojee pam-
HUMH TEOPUAMHN MCKYCCTBA), a MOJKeH ObITh OCHOBHONM OLEHOUHOH KaTeropdei, BHpaxawolei
Te KayecTBa, KOTOpHie LT MCKYCCTBYy BOSMOJKHOCTL B BLICUIEH CTEHNEHM BBIIOJHATL €r0 OCHOB-
HYI0 MUccHMio B oBllecTre: BEIpaXKaTh 9eJOBEKa M 4eJOBEYeCKME OTHOMIEHUA, paclumMpars 06aacTs
XYHOMECTBEHHOTO YCBAaMBAHMA INeHCTBUTENPHOCTH M TeM CaMBIM YBEAMUYMBATS CHJIH, TpPUCyIiue
4yesoBeKy. B 3ToM oTHOIeHMM TBOPYECKOMY M OPUTMHAJBHOMY peaju3My COOTBETCTBYIOT M BRICIIHE
XYROKeCTBEHHBle LeHHOCTH. Peanuam yray6nser UHTEHCUBHOCTE MHIMBUAYAJHHOTO BHIPAXKEHMA,
Cnoco6CTBYeT BCECTOPOHHEMY M TaPMUHMYHAOMY BRIPAjKEHNI0 HAaUUOHAJLHOrO XapaKTepa B B 60Jb-
weji Mepe, YeM Ipyrve BITAALLI JNeJAa€T M3 MCKYCCTBA CaMOCTOATEJNBHYI0 H AaKTMBHYIO CHJY
PasBUTHA.
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