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J A R 0 M 1 R N E U M A N N 

Z U R F R A G E D E S R E A L I S M U S I N D E R 
K U N S T G E S C H I C H T E 

(Die Barockkunst und die Wirklichkeit) 

I. 

Die Frage des Realismus gehört zweifellos in allen Zeitabschnitten der Kunst­
entwicklung zu jenen Problemen, welche besonders schwer in ihrer ganzen 
konkreten Kompliziertheit erhellt werden können. Hiervon legen die verschie­
denen Versuche, die wir schon seit einigen Jahren in" unseren Fachzeitschriften.1 

in selbstständigen Publikationen2 und bei gelegentlichen Diskussionen zwischen 
Künstlern und Theoretikern vorfinden, Zeugenschaft ab. Auf den ersten Blick 
hin scheint es, dass es nicht allzuschwer sein kann wenigstens über die grund­
legenden Merkmale und Eigenschaften der realistischen! Kunst übereinzukommen; 
sobald wir aber versuchen von bloss beschreibenden Feststellungen zu richtiger 
wissenschaftlicher Verallgemeinerung zu gelangen, welche die Kompliziertheit der 
historischen Entwicklung respektieren würde und welche der individuellen Stil-
verschiedenheiten des künstlerischen Ausdrucks gerecht werden würde, zeigt 
es sich immer, dass der grösste 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 künstlerischer Pro­
bleme, welche so miteinander verkettet sind, dass man nicht eines in Angriff 
nehmen kann, ohne auch gleichzeitig das zweite zu berühren. 

Die mit dem Begriff des Realismus verbundenen Unklarheiten bestehen des­
wegen weiter fort und die Kunsthistoriker und Kunstkritiker haben über den 
Realismus oft nicht weniger verschiedene Meinungen als die Künstler selbst. 
Einen bedeutenden Einfluss haben hier die verschiedenen Methoden und die 
historische Spezialisation, welche das Augenmerk der Forscher gewöhnlich auf 
einige historisch bedingte Teilaspekte der Beziehung zwischen Kunst und Wirk­
lichkeit lenken. Eine abstrakt philosophische Analyse, welche den Realismus rein 
gnoseologisch ohne Rücksicht auf die konkrete historische Problematik und 
daher meist ohne wirkliches Verständnis für schöpferische Probleme und spezi­
fische künstlerische Werte zu definieren sucht, führt nicht zu brauchbaren Er­
gebnissen. Einen verlässlicheren Standpunkt werden wir einnehmen und gleich­
zeitig zu einem tieferen Verständnis der Frage gelangen, wenn wir die allgemeinen 
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theoretischen Probleme in engem Zusammenhang mit der künstlerischen Ent­
wicklung studieren werden. 

Am verbreitesten ist noch immer die Vorstellung des Realismus, welche die 
Kunst des 19. Jahrhunderts geschaffen hat, als sich der Realismus zum ersten 
Male als künstlerische Ansicht programmatisch auswirkte und sich markante 
Stilmittel schuf. Dieser Realismus war. eine Reaktion auf die romantische Ideen­
welt und ihre Ideale und trat "mit dem Postulat der unmittelbaren Festhallunsc 
der zeitgenössischen Wirklichkeit auf, welche er in ihrer organischen Gesamtheit 
und mit ihren verschiedenen Seiten und Tendenzen zu erfassen suchte, spätei' 
auch mit ihren gesellschaftlichen Widersprüchen (der kritische Realismus). Die 
Wahrheit wurde zum programmatischen Losungswort des Realismus. Zum Unter­
schied von der Vergangenheil, avo die Wahrheit als unabtrennbarer Bestandteil 
des Systems der religiösen Werte aufgefasst wurde, ging der Realismus des 
19. Jahrhunderts von der naturwissenschaftlichen Auffassung aus und stützte 
sich auf die Gesamtheit der Erkenntnisse, um die das 19. Jahrhundert das neue 
Verständnis der Gesetzmässigkeit der Natur und der Gesellschaft bereichert hat. 
Tm Geiste dieser Auffassung legte der Realismus besonderen Nachdruck auf die 
objektive Beschreibung der Wirklichkeit vom Standpunkt der empirischen, von 
früheren idealistischen Illusionen befreiten Untersuchung, und strebte danach 
die einmalige Mannigfaltigkeit der Natur, sowie die Kompliziertheit der gesell­
schaftlichen und psychologischen Erscheinungen z.u erfassen. Bei der malerischen 
Darstellung ging er von der materiellen Struktur der Wirklichkeit aus und 
entwickelte in alle Konsequenzen auf neuer ästhetischer und weltanschauliche]' 
Grundlage die Renaissanceauffassung des Bildes als eines Ausschnitts der Wirk­
lichkeit, wie sie sinnlich direkt wahrgenommen wird. Die Vervollkommnung 
erblickte diese Kunst — nach den Worten Max Dvofäk's — „in die Vertiefung 
der Methoden der künstlerischen Naturbetrachtung", welche der Impressionismus 
später bis „zur äussersten Grenze der malerischen Verewigung einer zeitlich 
begrenzten sensuellen Wahrnehmung" fortführte.3 

Man darf jedoch den Realismus des 19. Jahrhunderts nicht auf die program­
matische Bewegung, welche sich mehr oder weniger bestimmte stilistische Aus­
drucksmittel angeeignet hat, beschränken, denn neben dieser Strömung 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 programmatischen Zweig den Realismus 
vorbereitete, auf der anderen Seite strebte er sogar der künstlerischen Auffassung 
der nachimpressionistischen Periode zu. Der Realismus Daumiers wurde durch 
seine synthetische Form und dynamische Verkürzung des Ausdrucks ein Vorbote 
des modernen Realismus, der sich wesentlich vom klassischen-Realismus älterer 
Prägung unterschied. 

Ohne Rücksicht auf die Stilunterschiede des Ausdrucks wiesen die Werke 
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des schöpferischen Realismus im 19. Jahrhundert scharfe Unterschiede auf; er 
erfasste die Wirklichkeit auf neue Art und deswegen mit mächtiger ästhetischer 
Wirkung — zum Unterschied von der Ausdruckweise des beschreibenden Rea­
lismus, der die einigende Kraft,des entdeckenden Blicks durch die Einheit des 
mechanischen Kopierens ersetzte und der deswegen immer mehr mit sich selbst 
in Widerspruch geriet; er entwickelte sich zum Naturalismus. Den Unterschied 
dieser beiden Auffassungen kann man in der französischen Kunst gut durch die 
Gegenüberstellung des wahrhaft revolutionären Blicks G. Courbets, welcher die 
bisherigen künstlerischen und weltanschaulichen Konventionen umwarf und 
in die Kunst den ueuen demokratischen Geist einführte und der referierenden 
Beschreibung und menschlichen Gleichgültigkeit der Bilder Meissoniers, denen 
es an Invention fehlte und die in ihrem Kern konservativ waren, demonstrieren. 
In der tschechischen Kunst kann man diesen Unterschied auf der einen Seite 
an dem Schaffen Karl Purkyne's, der zum Beispiel in seinen Stilleben die unbe­
kannte Poesie der alltäglichen Realität aufdeckte und auch im Portrait und 
in dem figuralen Bilde neue Gebiete der Malerei erschloss, und auf der anderen 
Seite an der Schöpfungen Vojtech Bartonek's, der Anekdoten aus den Prager 
Höfen und Gassen nur konventionellen Bildausdruck gab, und über das zeit­
genössische Leben nur oberflächliche Dokumente ohne Typisationskraft aufstellte, 
nachweisen. Diese Beispiele zeugen davon, wie eng der Realismus mit dem 
ideellen Standpunkt des Künstlers zusammenhängt und wie er mit der Proble­
matik der gesamten künstlerischen Entwicklung verschlungen ist. 

Den Gegensatz zwischen dem schöpferischen und dem bloss beschreibendem 
Realismus, der sich nach und nach zum Naturalismus entwickelte, können wir 
in gewissem Masse durch analoge Erscheinungen im Gebiet des theoretischen 
Denkens dem Verständnis näher bringen, nämlich durch Vergleich mit dem 
Unterschied zwischen dem schöpferischen Materialismus und der positivistisch-
mechanizistischen Auffassung, sowie dem Unterschied zwischen den demokra­
tischen und konservativen Gesellschaftsauffassungen. Es handelt sich hier na­
türlich nur um Parallelen, nicht aber um kausale Beziehungen. Den Schlüssel 
7ur Frage des Realismus finden wir nicht in der Voraussetzung, dass der schöp­
ferische Ausdruck eine Projektion der wissenschaftlichen Auslegungsweise oder 
der erkenntnistheorelischen Einstellung sei, und noch weniger in der Annahme, 
dass er die bildliche Übersetzung der politischen Meinungen sei. Wir würden die 
soziologisierende Vereinfachung, welche für die Anfangsphase der marxistischen 
Kunstgeschichte so bezeichnend ist, durch die gnoseologische oder gegebenfalls 
politische Vereinfachung ersetzen; der gemeinsame Irrtum aller dieser Verein­
fachungen liegt in dem mangelnden Verständnis für das Wesen der(Kunst und in 
der verfehlten Bemühung sie auf andere Formen des gesellschaftlichen Bewusst-
scins und der gesellschaftlichen Erkenntnis zu reduzieren. Die Theorie und die 
Geschichte der Kunst haben klar gezeigt, dass ähnliche Versuche gewöhnlich auf 
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Abwege führten. Die Auffassung der gotischen Kathedrale als in Stein umgesetzte 
Scholastik korinte einer Kritik nicht standhalten; die Interpretation des Impressio­
nismus im Zusammenhang mit 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 zusammen­
gebrochen. 

Die Beziehung des Kunstwerks zur Wirklichkeit kann man nur auf Grund der 
Erfassung seiner schöpferischen Form und unter Beachtung der spezifischen 
schöpferischen Gesetze aufdecken und charakterisieren. Die ästhetische Erfassung 
der Wirklichkeit besteht in dem Aufdecken einer bestimmten Ordnung in der 
Realität, es ist aber nicht das Ziel der Kunst zu naturwissenschaftlichen oder 
gesellschaftlichen Gesetzen vorzudringen. Die Kunst geht von der gegebenen 
Stufe des gesamten menschlichen Erkennens aus, ist stützt sich auf diese Er­
kenntnisse und sehliesst sie vielfach in sich ein, sie bemüht sich hierbei die ästhe­
tische Bedeutung der Wirklichkeit für den Menschen aufzudecken, das heissl," sie 
in ihrer gesamten sinnlichen Konkretheit vom Standpunkt der differenzierten, 
historisch bedingten Lebensbedürfnisse der Gesellschaft'zu erfassen. Auf die 
Besonderheit der künstlerischen Erfassunng der Realität deutet schon die Tat­
sache hin, dass die künstlerische Erkenntnis von ihrem Ausdruck unablösbar ist. 
Sie verwirklicht sich in künstlerischer Form, welche zusammen mit dem -Inhalt 
Träger des künstlerischen Wertes und aller künstlerischen 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" über­
setzt werden. Die ästhetische Einheit zwischen Inhalt und Form wird nicht nur 
durch das Postulat der Übereinstimmung zwischen Form und Gedanke, durch 
die Forderung nach Logik des Ausdrucks, syntaktische Richtigkeit u. ä. geleitet, 
wie dies bei wissenschaftlichen Werken der Fall ist, sondern sie ist .ganz eigener 
Art und unterliegt Gesetzen, welche nur für die Kunst als besondere menschliche 
Tätigkeit gelten. Die Kunst ist zweifellos ein Ausdruck der Weltanschauung, sie 
drückt aber diese Anschauung durch künstlerische Bildhaftigkeit aus, welche mit 
der Realität viel unmittelbarer 'verbunden ist, als das begriffliche Denken. Die 
Kunst gelangt dadurch zur Verallgemeinerung, dass sie im Konkreten das Allge­
meine erfasst, im Einmaligen das Typische und im Sinnlichen das Geistige. 
Diese Behauptung kann man erweitern: Die Kunst entblösst im Individuellen 
das Gesellschaftliche, im Natürlichen das Menschliche und im Realen das Ideale; 
dies alles gehört zu den typischen Eigenschaften der Einheit zwischen Inhalt 
und Form vom Standpunkt der künstlerischen Erkenntnis.4 

Die künstlerische Erfassung der Wirklichkeit umfasst also die objektive Seite 
der Realität und gleichzeitig ihre subjektive Umgestaltung nach einem gewissen 
künstlerischen Ideal, welches aus den ideell-emotionalen Vorstellungen, die in 
der Gesamtheit aller Beziehungen des Lebens verankert sind, entspriesst. Der 
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Abklatsch der Realität in der Kunst hat also nicht den Charakter einer passiven 
Spiegelung, sondern einer aktiven ästhetischen Umgestaltung; die Kunst drückt 
immer die menschliche Beziehung zur Wirklichkeit aus und bringt' hierdurch 
gleichzeitig die gegenseitigen Beziehungen zwischen den Menschen zum Ausdruck. 
Dies ist einer der Häuptaspekte ihrer Beziehung zur Wirklichkeit. Bei der kon­
kreten Analyse ist es dann notwendig, die lebendigen Wurzeln und die ideellen 
Hintergründe der künstlerischen Ideale aufzudecken; von hier führt der metho­
disch gesicherte Weg zur Feststellung der gesellschaftlichen und klassenmässigen 
Bedingtheit der Kunst und zur Bestimmung der Beziehung der Kunst zur Ideo­
logie der betreffenden Zeit. In diesem Sinne ist es nötig, auch die anderen Formen 
des gesellschaftlichen Bewusstseins in Betracht zu ziehen und das Wesen des 
künstlerischen 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 für eine Rolle die Kunst 
im Leben der Gesellschaft spielt. 

Wenn wir vom Realismus sprechen, müssen wir die Frage nach der Beziehung 
zwischen der Kunst und der zeitgenössischen Ideologie, sowie mit-dem Niveau 
der gesamten Wirklichkeitserkenntnis stellen. Wir müssen selbstverständlich die 
mechanische Vorstellung vermeiden, dass für den Realismus eine bindende Norm 
der Beziehung zur fortschrittlichen 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 verändert sich sebst die Beziehung der Kunst zu den anderen 
Formen des gesellschaftlichen Bewusstseins, der Erkenntnis und zu der ganzen 
menschlichen Tätigkeit. Die Fortschrittlichkeit des Realismus kann man nie mit 
dem Massstab einer anderen Stufe der künstlerischen und gesellschaftlichen Ent­
wicklung messen, sondern man muss sie vom Standpunkt der neuen Aufgaben 
und Beziehungen, welche aus den jeweiligen Bedürfnissen der Gesellschaft und 
des Entwicklungsprozesses der Kunst selbst fliessen, verstehen. Die Kunst jeder 
Epoche muss sich die Wirklichkeit in neuer Weise aneignen,'wenn sie ihre innere 
Bewegung, die veränderten Beziehungen zwischen den Menschen und hierdurch 
auch gleichzeitig die neuen ästhetischen Ideale der Gesellschaft ausdrücken soll. 
Die Auffassung der realistischen Grundsätze des 19. Jahrhunderts als Normen 
für die Beurteilung der zeitgenössischen Kunst zeigte sich in den letzten Jahren 
als unfruchtbar und führte nur zu einer historisierenden Manier, welche unseren 
heutigen künstlerischen Vorstellungen entfernt und der Dynamik und Veränder­
lichkeit der heutigen Zeit fremd ist. 

Man muss natürlich die einseitige Übertragung gegenwärtiger Gesichtspunkte 
in die Beurteilung früherer Schöpfung Vermeiden.- Der Blick zurück, soweit 
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er auf die Gesetze der historischen Entwicklung Rücksicht nimmt, bringt der 
wissenschaftlichen Forschung gewisse unumstrittene Vorteile, mit denen wir uns 
in dieser Studie befassen werden. Wenn wir jedoch unsere zeitgenössische Auf­
fassung als Norm nehmend auf die früheren Epochen der Kunstgeschichte 
zurückblicken, führt dies oft zu paradoxen und unhistorischen Ergebnissen. Die 
ungenügende Einfühlung in die alten Werke und deren Unterschätzung ist eine 
Folge dieser Einstellung; auch die summarische 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 schöpferischer Wertung. 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 
kühnen symbolischen Verkürzung, welche für die moderne Kunst typisch wurden. 
Sie entwickelte sich eher in der innigen und ergebenen Entdeckung der alltägli­
chen Wirkliehkeil, welche in ihrer ganzen Breite für die damalige Gesellschaft, 
die sich in neuer Weise die Bedingungen der menschlichen Existenz zum Bewusst-
sein brachte und sich neue .Mittel der wissenschaftlichen Erkenntnis aneignete, 
eine besondere Anziehungskraft hatte. Die alltägliche Realität in neuem Lichte 
zu entdecken, ihre ungeahnte Schönheit, welche bisher durch den Schleier der 
Vorurteile und des erhabenen Scheins verdeckt war, zu entblössen, erheischte 
einen persönlich interessierten und schöpferischen Standpunkt zur Wirklichkeit 
einzunehmen und sie in dem Lichte fortschrittlicher ästhetischer Ideale und 
demokratischer Grundsätze zu betrachten. Hierdurch unterschied sich gerade 
der Realismus vom Naturalismus, der versuchte die subjektive wertende Anteil­
nahme des Menschen auszuschliessen und der die demokratischen Vorstellungen 
und die positive Lebensperspektive durch bloss äussere natürliche Wahrheit 
und oft sogar durch bequeme Lebenskonventionen, die die Kunst der Möglichkeit 
eines aktiven Eingreifens in die Lösung gesellschaftlicher Fragen enthoben, 
ersetzte. 

Die Anwendung der subjektiven umgestaltenden Seite wurde in der Kunst des 
19. Jahrhunderts durch den genauen Respekt zur äusseren Realität und zur 
sinnlichen Empirie des Objekts eingeschränkt. Diese historische Begrenztheit 
begann sich in dem Augenblick tiefer Veränderungen und der gesellschaftlichen 
Krise in der zweiten Hälfte und besonders gegen Ende des 19. Jahrhunderts 
zu zeigen. Der Realismus traditionellen Typus konnte damals schon nicht mehr 
auf die veränderten Lebensbedingungen, auf die komplizierte Differenziation der 
Gesellschaft und des individuellen Lebens, auf die schnelle Bewegung der histo­
rischen Entwicklung und ihre dramatischen Klassen- und Ideenwidersprüche, 
die die gesamten bisherigen Vorstellungen von der Welt wesentlich zu ändern 
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begannen, schöpferisch reagieren. Die sogenannte moderne Kunst, deren untere 
Grenze gewöhnlich durch den Impressionismus bezeichnet wird, der eine Etappe 
beendet und eine neue beginnt, erwuchs im Gegensatz zum grösstenteils betrach­
tenden Charakter der älteren Kunst; sie lehnte deren positivistische und me­
chanistische Züge ab, verwarf den Grundsatz der äusseren, aber nur scheinbaren 
Ähnlichkeit und unterstrich hauptsächlich die bisher nicht genügend entwickelten 
aktiven Bestandteile des künstlerischen Ausdrucks. Sie kämpfte so gegen die 
naturalistische Beschreibung und den rutinierlen Akademismus, der durch seine 
passive Einstellung zur Wirklichkeit der Verfallsbourgeoisie entgegen kam und 
deren konservativen Grundsätzen 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
sätze, 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 Widersprüche und der dramatischen Spannungen des da­
maligen künstlerischen Geschehens nicht aui einem gemeinsamen Nenner brin­
gen. Allgemein kann man sagen, dass sich in diesem Zeitabschnitt im Verhältnis 
zur älteren Kunst der Hang offenbarte, die ehemalige weite Ganzheit des künst­
lerischen Bildes der Wirklichkeit eher der künstlerischen Intensität des Aus­
drucks und dein ästhetischen Eindringen bei der Erfassung einzelner Aspekte 
der Realität zu opfern. Die moderne Kunst entspriess ursprünglich aus viel 
engeren sozialen Grundlagen als die vorhergehende Schöpfung, sie konzentrierte 
sich auf das Suchen nach neuen Ausdrucksformen, welche es'ihr erlauben sollten, 
die komplizierten Gefühle und Vorstellungen der neuen Zeit zum Ausdruck zu 
bringen. Man muss in der modernen Kunst zwei entgegengesetzte Linien unter­
scheiden: Die subjeklivistische Linie, welche durch einen sich selbst verschlossenen 
Individualismus und Exklusivität 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 künstlerische Bemühen nicht nur mit dem 
Kampf gegen die bürgerliche künstlerische Lebenskonvention, sondern auch 
gleichzeitig in wachsenden Masse mit den Ideen des gesellschaftlichen Fortschritts 
verband. So begann sich im Rahmen der neuen Kunstansichten, für die die 
radikale Veränderung des bisherigen Bildes der Wirklichkeit typisch war, ein 
Realismus von neuem Typus zu formen, der die einseitige Subjektivität der Mo­
derne durch eiiren neuen Sinn für die objektiven Bedürfnisse der Gesellschaft 
überwand. Dieser Realismus teilte viele Züge mit der früheren Schöpfung, er 
erwuchs aus deren künstlerischen Ergebnissen, aus der symbolischen Ausdrucks­
weise durch wirkungsvolle schöpferische Verkürzung 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 künstlerischen Entwicklung, der man Beachtung und empfindsames Studium 
widmen muss. Die Talsache, dass sich diese Schöpfung weitgehend von der 
älteren Kunst unterscheidet und dass ihre Begrenzung einstweilen vielfach un­
scharf und häufig strittig ist, kann nichts daran ändern, dass der Begriff des 
modernen Realismus für die heutige Kunst und für ihre Geschichte nötig und 
nützlich erscheint.5 Die historische Bedeutung dieses modernen Realismus liegt 
hauptsächlich 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 die Entwicklungsdialektik des Übergangs 
der klassischen Kunst des 19. Jahrhunderts zur neuen künstlerischen Auffassung 
und gleichzeitig zu einem neuen Realismus, denn das Verstehen dieses Prozesses 
erweitert wesentlich unsere Möglichkeiten den Realismus der Vergangenheit 
besonders jener Periode und jener künstlerischen Erscheinungen, welche sich 
bewusst kein realistisches Programm stellten, zu analysieren. Wurde doch gerade 
der Realismus des 17. und 18. Jahrhunderts vom Standpunkt der Grundsätze 
und Stilformen des Realismus des 19. Jahrhunderts entdeckt. Diese Entdeckung 
hatte eine riesige Bedeutung für die Kunstgeschichte; die spätere Entwicklung 
der wissenschaftlichen Erkenntnis und der Kunst selbst zeigten uns jedoch, dass 
das Verständnis der Vergangenheil, welches der klassische Realismus bot, histo­
risch durch das eigene Wesen der künstlerischen Grundauffassung begrenzt war. 
Einige Beispiele sollen diese Situation klar machen. 

Die realistische Kunst des 19. Jahrhunderls fand arlmässig verwandte Merk­
male in der unpathetischen Sachlichkeit der holländischen Malerei und in deren 
intimen Blick für ganz alltägliche 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 lässt sich nicht schwer erkennen, dass hinter 
dieser künstlerischen Affinität allgemeinere weltanschauliche und gesellschaftli­
che Analogien standen, welche die künstlerische Kultur Hollands, die aus den 
Bedingungen und Problemen der bürgerlichen Gesellschaft entspross, mit der 
künstlerischen 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 künstlerischen Ausdrucksweise und 
in der Form der Stilmittel, die vielfach durch die holländische Kunst direkt 
beeinflusst waren. Nicht nur die Holländer standen den Künstlern des 19. 
Jahrhrunderts nahe. Karel Purkyne entdeckte den lebendigen Wert und die 
anregende Kraft der Kunst Karl Skreta's und schuf durch sein Werk in der 
tschechischen Kunst und Kultur die Voraussetzungen für das schöpferische Ver-
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sländnis für solche Erscheinungen wie Rembrandt, Veläzquez und die grossen 
venezianischen Koloristen. In diesem Sinne eröffnete uns der Realismus des 19. 
Jahrhunderts den Zutritt zum neuen künstlerischen Erleben und gleichzeitig zur 
kritischen Wertung der ganzen realistischen Kultur des 17. Jahrhunderts, in ähnli­
cher Weise wie die Strömung der Neurenaissance in dem allgemeinen kulturellen 
Bewusstsein die italienische Renaissance aktualisierte. Champfleury, ein Theore­
tiker der französischen realistischen Schule und ein Freund Courbets, enthüllte 
in seinem Buch Les Peintres de la Realite sous Louis XIII (Paris 1862), die 
Grösse der in Vergessen geratenen Kunst der Brüder Le Nain und des ganzen 
sozial orientierten Realismus in der französischen Malerei des 17. Jahrhunderts, 
der bisher in der traditionellen klassizistischen Ästhetik nicht richtig gewürdigt 
worden war und im Schatten der Kunst Poussin's und der Hofmalerei vegetierte. 
W'enn wir die Malerei des 19. Jahrhunderts in ihrer Entwicklung verfolgen 
würden, fänden wir, dass sich schrittweise die Voraussetzungen für das bessere 
Verständnis immer weiterer Erscheinungen der Vergangenheit herausbildeten. 
Nachdem uns Delacroix die Emphasis und den Lyrismus Rubens' ebenso wie 
den dramatischen Bück Tintorettos erschlossen hatte, stellte Manet den spontanen 
Vortrag Goyas, die sprühende Frische Veläsques ebenso wie das robuste Tempe­
rament von Franz Hals in ein neues Licht. 

Wir haben schon angedeutet, dass mit der Stilform des Realismus des 19. Jahr­
hunderts eine gewisse Beschränkung der Auffassung des Realismus in der Kunst 
der entfernten Vergangenheit verbunden war. Dies machte sich sowohl in der 
Wertung einzelner Personen als auch im Mass des Verständnisses für einige von 
ihnen bemerkbar. Vom Standpunkt des 19. Jahrhunderts wurde z. B. Jacob van 
Ruisdael hochgeschätzt, das Schaffen Jan van Goyens, dessen Bedeutung erst 
im 20. Jahrhundert voll erkannt wurde, wurde dagegen unterschätzt. 6 Ähnlich 
stand es auch mit anderen Meistern. Selbst Rembrandt sehen wir heute in an­
derem Lichte und schätzen sein Werk besser als unsere Vorgänger im vorigen 
Jahrhundert. 

Alle Entwicklungseläppen, durch die die Kunst geschritten ist, besonders das 
ästhetische Bewusstsein und der künstlerische Sinn, der durch die gegenwärtige 
Schöpfung, die auf die bisherige Tradition reagieren musste und die infolge der 
Kontinuität der Entwicklung die alten künstlerischen Ansichten und Erfahrungen 
in sich einschloss, ermöglicht und erweitert das Verständnis für frühere künst­
lerische Äusserungen. Die verschiedenen Phasen der Kunstentwicklung haben 
aber die Vergangenheit in verschiedener Weise aufgenommen, sie haben nur 
einige ihrer Seiten verwertet, so dass der unmittelbare ästhetische Zutritt zu 
vergangenen Werten stark eingeschränkt war. Dies trat besonders dann ein, wenn 
die künstlerische Auffassung der Gegenwart ausgesprochen normativen Charakter 
hatte und sich selbst gegenüber und seinen künstlerischen Möglichkeiten gegen­
über unkritisch war (der Klassizismus). Die Kunst jedoch, welche die neue E în-
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Stellung zur Realität unterstrich und in das ästhetische Bewusstsein die Not­
wendigkeit der künstlerischen Veränderungen einführte, brachte — zusammen 
mit der Verliefung der kunsthistorischen Erkenntnis — weitere Möglichkeiten 
für die Einfühlung in die künstlerische Vergangenheit und für ihre Wertung. 
Der stürmische Entwicklungsprozess der modernen Kunst, der die Zerstörung der 
bisherigen Vorstellungen über die Beziehung von Kunst und Wirklichkeit be­
deutete, schuf nach und nach auch eine neue Einstellung zur künstlerischen 
Tradition und zur Geschichte überhaupt. Die Tatsache, dass der dialektische 
Widerstreit in der Entwicklung betont wurde, das rasend schnelle Tempo der 
Entwicklung und das ständige Experimentieren führten in Verbindung mit der 
verstärkten Entwicklungsautonomie dazu, dass die neue Kunst die verschiedensten 
Ausdrucksmöglichkeiten ausprobierte und dass sie in überraschender Weise ver­
schiedene, ja oft diametral entgegengesetzte schöpferische Meinungen und Metho­
den, welche voneinander durch Jahrhunderte ganzer Kunstepochen getrennt 
waren, verband. Diese Verschiedenheiten wurden in verhältnismässig kleine 
Zeiträume zusammengedrängt und zur künstlerischen Gegenwart gemacht. Gerade 
deswegen, weil die Kunst unablässig konfrontierte und eine künstlerische Meinung 
durch die andere umstiess, erweckte sie den ästhetischen Sinn für verschiedene 
künstlerische Auffassungen und Ausdruckformen der Vergangenheit. 

Während das historisierende 19. Jahrhundert im Bestreben die verlorene sti­
listische Einheit wiederzuerlangen, in Kürze die Hauptphasen der stilistischen 
Entwicklung der westeuropäischen Kunst von der Antike bis zum Barock wieder­
holte, so zog sich die moderne Kunst von dem Drang getrieben das Wesen der 
Ausdrucksmöglichkeiten der schöpferischen Gestallung voll zu erfassen gegenüber 
der Vergangenheit weder zeilliche noch örtliche Grenzen. Bei dem Aufdecken 
lebendiger Werte ging sie nicht im „Gänsemarsch" der Stilarten vor, sondern 
schöpfte gleichzeitig aus verschiedenen Richtungen olme zeitliche Reihenfolge 
und die überlieferten künstlerischen Beziehungen zu beachten. Die moderne Kunst 
bereicherte sich aus allen Quellen, nicht nur aus der klassischen Epoche der 
europäischen bildenden Kultur, sondern auch aus der prähistorischen Kunst, aus 
der Schöpfung des Orients und aus der Negerplastik, aus der Kunst des alten 
Amerikas, ebenso wie aus der Volksschöpfung, aus der Kinderzeichnung und 
aus der poetischen Naivität der Dilettanten. Sie enthüllte in dieser W'eise eine 
bildende Kultur von unermesslichem Reichtum in historischer und territorialer 
Beziehung, in ethnischer und nationaler Buntheit und funktioneller und typen-
mässiger Differenzialion und bewirkte so die Schaffung einer ungeahnten dialek­
tischen Einheit der bildenden Kultur der ganzen Welt, die bisher in homogene 
und vermeintlich unvergleichbare Entwicklungszyklen und Kultursphären aufge­
teilt gewesen war. Eine Folge hiervon war auch das neue Verhältnis zur künst­
lerischen Vergangenheil, eine weit weniger normative Einstellung als die des 19. 
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Jahrhunderts. Gleichzeitig formte sich eine neue, richtigere dialektisch vertiefte 
Vorstellung der Kunstentwicklung selbst. 

Von diesem Standpunkt aus ist die Polemik Emil Filla's der in anregender 
Weise die theoretische Schlussfolgerungen, welche aus dem Zustand der zeit­
genössischen Kunst folgen, durchdachte und der lineare Auffassung der künst­
lerischen Entwicklung, wie sie noch in den Anschauungen des 19. Jahrhunderts 
verankert war, entgegenstellte. Gegenüber der Vorstellung, dass der Entwicklungs­
gang von der Flachheit, durch Plastizität und von hier zum Lichtprinzip des 
Barocks fortschritt, betonte Filla die Dialektik der Sprünge und Metamorphosen 
in der Entwicklung, welche man nicht mit den traditionellen evolutionistischen 
Meinungen in Einklang bringen kann und nur auf Grund eines tieferen Ver­
ständnisses für das Wesen des bildenden Ausdrucks und der aus ihm fliessenden 
Gesetze erklären kann.7 Filla erklärt diese neue Auffassung als Folge davon, „dass 
wir in unserer Schöpfung die 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 künstlerisch schaffenden Menschen betreffen, den höchsten Standpunkt er­
reicht haben und hierdurch die Möglichkeit gewonnen haben auch andere fremd­
artige Kunstarten zu erleben, welche die Voraussetzung unseres Schaffens 
umstülpen". 8 

Kritisch muss angemerkt werden, dass eine zweite, weniger günstige, Seile 
dieses weiten Verständnisses die Relativisierung der künstlerischen Werte war 
und oftmals auch der Verlust solider Wertungsmassstäbe überhaupt. Die Aktuali­
sierung der verschiedenartigsten Schöpfungen und Richtungen der alten Kunst, 
welche durch den schnellen Wechsel der künstlerischen Meinungen und Methoden 
hervorgerufen wurde, führte oft dazu, dass zum Wertkriterium oft die blosse 
unmittelbare Aktualität, welche als Interessantheit, Anziehungskraft, Besonder­
heit, Nichtkonventionalität u. ä. genommen wurde. Eine Folge hiervon war 
oftmals das nur oberflächliche Verständnis, 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 Schöpfung der Vergangenheit 
selbst einen Beleg bieten. Durch diese Feststellung wollen wir die Tatsache nicht 
abschwächen, däss uns die Kunst des 20. Jahrhunderts, indem sie sich auf die 
Reinheit der künstlerischen Ausdrucksmittel konzentrierte, zum besseren Ver­
ständnis einer Reihe von Gesetzen der bildenden Formen führte und hierdurch 
den Zugang zu den Erscheinungen, welche früher entlegen und ästhetisch weniger 
verständlich waren, öffnete. Es ist schon oft darauf hingewiesen worden, dass 
der Impressionismus zu einer neuen Einstellung zur Spälantike und insbesondere 
zur römischen Kunst führte, dass der Expressionismus eine Vertiefung der Be­
ziehung zum Manierismus des 16. Jahrhunderls hervorrief, dass der Kubismus 
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das Verständnis für romanische, byzantinische Kunst und für die primitiven 
Kulturen u. ä. 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 
Erfüllung ihrer gesellschaftlichen Funktion strebte. Im Zusammenhang mit ihren 
Bestrebungen, welche den gesellschaftlichen Fortschritt unterstützten, entwickelte 
die künstlerische Avantgarde und heute in erhöhtem Masse die neue sozialistische 
Kunst auch den universellen Sinn für ästhetische Werte der Vergangenheit, in 
ähnlicher Weise wie der Sozialismus die menschlichen Wesenskräfte freimacht 
und die Ergebnisse aller bisherigen Bemühungen der menschlichen" Geschichte 
zu lebendiger Anwendung bringt. Die Weltgeschichte der Kunst ist ein Ergebnis 
der komplizierten künstlerischen Entwicklung, analog wie die Weltgeschichte der 
Menschheit ein Ergebnis der Entwicklung der modernen Gesellschaft, wo „an die 
Stelle der lokalen und nationalen Selbstgenügsamkeit und Abgeschlossenheit ein 
allseitiger Verkehr und eine allseilige Abhängigkeit der Nationen voneinander 
tritt", und ,.\vo die geistigen Erzeugnisse der einzelnen Nationen Gemeingut 
werden".9 

Es ist die Aufgabe der Kunstgeschichte alle Möglichkeiten, welche ihr der 
ganze Entwicklungsprozess der modernen Kunst bietet, auszunützen und die 
erwähnten Nachteile der Aktualisierung durch eine vertiefte historische Ausle­
gung zu korrigieren. Es ist dje Aufgabe der kunsthistorischen Wissenschaft die 
Relativisierung der Kunstwerte zu überwinden, welche eine Folge der künstleri­
schen und gesellschaftlichen Krise war, und eine verlässliche Grundlage für eine 
objektive historische ästhetische Wertung zu schaffen. 

Diese Aufgabe hat eine enge Beziehung zu der realistischen Strömung, welche 
das Schaffen des 20. Jahrhunderts durchdringt. In dem Augenblick, als in der 
modernen Kunst das Bedürfnis 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 Züge der neuzeitlichen Kunst, welche auf den Realismus hin 
gerichtet waren. Den Charakter des Realismus des 20. Jahrhunderts beleuchten 
z. B. die mexikanische monumentale Malerei und die mexikanische Kampf­
graphik, welche die Tradition der einbeimischen indianischen Kunst mit dem 
Beitrag der Weltavantgarde zum künstlerischen Ausdruck, der den Volksmassen 
wirklich nah und verständlich war und der als mächtige Kraft an der mexika­
nischen Revolution Teil haben konnte, in organischer Weise verbanden. Die 
mexikanische bildende Kunst schuf ganz andere Formen als der westeuropäische 
Realismus des 19. Jahrhunderts und benützt eigentümliche, wirklich moderne 
Mittel und Darstellungsmethoden. Mit den grossen realistischen Strömungen der 
Vergangenheit hat sie aber einige grundlegende Zage gemeinsam, wodurch sie 
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die. einseitige Spezialisierung und die Verengung der gesellschaftlichen Grund­
lage, sowie die, allzugrosse Isoliertheit und Exklusivität des Ausdrucks, welche 
das Schicksal vieler modernen Richtungen war, überwand: sie hat demokratischen 
Charakter, eine breite gesellschaftliche Auswirkung und eine universelle allseitige 
Erfassung des Lebens. Sie wird wieder zum Ausdruck der Welt- und Lebens­
auffassung als Ganzem, denn sie ist fähig durch moderne künstlerische Mittel 
revolutionäre Ideen, welche die Volksmassen bewegen, suggestiv auszudrücken. 
Andere Möglichkeilen entdeckt der italienische Neorealismus entsprechend seiner 
nationalen Tradition und den nationalen Bedürfnissen. Ähnliche fortschrittliche 
Tendenzen können wir in Frankreich und in anderen europäischen Ländern 
finden. Die fortschrittlichsten ideelen Ziele steckt sich die Kunst des sozialistischen 
Realismus, dessen Theorie und Praxis eine sehr komplizierte Entwicklung und 
viele Veränderungen auf der Suche nach einem Ausgangspunkt für die Ent­
wicklung und nach neuen Ausdruckformen durchgemacht hat. Nach einer Periode, 
in welcher man in übertriebener Weise die Vergangenheit ablehnte, und nach 
einem Schwanken der Auffassung in entgegengesetzter Richtung, wo man ver­
gebliche Versuche machte, die realistischen Normen des 19. Jahrhunderts zu 
erneuern, ersteht heute eine neue Phase, deren Grundzug die Bemühung ist, 
alle Ergebnisse der modernen Kunst in kritischer Weise zur weiteren Fortent­
wicklung des künstlerischen Ausdrucks zu verwerten, damit dieser voll dem 
ästhetischen Fühlen von heute und den sehr differenzierten künstlerischen Le-
bensvorstellungen der sozialistischen Gesellschaft entspräche. Daher ist es uner-
lässlich, sowohl in der Theorie als auch in der Praxis die Breite der Ausdrucks­
mittel zu unterstreichen und die Möglichkeiten des künstlerischen Ausdrucks 
durch keine wie immer gearteten formellen Stilnormen zu beschränken. Die 
Auffassung des Realismus ändert sich also einigermassen und seine Grundsätze 
werden stets neu geformt. 

II. 

In dem einleitenden Kapitel haben wir einige Fragen des Realismus, die dessen 
Entwicklung im 19. und 20. Jahrhundert betreffen, behandelt, hauptsächlich aus 
dem Grunde, weil dieser Prozess die unmittelbare ästhetische und geschichtliche 
Erfahrung, welche für die wissenschaftliche Interpretation des Realismus der 
früheren Vergangenheit sehr nützlich ist, geschaffen hat. Im Gegensatz zur Auf­
fassung, welche realistische Tendenzen in der Vergangenheit vom Standpunkt des 
programmatischen Realismus des 19. Jahrhunderts suchte und sich nicht vom 
normativen Standpunkt freizumachen verstand, sind wir uns dessen bewusst, dass 
man den Realismus als Grundproblem des ganzen künstlerischen 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 für alle Mal durch gewisse Eigenschaften 
der Darstellungsweise oder sogar die angewendten Ausdrucksmittel definieren. 
In verschiedenen Zeitabschnitten bedient er sich vieler verschiedener Stilformen 
ebenso wie verschiedener Schöpfungsmethoden. Hieraus folgt, dass wir mit einer 
abstrakt philosophischen Definition des Realismus, welche man auf verschiedene 
historische Zeitabschnitte und Enlwicklungsphasen anwenden könnte, nichts 
erreichen würden. So ein allgemeiner Massstab, den man notwendigerweise aus 
einem historisch begrenzten Material ableiten müsste, würde sich bei der kon­
kreten Auslegung jedenfalls entweder als zu eng oder als zu weit zeigen, so dass 

,er nicht fähig wäre, die Eigenheiten und die Bedeutung der realistischen Kunst 
in der konkreten historischen Situation auszudrücken. Auf der anderen Seite ist 
es jedoch nötig zur wissenschaftlicher Verallgemeinerung zu gelangen; zu einer 
nützlichen Begriffsabgrenzung führt uns der historische Vergleich,' der es uns 
möglich macht den Charakter des Realismus vom Standpunkt der Kunstentwick­
lung zu bestimmen. Zur Darlegung des Realismus in einer gewissen Periode, 
z. B. im Barock, können wir nicht ohne historische Betrachtung der realistischen 
Ausdrucksformen anderer Etappen der Kunstgeschichte und ohne Rücksicht auf 
die Dialektik und den gesamten Ablauf der historischen Veränderungen gelangen. 

In der europäischen Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts darf man den Rea­
lismus nicht nur in jenen Strömungen und Schöpfungen sehen, welche in ihrer 
empirischen Beziehung für sinnliche Erfahrung der realistischen Kunst des 19. 
Jahrhunderts ähneln. So eine Auffassung würde bedeutende Äusserungen der 
subjektivistischeren Einstellung ausser Acht lassen und es würde ihr die ganze 
komplizierte Problematik der Entwicklung des Realismus in dieser an Widerstreit 
reichen geschichtlichen Epoche verlorengehen. Die bedeutendsten Vertreter der 
realistischen Bemühungen im 17. Jahrhundert Caravaggio, Veläzquez, Rembrandt 
und in Böhmen Karel Skreta wurden zwar im vergangenen Jahrhundert neu 
gewertet, aber der damals einseitigen ästhetischen Auffassung entging ihre Kom­
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 späteren Entwicklung machten uns hauptsächlich 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 ausdrückte als der courbetsche Realismus. 

Die Kunst kann die Wirklichkeit realistisch nicht nur durch direkte sinnliche 
Beobachtung erfassen, sondern auch in der vernünftig begründeten Konstruktion, 
soweit diese ästhetischen Methoden und Erkenntnisformen das Wesentliche 
erfassen und typische Züge in Ubereinklang mit den objektiven Tendenzen der 
historischen Entwicklung darlegen. Eine nähere Untersuchung zeigt, dass der 
Realismus in der Kunst nicht in der Frage der genauesten Ubereinstimmung des 
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Kunstwerks mit dem Gegenstand der direkten Anschauung besteht. Die äussere 
Ähnlichkeit ist nur einer der historischen Aspekte des Realismus, der in verschie­
denen Zeilpunkten verschiedene Bedeutung hat und der das Wesen des Rea­
lismus auch dann nicht erschöpft, wenn es im Anblick der Entwicklung nötig ist, 
die direkte und möglichst 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 Realität der sinnlichen 
Erfahrung, und durch die wissenschaftliche Forschung aus den religiösen Ab­
straktionen und mystischen Deformationen des Mittelalters befreite. Auch damals 
ruhte jedoch der Realismus nicht in der Ubereinstimmung des Bildes mit der 
natürlichen Vorlage, sondern er zeigte sich in dem Verhältnis des Kunstwerks zur 
Realität als einer Gesamtheit, also zu den neuen gesellschaftlichen Ideen. Die 
Naturgesetze, denen man damals so viel Beachtung schenkte, ebenso wie die 
Ideale der harmonischen Schönheit, die man an den Kunstwerken der Antike 
bewunderte, führten damals zur Schaffung eines neuen künstlerischen Abbilds 
der Welt. In typischer Weise sagt Leonardo, dass ein Maler, der ohne Verstand 
und Erwägung malt, einem Spiegel gleicht, der Sachen abbildet ohne sie erkannt 
zu haben.10 Auch damals war die Kunst eine aktive schöpferische Erfassung der 
Welt. Die visuelle Empfindung, die sinnliche Erfahrung, das Experiment und die 
theoretische Erwägung, ebenso wie die Konstruktion wurden zum Ausgangspunkt 
neuer künstlerischen Ideale, welche die .mittelalterlichen Vorstellungen über­
wanden, ähnlich wie sie zum Werkzeug der neuen wissenschaftlichen Erkenntnis 
und zum Hauptargument gegen die scholastischen Spekulationen wurden. Ohne 
das Ideal der harmonischen Schönheit^ ohne poetische Vorstellungen, die aus 
der Begeisterung über die neuen Möglichkeiten des Menschen, dieses Gottes, auf 
Erden — alter deus, deus in lerris, wie die Renaissancephilosophen sagten — gäbe 
es keinen Renaissancerealismus. 

Aus diesen Erkenntnissen folgt ein allgemeinerer, methodologischer Schlusssatz. 
Man kann den Realismus jeder früheren Periode nur dann erfassen, wenn man 
die unzerlegbare Einheil und die spezifische Beziehung zwischen der direkten 
Darstellung (und des Ausdrucks) der Wirklichkeit und den künstlerischen Idealen 
der betreffenden Zeit richtig versteht. Die dialektische Beziehung zwischen der 
objektiven Realität ausserhalb des Menschen und den künstlerischen Idealen, die 
im Menschen verankert sind, entspricht auch die innere Struktur des künstlerischen 
Bildes, welches der komplizierten Schichtung und dem gegenseitigen Durchdrin­
gen der objektiven und subjektiven Bestandteile besteht. Die Beziehung zwischen 
diesen Bestandteilen verändert sich während der Entwicklung und in diesen 
Abänderungen manifestiert sich die Beziehung der Kunst zur Realität und 
der besondere Platz und die Aufgabe der Kunst in der Gesellschaft. 
Wir können hier eine vorläufige Arbeilshypothese, zu der uns unsere bisherigen 
Betrachtungen geführt haben, aussprechen: der Realismus hing in der Geschichte 
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der Kunst mit dem Prozess der Erneuerung des dialektischen Gleichgewichts der 
subjektiven und objektiven Seite des künstlerischen Bildes zusammen. Dieser 
Prozess ging in der Tendenz vonstatlen, dass die Kunst die Wirklichkeit ihrer 
Zeit in möglichster Breite und Fülle ausdrücken und dass sie die Realität im Sinne 
der ästhetisches] Ideale, welche Träger jener gedanklichen und Gefühlsimpulse 
sind, die der geschlichtliche Entwicklung Vorschub geben, umgestalten solle. Es 
ist für den Realismus wirklich typisch, dass seine ästhetischen Ideale, welche die 
Vorstellungen des realen Lebens und der Schönheit umfassen, mit den Entwick­
lungstendenzen der Gesellschaft, mit dem. geschichtlichen Fortschritt in Uberein­
stimmung sind." Die subjektiven Bestandteile sind im realistischen Bild nicht blosse 
Selbsttäuschung und Illusion, denn sie ermöglichen eine tiefere Erkenntnis der 
Wirklichkeit und enthalten Elemente, welche das ßewusstsein der Menschen 
ästhetisch zum Nutzen der gesamten Entwicklung umgestalten; sie wirken sich 
also als emotionale und idealle Antriebe aus, die in derselben Richtung wie die 
bewegende Kräfte der Gesellschaft wirken. Von hier stammt der Zusammenhang 
des Realismus mit den grossen demokratischen und revolutionären Bewegungen 
in der Geschichte und seine Beziehung zu den ideellen und philosophischen 
Strömungen, die den Weg in die Zukunft auch in jenen Zeitabschnitten, wo die 
gesellschaftlichen Verhältnisse 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 
künstlerischen Abbildung sich in der Vergangenheit oft ungleichmässig und ein­
seitig entwickelt haben, je nach dem, welche Probleme der Künstler zu lösen 
hatt.e und wie das künstlerische Schaffen mit dem Prozess der gesellschaftlichen 
Entwicklung verbunden war. Dieses Bestreben, das Gleichgewicht wieder her­
zustellen, darf man natürlich nicht als Suchen einer allgemeinen gültigen und 
bindenden realistischen Norm auffassen, sondern als historisches Bestreben, 
welches von den künstlerischen Idealen der Epoche bedingt war, und deswegen 
mit dem ganzen Lebens- und Slilsystem zusammenhing. Die Anatomie der künst­
lerischen Entwicklung erscheint vom Standpunkt der künstlerischen Abbildung 
als abwechselnde dialektische Unterstreichung jener Seite, die nicht genügend 
entwickelt ist und deren Vernachlässigung dem Kunstwerk die volle ästhetische 
Wirkung nimmt und es ihn hindert die Aufgabe zu erfüllen, welche die Gesell­
schaft von ihm erwartet. Gegen den Naturalismus, der die ästhetischen Ideale 
und die menschliche Wertung vernachlässigte, erhob sich mit gesetzlicher Not­
wendigkeit eine Welle, die im Interesse der eigentlichsten Sendung der Kunst 
in weit höherem Masse gerade den subjektiven Anteil des künstlerischen Aus­
drucks betonte. Dort wieder, wo die subjektiven Bestandteile einseitig das Bild 
der Wirklichkeil verengen oder zu sehr vestellen, so dass es sich im Widerstreit 
zu dem zeitgenössischen gesellschaftlichen Verhältnis zur Realität und hierdurch 
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auch zu ,den derzeitigen ästhetischen Meinungen befindet, der künstlerische 
Subjektivismus entsteht gesetzmässig eine neue objektivere künstlerische Auffas­
sung, die den gesellschaftlichen Kräften nahesteht und ein Hebel des Fortschritts 
wird. Die Wiederherstellung des Gleichgewichts kann manchmal dauernden 
Charakter haben oder sie kann vorübergehender Natur sein, je nach dem, wie 
lief sie in den objektiven Bedürfnissen der Gesellschaft verankert ist und inwie­
weit die Kunst in der gegebenen Entwicklungsepoche soziale Auswirkung hat. 
Hierbei ist das Verhältnis der Kunst zu der Entwicklung der menschlichen Er­
kenntnis als Ganzem und gleichzeitig ihre Beziehung zu den fortschrittlichen 
gesellschaftlichen Kräften entscheidend. 

Objekt und Subjekt sind in der Kunst keine unveränderlichen Faktoren, denn 
die objektive Realität und der Mensch als die Summe der realen gesellschaftlichen 
Beziehungen machen tiefe Veränderungen durch. Ausserdem gehen die objektiven 
und subjektiven Komponenten dialektisch ineinander über, denn die Natur, die 
Gesellschaft, das gedankliche Leben sowie die seelische Welt des Menschen sind 
Objekte der Kunst, aber gleichzeitig sind sie die Quellen der Emotionen, der 
Vorstellungen und ästhetischen Ideale, durch deren Prisma die Wirklichkeil 
ästhetisch geformt und gestaltet wird. 

Der Prozess des Suchens nach einem historisch adäquaten Verhältnis zwischen 
Objekt und Subjekt bildet nur die Voraussetzung für die Entstehung des Realis­
mus, von dem man erst dann sprechen kann, wenn sich beide in besonderer 
Weise verbinden. Wir wollen versuchen dies an einigen Beispielen zu erklären. 
Wenn wir in den vorangehenden Erwägungen gezeigt haben, dass die Entwick­
lung der objektiven und subjektiven Bestandteile unebenmässig vor sich geht, 
dann können wir bei näherer Betrachtung der einzelnen Entwicklungsphasen 
feststellen, dass diese Unregelmässigkeit eine historische Notwendigkeit war und 
dass sie die höheren Stufen der künstlerischen Erkenntnis gesetzmässig vorbe­
reiteten. Das Verständnis dieser Frage eröffnet uns die erste von Marxens Thesen 
zu Feüerbach, welche zwar von der Philosophie handelt, welche jedoch auch das 
Problem der künstlerischen Abbildung zur erhellen geeignet ist, wenn wir das 
spezifische Wesen der künstlerischen Erkenntnis 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 O b j e k t s oder der A n s c h a u u n g gefasst wird; nicht aber als 
m e n s c h l i c h e s i n n l i c h e T ä t i g k e i t , P r a x i s , nicht subjektiv. 
Daher geschah es, dass die t ä t i g e Seite, im Gegensatz zum Materialismus, 
vom Idealismus entwickelt wurde, — aber nur abstrakt,..." Aus Marxens .Er­
kenntnis geht hervor, dass infolge der Einseitigkeit des älteren Materialismus die 
Lösung gewisser wichtiger theoretischer Probleme gerade dem Idealismus vor­
behalten blieb, der trotz des unrichtigen Standpunktes in der philosophischen 
Grundfrage, zum Träger des Fortschritts im philosophischen Denken werden 
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konnte. Dies war der Grund, warum der Marxismus an die deutsche idealistische 
Philosophie als an eine seiner Quellen anknüpfen 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 älteren 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 auf das Hinstreben der fortschritt­
lichen Philosophie zum Materialismus und der reaktionären oder nicht genügend 
fortschrittlichen zum Idealismus reduzieren kann".12 

Das künstlerische Erfassen der Wirklichkeit hat eine andere Gestalt als die 
philosophische Erkenntnis. Beide sind jedoch auf Schöpfung eines einheitlichen 
Weltbilds gerichtet. Was im Gebiet der Philosophie über die Beziehung zwischen 
Materialismus und Idealismus bei der Entwicklung der objektiv-betrachtenden 
und subjektiv-betrachtenden Seite gilt, bezieht sich in gewissem Grade auch auf 
die realistischen und „nicht realistischen" Strömungen in der Kunst. An dem 
konkreten historischen Material kann man nachweisen, dass infolge der Be-
schränkheit des Ausdrucks, der allzu passiven, ja betrachtenden, Darstellungs­
weise der Wirklichkeit bei einigen älteren Formen des Realismus (dies gilt z. B. 
für gewisse realistische Darstellungen aus dem 17. und auch aus dem 19. Jahr­
hundert), der aktive umgestaltende Anteil der künstlerischen Abbildung gerade 
von den nicht realistischen Strömungen, die die komplizierten Bewegungen der 
menschlichen Subjektivität tiefer auszudrücken verstanden, entfaltet wurde. 

In diesem Sinne werden wir die Beziehung des Realismus und der verschiede­
nen nicht realistischen Strömungen auffassen; hierdurch erlangen wir die Möglich­
keit den Entwicklungsprozess der Kunst und die Frage des Fortschrittes in der 
Kunst besser zu verstehen, ohne hierbei den Begriff des Realismus ungebührlich 
weit zu fasseh. Als es sich zeigte, dass es nicht richtig ist, die realistischen Nor­
men des 19. Jahrhunderts auf andere Kunstepochen zu übertragen, 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 Rücksicht auf die komplizierte Problematik 
des heutigen Schaffens so weit zu fassen, so dass er ein blosses Synonym für 
künstlerische Wirksamkeit, individuelle Ausdruckskraft oder Fortschrittlichkeit 
des Werks wurde. Diese Eigenschaften hatten gewöhnlich alle grossen Werke der 
Vergangenheit, es handelt sich jedoch um allgemeine künstlerische Eigenschaften, 
welche verschiedene Seiten des künstlerischen Werts betreffen, welche es jedoch 
nicht erlauben, realistische Werk von nicht realistischen zu unterscheiden. Ein so 
weit abgesteckter Begriff des Realismus wird terminologisch und methodplogisch 
überflüssig. 
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Der Realismusbegriff ist aber ein Grundbegriff der marxistischen Kunsttheorie 
und er ist für die richtige Erfassung der wichtigsten kunsthistorischen Fragen 
notwendig. Es ist jedoch nötige: 1. die Auffassung aufzugeben, die den Realismus 
als eine bindende Kunstnorm ansieht, 2. eine kritische Einstellung zur einseiligen 
und ahistorischen Uberwertung des Realismus als Kriteriums in der Kunstge­
schichte (zum Allrealismus) zu erlangen, 3. die undialektische Abtrennung des 
Realismus von anderen künstlerischen Richtungen, welche man zwar nicht als 
realistisch bezeichnen kann, welche jedoch auch nicht als anti-realistisch anzusehen 
sind, zu überwinden. Unter dem Einfluss der Auffassung, die die Geschichte der 
Philosophie prononziert als Kampf des Materialismus mit dem Idealismus auffass-
tc und alle Auswirkungen des Idealismus negativ wertete, entstand die Vorstellung, 
als wäre das Zusammentreffen von Realismus mit nicht-realistischen Strömungen 
in der Kunstgeschichte dem Kampf feindlicher Gegner analog, wobei jener die fort­
schrittlichen Kräfte, dieser notwendigerweise die Reaktion vorstellt. Diese Auf­
fassung, welche von der soziologischen Auslegung der Kunstentwicklung be-
cinflusst ist und vielfach auch durch die einseitige erkenntnistheoretische Erklä­
rung des Realismus und der Kunst überhaupt kompliziert wurde, vernachlässigte 
die dialektische Verstricktheit des Realismus, löste den Realismus von dem gan­
zen Entwicklungsprozess ab, oder reduzierte diesen Prozess auf die realistischen 
Strömungen. So eine Auffassung konnte nur durch Gewalt an den historischen 
Tatsachen aufrechterhalten werden und führte zu einem verzerrten Bild der 
Fortschrittlichkeit in der Kunst. Dies machte sich besonders bei der Wertung der 
künstlerischen Produktion des 20. Jahrhunderts bemerkbar, ebenso wie bei der 
Interpretation der mittelalterlichen Kunst, des Manierismus, des Barocks und 
anderer Kunstepochen. Die Rückkehr zu den klassischen Grundsätzen des Mar­
xismus, welche vorübergehend durch unrichtige dogmalische Meinungen zurück­
gedrängt worden waren, half uns die dialektische Kompliziertheit der Kunstent­
wicklung blosszulegen und klar zu machen,"dass Träger des objektiven Fortschrit­
tes in der Kunslenlwicklung der Vergangenheit in gewissen Etappen auch jene 
Strömungen waren, welche man nicht als realistisch im eigentlichen Sinne des 
Wortes bezeichnen kann. 

Diese Festlegung führt nicht zur Relativisierung des Verhältnisses zwischen 
dem Realismus und den künstlerischen Werten und macht aus dem Begriff des 
Realismus nicht eine blosse formell naturwissenschaftliche Bezeichnung, welche 
ohne Beziehung zum Fortschritt in der Kunst und in der Gesellschaft wäre, 
sondern es wird auf die dialektische Beziehung des Realismus zum Entwicklungs­
prozess der Kunst Nachdruck gelegt. Verschiedene nicht realistische Strömungen 
der Vergangenheit erlangten dauernden Wert gerade dadurch, dass sie im be­
grenzten Rahmen die damalige Entwicklung der .Kunst formulierten und dass 
sie unter den gegebenen allgemeinen historischen Bedingungen in künstlerisch 
wirkungsvoller Weise neue Erkenntnisse vorbereiteten, d. h. dass sie sich ein 
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Stück der zeitgenössischen Realität ästhetisch wirkungsvoll aneigneten und 
aktuelle Lebensfragen ausdrückten. Der bleibende künstlerische Wert dieser 
Schöpfungen hängt damit zusammen, dass diese Kunst Elemente wahrer Kunst­
erkenntnis enthält, dass sie gewisse objektive Gesetzmässigkeiten des künstle­
rischen Ausdrucks darstellt. Der fortschrittliche Beitrag dieser Kunstrichtungen 
und ihre Auswirkung auf die weitere Kunstentwicklung liegt nicht darin, worin 
sie dem Realismus fremd sind, sondern im Gegenteil dort, wo sie sich ihim nähern 
und wo sie seine Entwicklung zu höheren 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, können 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 Prägung in Zukunft noch näher erleutern müssen und hierbei besondere 
Beachtung der entwicklungsmässig fortschrittlichen Kunst widmen müssen, 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 
künstlerischen Verallgemeinerung, der Idealisierung, welche- der Betonung der 
normativ-tätigen Funktion der Kunst entspricht, und der Typisierung, welche 
für die erkennende Seite der Kunst unterstreichenden Epochen charakteristisch 
sind. (Dnjeprow) 

In der Vergangenheit konnte sich der Realismus nur unter gewissen histo­
rischen Bedingungen entwickeln. Zu dem Komplex dieser Bedingungen gehören 
neben den gesellschaftlichen und weltanschaulichen Voraussetzungen und neben 
einem gewissen Erkenntnisniveau, dass in der theoretischen und praktischen 
Tätigkeit der Menschheit erreicht wurde, in erster Linie die eigentlichen künstle­
rischen Bedingungen, passende Ausdrucksmitlei, welche den Aufgaben und 
Problemen, vor die die Geschichte das künstlerische Schaffen stellt, entsprechen. 
Die nicht realistischen Kunstströmungen wirkten auf die Entstehung des neuen 
Realismus nicht als eine geschlossene Kunstmeinung und als ein abgestecktes 
formales Slilsystem ein, sondern sie beeinflussten sie nur durch einige ihrer 
Seiten, die dem Realismus nahe standen und die er in neuen höheren Ent­
wicklungsphasen und umgewertet in sich aufnahm. Die Eigenheiten des dialek­
tischen Prozesses bestehen gerade darin, dass der bedeutende, vielfach auch 
dauernde künstlerische Gewinn in gewissen Stadien der Kunstentwicklung nur 
auf dem Boden des künstlerischen Schaffens, welches nicht als realistisch be­
zeichnet werden kann, gewonnen werden konnten. Die Umstände, welche die 
Entfaltung des Realismus beschränkten, können nur auf Grund konkreter histo­
rischer Analyse dargestellt werden. Diese Umstände lagen zweifellos gleichzeitig 
in dem gesetzmässigen Prozess der' Kunstentwicklung und in dem Wesen der 
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konkreten historischen Bedingungen. In manchen Fällen möchte die idealistische 
Weltauffassung einen bedeutenden Einfluss haben, der die Kunst gerade in Jemen 
Augenblicken von der objektiven Realität und deren Gesetze ablenkte, wo sich 
die Begrenztheit und die Sterilität der bisherigen Kunstauffassung zeigten, so dass 
die Kunst mit den gegebenen Miltein die neuen Probleme nicht mehr ausdrücken 
und auf die neuen Vorstellungen und ästhetischen Bedürfnisse nicht mehr reagie­
ren konnte. 

Diese Situation kann man an dem Beispiel der historischen Aufgabe dos 
italienischen Manierismus des 16. Jahrhunderts erläutern. Der Renaissancerealis­
mus mit seiner harmonischen Auffassung des Menschen und der Wirklichkeit, mit 
der klassischen Vorstellung des Gleichgewichts zwischen Inhalt und Form, konnte 
die tiefe wellanschauliche Erschütterung, welche vor der Mitte des 16. Jahr­
hunderts die italienische Gesellschaft und Kultur traf und die die quälende Frage 
nach dem Sinn des menschlichen Schicksals in den Vordergrund stellte und gleich­
zeitig die Kompliziertheit des menschlichen Seelenlebens sowie die ungeahnte 
Differenzierheil der menschlichen Persönlichkeit aufdeckte, nicht ausdrücken. 
Diese seelische Problematik drückte die antiklassische Kunst des Manierismus 
aus. Er gab das Postulat des Gleichgewichts auf und legte den Hauptnachdruck 
auf die subjektive Seite der künstlerischen Abbildung. Er tat dies in einseitiger 
und oft subjektivistischer Weise, denn er schöpfte seine gedankliche Orientierung 
grösstenteils aus der katholischen Reformation und Gegenreformation, aus deren 
religiösem Subjektivismus und Psychozentrismus.13 Das religiöse Weltbild drang 
damals immer tiefer in die Kunst ein und verhinderte die Entstehung einer 
solchen weiten realistischen Konzeption, wie sie vorher die Renaissancephiloso­
phie und die Forscherleidenschaft beim Suchen der objektiven Gesetze, welche 
die Wirklichkeit beherrschen, geschaffen hatte. Die neue Kunst, angefeuert durch 
den Nachdruck, den das zeitgenössische Denken und die geistige Krise auf das 
bewegte Drama und die Widersprüche der menschlichen Seele legte, suchte sich 
ihren Weg in verschiedener Weise, indem sie gestaltend oder eklektisch aus dem 
vorhergehenden künstlerischen Vermächtnis schöpfte. Sie legte einerseit Nach­
druck auf die Bedeutung der gestaltenden Abstraktion und blickte auf die Welt 
mit kalter Distanzierung (die Porträte des florentinischen Manierismus), auf der 
anderen Seite entwickelte sie expressive Mittel und eröffnete den Weg für die 
freie künstlerische Phantasie, die — bereichert durch die in der Renaissance 
erlangte Kenntnis des menschlichen Körpers, der Bewegung und der Natur — 
fesselnde Visionen des Kosmos und bildliche Gleichnisse des menschlichen 
Schicksals schaffen konnte, von welchen die frühere Kunst keine Ahnung hatte 
(Tintoretto). Dieser ganze komplizierte und widerspruchsvolle Prozess rief neben 
der idealisierenden, durch ein reiches Mass von Spekulation und Mystik ange­
füllten Kunst auch bleibende Kunstwerte, wie sie insbesondere in den späten 
Werken Michelangelos, in den Bildern Tintorettos, el Grecos verkörpert sind,-
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ins Leben. Er schuf so die grundlegenden Entwicklungsbedingungen für die 
Kunst der folgenden zwei Jahrhunderte und deutete gleichzeitig die Konturen 
der künstlerischen Möglichkeiten des neuen Schaffens an. Die künstlerischen 
Analogien zwischen dem Manierismus und einigen Strömungen der modernen 
Kunst, welche in den letzten Jahren in den Mittelpunkt des historischen Interesses 
traten,14 sind tatsächlich so frappant, dass ihr Studium der wissenschaftlichen 
Kunstgeschichte reiche Belehrung verspricht. 

Dabei schuf der Manierismus die Grundlagen für eine neue Art des barocken 
Realismus, der — wie wir wissen — die ideale Abstraktheit des spätrömischen 
Manierismus ablehnte, aber der historisch nicht ohne den grundlegenden Beitrag 
dieser Entwicklungepoche denkbar ist, d. h. ohne neue Entfaltung und Bereiche­
rung der expressiven Bestandteile und ohne Befreiung der subjektiven künstle­
rischen Phantasie. War jedoch gerade in diesen Elementen die Barockkunst 
ähnlich wie der Manierismus an die metaphysich-religiöse Konzeption der Welt 
gebunden, kann man dann im Barock überhaupt von Realismus sprechen? War 
die Barockkunst nicht in ihrem Wesen unrealistisch? 

Wenn wir ohne Rücksicht auf die Besonderheit der künstlerischen Erkenntnis 
und auf die historische Entwicklung der Kunst vorgehen würden, müssten wir den 
Realismus auf die naturwissenschaftlich eingestellte Kunst des 19. Jahrhunderts 
beschränken. Gingen doch auch die Werke der Renaissance in ihrer künstlerischen 
Interpretation 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, dass man den 
Realismus weiterfassen muss, je nach den gnoseologischen Möglichkeiten und 
je nach der Aufgabe der Kunst. 

III. 

Es kann kein Zweifel bestehen, dass die gesamte bildende Kultur Italiens, 
Spaniens, Mitteleuropas und anderer Länder im 17. und zum grossen Teil auch 
noch im 18. Jahrhundert an die Weltanschauung des gegenreformatorischen 
Katholizismus, der ih 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 religiöse 
Ideologie, die Anforderungen des Kultus und der Liturgie schufen die Vor­
aussetzung für die wechselseitige Verbindung aller künstlerischen Äusserungen 
in eine höhere ideelle und gleichzeitig schöpferische Einheit. Ohne sie ist die 
künstlerische Synthese des Gesamtkunstwerkes, wie es in den barocken Kirchen 
verwirklicht wurde, nicht denkbar. Von hier entsprossen die Thematik und die 
grundlegenden sinnlichen Vorstellungen, welche die Phantasie des Künstlers und 
deren Schöpfungsmethoden beeinflussten. Die ikonologische Forschung erbrachte 
Beweise, und diese werden ständig vermehrt, welche zeigen, wie die religiöse 
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weltanschauliche Einstellung den Inhalt der barocken Kunst beeinflusste und 
ihre Funktion und Auswirkung auf die Gesellschaft bestimmte.15 Die ikonolo-
gische Forschung überschätzt jedoch die Rolle der Kirche, denn sie befasst sich 
nicht genügend eingehend gleichzeitig mit den anderen spezifisch künstlerischen 
Fragen. Die Beziehung zu der religiösen Weltanschauung legt sie in nicht ge­
nügend differenzierter Weise dar und oft eher vom Standpunkt der damaligen 
Theorie, als vom Standpunkt der künstlerischen Praxis und der konkreten 
schöpferischen Ergebnisse. Den heutigen Betrachter ziehen die Werke' des 
Barocks nicht dadurch an, dass sie ein Ausdruck der religiösen Weltanschauung 
sind, sondern durch ihre suggestive Darstellungsweise des Menschen und seiner 
Geschicke. Die offenkundige und versteckte intensive 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 Beispiele16 — zeugt davon, dass es ein Irrtum ist, den Barock allzu 
eng mit der kirchlichen Ideologie zu verbinden und in dieser Weise dessen 
künstlerischen Bedeutung einzuschränken. Wenn wir das Extrem der direkten 
ideologischen Auffassung korrigieren, bedeutet dies jedoch nicht, dass wir auf das 
Studium der inneren Beziehungen zwischen der Kunst und der zeitgenössischen 
Ideologie verzichten; es bedeutet dies auch nicht, dass wir ein arithmetisches 
Mittel zwischen der Verschmähung der einen und dem Lob der anderen ziehen. 
Mann muss die im Barock liegenden Widersprüche historisch tiefer auslegen, 
gleichzeitig jedoch auch ästhetisch werten, denn nur so wird es möglich sein, 
seinen Beitrag zur Entwicklung der Kunst genauer abzuwägen. 

Wir können unsere-Auffassung in einige Punkte zusammenfassen: 
1. In erster Linie müssen wir die allgemeine Erkenntnis der Kunstgeschichte in 

Erinnerung bringen, dass alle Kunstwerke der Vergangenheit einerseits als an­
schauliche Dokumente, die ihre Zeit beleuchten, andererseits als lebendige künst­
lerische Schöpfungen betrachtet werden können. Wenn wir ihr historisches Zeugnis 
voll auswerten wollen, müssen wir sie natürlich entziffern, den Schlüssel zu ihnen 
finden, damit wir den ganzen Reichtum an historischer Erkenntnis der in ihnen 
enthalten ist, aufdecken können. Bei dieser Aufgabe kann uns die schon erwähnte 
ikonologische Forschung helfen. Die Kunstwerke wirken auf uns aber auch direkt 
ein. Es sind lebendige künstlerische Organismen, welche die Fähigkeit haben ihre 
Beziehung zur Realität immer wieder zu erneuern und unserem wachsenden 
Sinn für die künstlerischen Werte der Vergangenheit entgegenzukommen. Die 
Frage des Realismus kann nicht ohne Rücksicht auf diese ästhetische Lebendig­
keit der Barockkünst, die ein Zeichen für den bleibenden Wert dieser Kunst ist, 
gelöst werden. Wie die barocken Bilder, Statuen und Architekturen ihren ehema­
ligen historischen Kontext verlieren, geht auch gleichzeitig sehr viel von ihren 
religiösen Elementen, die oftmals mit ihnen nur konvenzionell symbolisch ver­
bunden waren und die mit ihrer damaligen Funktion zusammenhingen, verloren-

5 sborjiik FF 
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dagegen -wird in den neuen Beziehungen die ästhetische Wirkung der eigenartigen 
künstlerischen Erkenntnis, wie sie in der Form und dem Inhalt der barocken 
Kunst verankert sind, gestärkt. 

2. Die Barockkunsl war nicht mechanisch durch die zeitgenössische religiöse 
Ideologie und die ästhetischen Anforderungen der herrschenden Klassen, die in 
der Kunst eine Repräsentation 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 für alle geistigen Äusserungen 
jener Zeit typisch war. Die künstlerischen Tendenzen, mit denen der Barock zur 
Entwicklung des Realismus beitrug, hingen oft mit den dramatischen Kämpfen 
d̂er Kunst um die Möglichkeit eines breiteren und tieferen Ausdrucks als die 
waren,- welche dem künstlerischen Schaffen die offizielle Ideologie und die 
künstlerischen Anforderungen der herrschenden Schichten boten, zusammen. 
Dieses Streben fand in den ästhetischen Vorstellungen und der Lebensauffassung, 
breiter Volksmassen, die zusammen mit den herrschenden Klassen die Konsu­
menten der religiösen Kunst waren, ihre Stütze. Die Barockkunst wandte sieh 
•As ein Instrument der religiösen Erziehung an das Volk nicht nur in der Kirche, 
sondern im ganzen Lebensmilieu, welches von ihr lief durchdrungen war. In 
diesem täglichen erigen Kontakt mit den künstlerischen Werken entwickelte sich 
das ästhetische Fühlen des Volkes, welches sich von der ästhetischen Vorstellung 
der herrschenden Klassen ebenso unterschied, wie sich das religiöse Fühlen des 
Volkes, das vielfach von sehr diesseitigen und realen Gefühlen erfüllt war, von der 
kirchlichen Ideologie und dem religiösen Dogma unterschied. Die künstlerischen 
Vorstellungen des Volkes waren dem Leben näher und spjegelten in verdeckter 
oder verkehrter Weise die Interessen und Wünsche der Unterdrückten aus. Ob­
wohl der Charakter der professionellen Kunst vielfach durch sehr genau formale 
Forderungen der kirchlichen oder adeligen Auftraggeber bestimmt war, wurde 
das künstlerische Fühlen des Volkes ein wesentlicher Bestandteil des gesellschaft­
lichen Wiederhalls der Kunst und wirkte so indirekt auf die Gestalt der Kunst­
werke ein. In modernen Terminen könnten wir sagen, dass es die Auswirkung 
der Barockwerke auf die breiten Massen und der Wiederhall der Kunst in den 
Volksmassen die Entwicklung der realistischen Tendenzen soziologisch bedingte. 

Es Ist auffällig, dass überall dort, wo der direkte Druck der kirchlichen reli­
giösen Ideologie und die konvenlioneilen Anforderungen nach standesmässiger 
Repräsentation nachliessen und wo die Aufgabe Selbst ein grösseres Mass von 
Freiheit der Ausdrucks gewährte, sich in den Werken der grossen .Künstler die 
latende Energie offenbarte, die sie dazu trieb, das Leben in grösserer Breite und 
wahrhaftigem Ausblick darzustellen. In dem Schaffen von Mathias Bernhard 
Braun beweisen dies zum Beispiel die Skulpturen, welche inKuks für Franz Anton 
Sporck, der in Opposition gegen die Jesuiten stand, entstanden sind. Sporck's 
freiere Lebensansichten, die die Autklärung vorwegnahmen, erlaubten es Braun 
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seine realistischen Fähigkeiten voll zu entwickeln und Werke zu Schaffen, die 
den wichtigsten Bestandteil seines künstlerischen Vermächtnisses bedeuten.17 

3. Wenn wir die künstlerische Problematik näher betrachten, können wir fest­
sfeilen, dass der Realismus im Barock nicht nur aus der kirchlichen Ideologie 
feindlichen Einstellung entspross. Die kirchlichen Kreise selbst, besonders die 
Mönchsorden, nahmen in manchen Fällen die realistische künstlerische Auffas­
sung schon deswegen an und entfalteten sie weiter, weil sie eine Kunst brauchten, 
die die Aufmerksamkeit weiter VoJksmassen durch eindrucksvolle Darstellung 
von Ereignissen, die ihrer Lebenserfahrung und Mentalität nahstünden, fesseln 
sollte. So unterstützen z. B. die Jesuiten in Böhmen — und auch in anderen 
Ländern — die Entwicklung der realistischen Tendenzen in der Malerei und 
schufen in durchdachter Weise, ähnlich wie auf anderen Gebieten ihrer Tätigkeit, 
günstige Bedingungen für ihr Wirken unter der Bevölkerung. 1 8 Diese Einstellung 
zur Wirklichkeit war auch in Übereinstimmung mit der barocken Religiosität 
und entsprach den Exerzitien des Ignacius von Loyola, die auf die sinnliche 
Anschauung Nachdruck legten und in diesem Sinne die realistische, ja natura­
listische Darstellung der Szenen von dem Leiden Christi forderten. Diese Form 
des religiösen Denkens und Fühlens beeinflusste unzweifelhaft die Entwicklung 

im 17. Jahrhundert, deren Wesen ohne leidenschaftlichen, für die Mentalität der 
spanischen Bevölkerung charakteristischen, Glauben undenkbar ist. 

Die realistischen Tendenzen in -der Kunst des 17. Jahrhunderts waren auch 
an die religiöse Ideologie gebunden und der Realismus wurde ein Bestandteil 
der kirchlich formulierten geistigen Konzeptionen. Von hier führte natürlich der 
Weg zum barocken Naturalismus und gleichzeitig zum Illusionismus der für die 
damalige Kunst besonders typisch war. Die verschärften sinnlich wirksam Ab-
hildungsmittel dienten zur überzeugenden Darstellung der himmlischen Welt zur 
theatralen Vorstellung göttlicher, heiliger und allegorischer Gestalten in drama­
tischen legendären und mythologischen Begebenheiten. Die irrealen und irratio­
nalen Vorgänge, die Gegenstand des Glaubes waren, wurden in dem Bilde kör­
perliche Tatsachen, der Traum wurde in die Wirklichkeit umgestaltet und die 
Legende über lang verflossene Geschehnisse zur lebendigen Gegenwart. Diese 
Tendenzen gipfelten in den Deckenfresken, die bewusst die Grenzen zwischen 
der Realität 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 gründlegende Unterschied offensichtlich. Der Illusionis­
mus war bemüht die metaphysischen Vorstellungen in sinnliche Wirklichkeit 
umzuwandeln, wahrend der Realismus tiefer zu den Menschen und Sachen vor­
zudringen strebte, neue Beziehungen und die währen lebendigen Motive der 

der religiösen spanischen Malerei 
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menschlichen Handlungen aufzudecken suchte. Dabei wirkten die Ausdrucksmil-
tel der illusiven Darstellung mächtig auf die Kunst realistischer Einstellung aus. 
In der Verbindung mit der religiösen Kunst wandelte sich die künstlerische und 
anschauliche Konzeption der realistischen Künstler. Die wirklich realistischen 
Werte konnten jedoch auch nicht einmal unter diesen Bedingungen ganz umgc-
stossen werden. Die herrschende gesellschaftliche Ideologie Hess den Realismus in 
gewissem Masse zu und benützte dessen Äusserungen — ähnlich wie sie wissen­
schaftliche Erkenntnisse annahm, soweit diese nicht direkt die Unantastbarkeh 
der religiösen Dogmen und die gesellschaftliche Ausnahmestellung der Kirche 
bedrohten. Im Bereich des kirchlichen Einflusses war der Realismus ein Rahmen 
für die ziemlich scharf definierten ikonographischen Programme und Themen, 
deren Auffassung schon das Tridentiner Konzil formuliert hatte. 

4. Der Realismus konnte sich also im Barock nicht in so freier und breiter 
Themenwahl auswirken, wie dies später im 19. Jahrhundert der Fall war. Er 
machte sich eher in der besonderen persönlich interessierten Einstellung zu den 
traditionellen Motiven, in der menschlich vertieften Auffassung und in neuen 
künstlerischen Lösungen der Aufgaben bemerkbar. Die zeitgenössischen Themen 
und Programme boten dem Realismus in verschiedenem Masse günstige Gelegen­
heit. Die phantastischen Visionen der himmlischen Welt gestatteten keine breitere 
realistische Verallgemeinerung — sie gaben im Gegenteil der Entwicklung des 
Illusionismus Vorschub — sie schlössen jedoch auch nicht jede Möglichkeit rea­
listischer Schöpfung grundsätzlich aus. Sie begrenzten eher nur den Umkreis, 
in dem der Künstler, soweit er einen Hang zum Realismus fühlte, wenigstens 
gewisse realistische Erscheinungen darstellen konnte. Hiervon zeugen etwa die 
ungewöhnlich überzeugenden Gruppen in den Fresken Cortons, Tiepolos und 
anderer italienischen Meister, ebenso wie in der Barockkunst in Böhmen die 
markanten Gestalten 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 
natürliche und notwendige Folge der ganzen Beziehung zur Welt, die dieser 
Kunst eigen war, als einer geschichtlichen Etappe der Entwicklung des künstle­
rischen Erkennens. Es ist daher unerlässlich 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 künstlerischen 
Entwicklung und der ästhetischen Möglichkeiten des bildenden Ausdrucks her­
anzutreten. 

5. Die künstlerische 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 Kirnst 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 über­
haupt erlaubten. Die gesamte realistische Vision wirkte sich z. B. früher auf dem 
Gebiet der naturwissenschaftlichen Gesetze (die Mechanik und Anatomie der 
Renaissance) aus, als bei dem Erfassen der komplizierten menschlichen Wirklich­
keit, wo der Prozess der künstlerischen Erkenntnis unsteter war und sich auf 
Zigzagwegen bewegten. Die Kunst fand leicht den Schlüssel zu den verschiedenen 
Äusserungen der individuellen Psychologie und der .grundlegenden menschlichen 
Beziehungen, welche der menschlichen Erfahrung direkt gegeben sind, als zu 
realistischer Konzeption des gesamten Weltbilds, wo die Kunst — ähnlich wie 
die Philosophie — jahrhundertelang an die metaphysische Lehre gebunden war. 
Gewisse Lebensbeziehungen verstanden die Künstler der Vergangenheit nicht 
anders auszudrücken, als auf idealistischer weltanschaulicher Grundlage und 
gleichzeitig in nicht realistischer Weise. 

Ohne Rücksicht auf diesen unsteten Entwicklungsprozess der bildenden Aus-
drucksfähigkeiten könnten 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 
zuersehliessen, bei dessen Erkenntnis die Kunst bei weitem keine so kräftige 
Stütze in der objektiven Forschung zur Verfügung hatte, wie einst in der Renais • 
sance. Ausserdem war die künstlerische Problematik in diesem Zeitabschnitt be­
deutend komplizierter als im 15. und zu Beginn des 16. Jahrhunderts. Während 
die Renaissance die Gesetze der sichtbaren materiellen Wirklichkeit suchte und 
das Schöne 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 Schönen. Um sein Schön­
heitsideal zu erreichen, musste er nicht nur von der Beobachtung der Aussenwelt 
ausgehen, sondern 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 religiösen Denkens und der religiösen Praxis wurde. 

Das ständige Projizieren der individuellen Erfahrung.des inneren Lebens-in 
die künstlerische Äusserung erweckte in der Kunst den Sinn für komplizierte 
psychologische. Probleme und schuf die Fähigkeil mit mächtiger dramatischer 
Wirkung Prozesse innerer Gefühlsveränderungen festzuhalten, welche bisher der 
künstlerischen Darstellung entgangen waren. In diesem Sinne konnte der Barock 
an den Manierismus anknüpfen, er ersetzte jedoch dessen zwiespältige Ausdrucks­
weise durch eine neue organische Einheit der künstlerischen Darstellung. Hie-
durch wurde die künstlerische Erkenntnis um neue Gebiete bereichert und die 
bildende Kunst fand Dank ihres Sinns für inneren Widerstreit und für das Ge­
schick des Einzelnen den Weg zum Verständnis der verschiedenen Gestalten und 
des Widerstreits der gesellschaftlichen Realität. Nur so lässt sich das neue Ein-
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fühlen in das Geschick der Unterdrückten und Geplagten in den Altarbildern 
Caravaggios, in den lyrischen Schilderungen von Louis de Nain und in den 
biblischen Szenen Rembrandls erklären. 1 9 

Das künstlerische Bild der Wirklichkeit war natürlich ästhetisch durch die 
Grenzen der barocken Subjektivität eingeschränkt. Diese Grenzen äusserten sich 
am klarsten in dem sinnlich spirituellen Dualismus der Barockkunst, den man 
in Einklang mit der Feststellung von D. Frey 2 0 als Gegenstück zu Descartes Well­
anschauung auffassen kann. Die Kunst des 17. Jahrhunderts hatte ein gut ent­
wickeltes Verständnis für die materielle Welt der Gegenstände. Sie verstand deren 
Dreidimensionalität und Räumlichkeit; sie erfasste sie hierbei nicht statisch, 
sondern in Bewegung und in ständiger Veränderun ebenso wie dies die damaligen 
materialistischen Natursysteme taten. Aber von der diesseitigen Welt trennte der 
Barockkünstler die Welt der menschlichen Seele als eine besondere Wirklich­
keit, die man in Beziehung zu dem unendlichen geistigen Prinzip — zu Gott —, 
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 Kunstwerken dargestellten Ereignisse wurden deswegen im Sinne der 
damaligen Kunsttheorie und der üblichen metaphorischen Denkweise als Symbol 
einer geistigen Realität angesehen. Die Kirche Hess in der Kunst die Vielfältigkeit 
der materiellen Realität zu, aber sie bemühte sich, sie immerwährend nach dem 
Modus der universellen Analogie im Sinne des religiösen Weltbilds auszulegen, 
wovon besonders das gesamte Auschmückungssystem» des barocken Kirchenge­
bäudes zeugt.21 Die Wirklichkeit wurde oft roh und drastisch in ihrer gesamten 
materiellen Substanzialität dargestellt, nur deswegen, um hierdurch eindrucksvoll 
die Vergänglichkeit dieser Welt zu demonstrieren und um den Menschen zum 
Suchen nach höherer geistiger Wahrheit anzuregen. 

Diese symbolische Verbindung der Wirklichkeit mit der geistigen Welt war 
besonders in der damaligen Konvention und in der künstlerischen Anschauung 
verankert und sie machte sich. nur teilweise in der inneren Struktur des Bild­
werks geltend. Die verschiedenen Arten der Malerei erlaubten die symbolische 
Interpretation und die symbolische Auffassung in verschiedenem Masse. Weit 
mehr die Deckenfreske, die ein entscheidendes Glied der Kirchen- und Palast­
ausschmückung war, als z. B. Slaffeleibilder, wo die direkte Abbildung der 
Wirklichkeit nach und nach an Bedeutung zunahm. Wir dürfen den Umstand 
nicht unterschätzen, dass sich im Barock die weltlichen Malereiarten, das Sitten­
bild, das Landschaftsbild, das Stilleben, das Porträt, welches eine Domäne des 
barocken Realismus wurde, in enger Beziehung zu den schnell anwachsenden 
weltlichen Bedürfnissen und in neuer persönlich bestimmter Beziehung zur Kunst 
entwickeilen. Gerade im Porträt schuf der Barock und die Kunst der 17. Jahr­
hunderls überhaupt hervorragende künstlerische Werte in den Werken von 
Veläzquez, Piubens, van Dyck, Bernini, Reinbrandt, und veränderte so den Aus-
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blick des Menschen und bereicherte dauernd die Ausdrucksfähigkeit der schöpfe­
rischen Darstellungi 

Die besondere Stelle, welche die Porträtmalerei in der damaligen Entwicklung 
einnahm, war natürlich eine Folge der allgemeinen ästhetischen Eigenschaften 
der Entwicklung des Barocks, der dynamischen Auffassung des seelischen Gesche­
hens, des subjektiven Erlebens menschlicher Gefühle, ebenso wie des pronon-
cierten Sinnes für das persönliche Schicksal. Das tiefe Verständnis für die mensch­
lichen Charaktere und des feinfühlende Interesse für soziale Bedingungen, 
für Standeszugehörigkeit und für konkrete psychologische Situationen fanden 
nicht nur im Bildnis, sonderen auch in den grossen religiösen und mythologischen 
Kompositionen ihre Anwendung. Auf die Entwicklung des Altarbildes wirkte 
z. B. auch die Landschaftsmalerei und das Stilleben ein, während die Konzeption 
der Handlung in den legendären Szenen sogar von der Genremalerei beeinflusst 
wurden. 

Der sinnlich-geistige Dualismus der religiösen Kunst wurde unter diesen Bedin­
gungen eine zweischneidige Waffe: er öffnete immer mehr die Tür 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 Möglichkeit dem Druck der religiösen Ideologie Widerstand zu leisten; 
sie bemühte sich auch in solchen Themen, denen traditionell symbolische geist­
liche Bedeutung beigelegt wurde, Widersprüche der materiellen Welt und Lebens­
probleme der zeitgenössischen Gesellschaft aufzufinden. Wurde die Bildhauer­
kunst und die Malerei durch die grossen inneren Erchütterungen und durch die 
Dynamik des seelischen Geschehens angezogen, so geschah dies nicht nur 
deswegen, weil diese aus der religiösen Vorstellung des dramatischen Zu­
sammentreffens himmlischer und irdischer Kräfte im Menschen entsprang; die 
Auffassung strebte dieser Richtung auch deswegen zu, weil sie sich hierdurch 
spontan der psychologischen Gereiztheit der Zeit und den gespannten Gefühlen 
der Menschen, welche durch die damaligen Lebenskonflikte hervorgerufen wurde, 
öffnete. Der prononcierte Sensualismus und das intensive, subjektiv eingestellte 
Interesse an der Wirklichkeit erlaubte den Künstlern in ihren Werken von jeder 
beliebigen Thematik von selbst die tatsächliche psychologische Motivierung der 
menschlichen Handlungen und der seelischen Beziehungen festzuhalten. In diesem 
Sinne konnten Legendenszenen zu getreuen Abbildern des zeitgenössischen Ge­
schehens werden. Die religiösen Szenen wurden in den Werken der grossen 
Künstler dank der intensiv realistischen Auffassungsweise, die eine relativ von 
der kirchlichen Ideologie unabhängige Kraft wurde, oTt in suggestive Bilder des 
menschlichen Lebens umgeformt. Ähnlich wie sich der Realismus im 19. Jahr­
hundert — wie Engels sagt22 — oft 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 bedeutete im Gegensatz zum kirchlich gebundenen Realismus eine zweite, 
und 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. 

IV. 

Die wichtigsten Probleme des barocken Realismus, sein historischer Beitrag 
und seine spezifischen Eigenheiten treten besonders klar in dem Werke des 
lombardischen, in Rom ansässig gewordenen Malers, Michelangelo Merisi da 
Caravaggio (1573—1610) hervor. Dieser Künstler von leidenschaftlichem, ja 
aufrührerischem Temperament, begann in Widerspruch zu der früheren Tradition 
in Genre- und Altarbildern die alltägliche Gegenwart und typische Ereignisse und 
Konflikte des gewöhnlichen Lebens darzustellen. Mit beachteswerlen Mut hielt 
er zeitgenössische Typen, die Mentalität und Gefühle einfacher Menschen seiner 
Zeit fest. Er vermenschlichte entfernte Vorgänge, brächte sie den Zeitgenossen 
näher und verwandelte Ereignisse, welche bisher auf der Bühne der idealen 
Vision vorgestellt wurden, in greifbare Wirklichkeit. Er erreichte diese lebendige 
Überzeugungskraft nicht durch Anhäufung natürlicher Einzelheiten, wie dies vorher 
die niederländische Kunst getan hatte, auch nicht nur durch getreue Kostümierung 
und zeitgenössische Inszenierung der biblischen Genrevorgänge, sondern haupt­
sächlich dadurch, dass er eine neue Einheit zwischen dem künstlerischen Ideal 
und der materiellen Wirklichkeit fand: Das Schöne sah er nicht als ein höheres 
Gesetz ausserhalb der Natur an, dem sich die unvollkommenen Sachen als künst­
lerische Idealisalionen unterwerfen müssen, sondern er entdeckte sie in der 
Realität selbst, welche in ihrem stofflichen Wesen und der lebendigen Materialität 
wahr und daher schön ist.23 

Die Kühnheit, mit der Caravaggio die religiösen Szenen irdisch und menschlich 
gestaltet, wurde oftmals als Profanierung angesehen und seine Altarbilder wurden 
von seinen Zeitgenossen in vielen Fällen kritisiert. Die kirchlichen Würdenträger 
lehnten sie wiederholt ab, so dass der Maler sich genötigt fand, sie als Gegen­
stände des Sammlerinteresses zu verwenden und für den Kirchenraum ein neues 
Werk liefern mussle. Der hlg. Matthäus, der einst in Berlin betreut und im Jahre 
1945 vernichtet wurde, war ursprünglich für den Altar der Kapelle Conlarelli 
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, ähnlich wie die menschlich rührende 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 betrachtet über dem Altar zu hängen. 
Die gesellschaftlichen Kreise, welche an die Idealisierung und das Dekorum der 
bisherigen Kunst gewöhnt waren, nahmen an den neuen ästhetischen Vor­
stellungen, an der Rohheit, der alltäglichen Wirklichkeit, ebenso wie an dem 
kühnen Demokratismus, der eher urchristliche Ideale, als die sozialen Massstäbe 
der damaligen Zeil in Erinnerung brachte, Ansloss. Wie lässt sich dieses Ein­
dringen der Realität in die Kunst erklären? Wo war die Hauptquelle dieser tiefen 
Veränderung der Schöpfungsweise und was waren ihre Hauptmotive?,, Und 
schliesslich, was für einen Charakter, was für Möglichkeiten und was für einen 
Einfluss auf das Lehen hatte Caravaggios Realismus und die ganzen künstlerischen 
Strömung, die durch sein Beispiel inspiriert wurde? 

Bei näherer Betrachtung können wir feststellen, dass die Motive, die zur Ent­
stehung dieser Kunst führten, sowohl künstlerischer Natur, als auch gleichzeitig 
gesellschaftlicher und historischer Natur waren. Wenn wir die Kunst Caravaggios 
vom Standpunkt der Kunstenwicklung und Entfaltung der künstlerischen An­
sichten aus betrachten, sehen- wir, dass die Möglichkeiten, welche der römische 
Manierismus bot, grösstenteils erschöpft waren. Diese zu abstrakte und ideal 
spekulative Kunst unterstrich einseilig die allgemeine Idee und die vorexisticrende 
schöpferische Vorstellung, die im Geiste des Künstlers aus den bisherigen durch 
die künstlerische Konvention überlieferten Motiven entsprang und die direkten 
Einwirkungen der objektiven Realität in den Hintergrund verdrängte. Durch 
diesen ausgesprochenen Subjektivismus unterschied sich der Spälmanierismus 
wesentlich von der Renaissance. Klar zeigt dies der Begriff der „inneren 
Zeichnung" — disegno inlerno — die wichtigste Kategorie in der Kunsttheorie 
Federigo Zuccaris;24 den wir im Bereich der modernen Kunst mit dem „inneren 
Modell'' des Surrealismus vergleichen können. Beide Begriffe hängen mit dem 
Nachdruck auf die subjektive Seile der künstlerischen Schöpfung zusammen. 
Strebte der Surrealismus über die Wirklichkeit hinaus und kämpfte er gegen den 
Naturalismus, ging er hinter die äussere Realitäl zu den unteren Schichten, 
die nur der subjektiven Immagination zugänglich waren, so war das Programm 
des römischen Manierismus nicht nur antiklassisch, (im Sinne der Hochrenais­
sance), sondern auch gleichzeitig antinaturalistisch. Die schöpferische 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 Natur ent­
stand", so entspriesst „die zweite Kunst'', die richtige und erhabene, die Ziccari 
vertritt, aus der Kunst selbst, ohne Rücksicht auf die Natur, genährt bloss von der 
Milch, welche aus dem Busen der Kunst fliesst. In dieser Formulierung wird die 
Praxis des Spätmanierismus, der die abstrahierten Vorstellungen und die von dem 
früheren künstlerischen Schaffen herausgebildeten Elemente subjektiv umformte, 
ästhetisch begründet. Gleichzeitig sind hier schon gewisse gedankliche Verboten, 
die später zu ästhetischen Konzeptionen reiften, gegeben, aus welchen dann die 
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abstrakte Kunst des 20. Jahrhunderts erwuchs. Der Spätmanierismus bemühte 
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 aristotelisch-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 Künstler 
im Geiste geschaffen werden kann, weil die menschliche Idee ein Funken des 
göttlichen Geistes — scintilla della divinitä — ist. In dieser Richtung kann auch 
der innere Zusammenhang der manieristischen Kunsttheorie mit den künstle­
rischen Forderungen der Gegenreformation festgestellt werden. 

Von allgemeiner Wichtigkeit ist der Umstand, dass der Manierismus sich 
theoretisch schmerzhaft des Widerstreits zwischen Objekt und Subjekt in der 
Kunst bewusst wurde, dass er bemüht war ihn durch die Lehre von der Pa­
rallelität zwischen der Schöpfung in der Natur und der künstlerischen Schöpfung 
zu überwinden. Der Künstler kann mit der Natur in der Schöpfung von Gegen­
ständen gerade deswegen wetteifern, weil in seinem Geiste ähnlich Kräfte wie 
in der Natur wirken. Von diesem Standpunkt aus formulierte Zuccari auch das 
Programm des Illusionismus, das für den Barock wichtig wurde. Die Kunst 
ähnelt nach der Lehre Zuccaris Proteus und wird um so vollkommener, 
je mehr sie fähig wird das Auge des Beschauers zu täuschen — „darüber hinaus 
besitzt sie in den Gesten, in den Bewegungen, in den Augen, im Munde usw. 
einen so lebensvollen und wahren Ausdruck, dass sie innere Leidenschaften 
enthüllt, Liebe, Hass, Begierde, Furcht, Freude".25 In diesem Sinne hat der Spät­
manierismus wirklich gewisse Eigenschaften, welche in reichem Masse im Dienste 
der neuen gegenreformislischen Religiosität verwertet werden konnten. 

Sein ästhetisches Wesen lag aber in der metaphysisch abstrahierten Ideal des 
Schönen, welches mit dem göttlichen Guten gleichgesetzt wurde. In der Mal­
methode offenbarten sich diese malerischen Grundsätze in Idealisierungen der 
Natur und in einer spekulativen Einstellung sowohl zur Form als auch zum 
Inhalt. Die Praxis des Spätmanierismus führte das künstlerische Schaffen immer 
mehr vom direkten uneingenommenen Betrachten zur exklusiven Dekorativität 
und zum ornamentalem Effekt. In dem ständigen Wiederholen und im gewandten 
Spiel mit den Formen verwandelte sich in der zweiten Hälfte des 16. Jahr­
hunderts die nachklassische, sehr wirkungsvolle Kunst in einen verknöcherten 
Formalismus, den Walter Friedlaender treffend als „den manierierten Manieris­
mus" bezeichnet hat.26 

Diese Kunst wurde aber bald als lebensfremd empfunden, umsomehr als ihre 
allzu allegorische Beziehung zur Wirklichkeil und der Mangel an wahrer Ge­
fühlsglut 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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Experiments und der Empirie unterstrich, machte sich auch das Bedürfnis der 
Erneuerung der Malerei — restaurazione della pitlura — wie die italienische 
Kunstliteratur (Bellori und Malvasia) sagt, geltend. Die Reaktion auf die bisherige 
künstlerische Konvention hatte aber nicht den Charakter literarischer Prokla­
mationen und Theorien, die im Gegenteil für den Manierismus typisch waren, 
sondern sie zeigte sich in erster Linie in einer neuen Kunstpraxis, die anstelle 
der Manier (Maniera), die Natur (Natura) an Stelle der Künstlichkeit die Natür­
lichkeit, an Stelle des Suchens nach Exaltiertheit die direkte Beobachtung, an 
Stelle der Spekulation das Erlebnis stellte. Die Fachliteratur hat schon längst 
klar gemacht, dass an Stelle der komplizierten, innerlich widerspruchsvollen 
plastischen Raumvorstellung des Manierismus eine neue klare Beziehung zwi­
schen genau bestimmten körperlichen Massen und dem Raum gesetzt wurde; 
sie hat auch gezeigt, dass die flächenhafte Abstraktion der dünnen Farbanstriche 
durch satte materielle Farbigkeit ersetzt wurde, wie es der neuen Natürlichkeit 
und Diesseitigkeit des Bildes entsprach. Unter den Künstlern, welche die Refor­
mation der Malerei verwirklichten — V. Friedlaender rechnet zu ihnen: die 
Familie Carraccio in Bologna, Cigoli in Florenz und Cerano in Mailand27 — nahm 
gerade Caraväggio den wichtigsten Platz ein, denn er war es, der das neue re­
volutionäre -Programm aufstellte und schöpferisch rein die formalen Prinzipien 
des neuen Realismus prägte. 

Caraväggio berief sich auf die Klassiker der Renaissance (z. B. Giorgione), 
weil er sich bemühte auf einer neuen EntwickJungsebene das Gleichgewicht 
zwischen der objektiven 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 Ähnlichkeit des Bildes mit dem 
dargestellten Gegenstand, man könnte sagen „die äussere Zeichnung", welche 
der Manierismus missachtete. Die Wahrheit fand er in der Natur selbst, nicht 
in der abstrakten metaphysischen Idee ausserhalb der Natur. Die Schönheit 
entdeckte er durch Beobachtung der Natur in ihren reichen irdischen Beziehungen. 
Er stellte nicht Abstraktionen und nicht sichtbare gedankliche Gebilde aus aller 
Nähe 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 Dreidimensio-
nalität und die Erfassbarkeit der Dinge und Körper ebenso im Genrebild und 
Stilleben wie im grossen Altarbild betonte. Er zerstörte die bisherige Hierarchie 
von Themen und Arten, denn er entdeckte das Leben und die Schönheit nicht nur 
in den Menschen sondern auch in den Dingen. Nach einem Ausspruch, den uns 
Vinzenzo Giustiniani überliefert hat, behauptete Caraväggio, „dass es ihm genau 
soviel Arbeit mache ein gutes Blumenbild wie ein Figurenbild zu malen".28 

Seine Typen wählte er auf der Strasse; den Nachrichten der alten Literatur nach 
malte er alles nach wirklichen Gegenständen, selbst die Flügel der Engel. 
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Es ist deswegen nicht verwunderlich, dass wir in den Bildern Caravaggios oft sein 
eigenes Antlitz finden und dass sogar einige Madonnen der Geliebten des Künst­
lers ähnlich sehen, wie alle Zeugenschaflen berichten. 

Wenn wir — wie üblich — die Kunsl Caravaggios als Naturalismus bezeichnen, 
dann dürfen wir diesen Termin nicht dem modernen Begriff gleichsetzen, der 
einen pejorativen Sinn hat. Es handelt sich um einen besonderen, historisch 
bedingten Realismus, nach der der Epoche des Manierismus wieder die1 Be­
deutung der Natur aufdeckte und die verlorene Beziehung zu der Realität er­
neuerte. Caravaggio leugnete auch keineswegs die Bedeutung der ideellen 
Elemente des Bildes und unterschätzte nicht, die Bedeutung der subjektiven 
Umformung der Wirklichkeit durch die Phantasie des Künstlers. Wenn er die 
Bedeutung der materielen Dinge betonte und einer der Iniatoren des neuzeit­
lichen Stillebens war, heisst das keineswegs, dass für ihn alle Gebiete der Realität 
inhaltlich und der Bedeutung nach gleichwertig waren. Caravaggio hat vielmehr 
für die Malerei die wichtige Fähigkeit entwickelt, in jedem Dinge Grösse und 
Schönheit der Wirklichkeit aufzufinden 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 Geräten 
harmonisch zu verbinden, so dass ein Kopf, ein Krug, eine Laute oder ein Bein 
und ein Stuhl unmittelbar aufeinander bezogen werden können". Der mensch­
lichen Figur drückte er „etwas stillenbenhaft Gesammeltes" auf und toten Gegen­
ständen gab er „etwas von der Würde des Menschen". Gerade diese Verbindung 
hatte eine ungewöhnliche Bedeutung für die holländische Kunst des 17. Jahr­
hunderts, denn hier lernte sie in dem Bilde einzelner toter Gegenstände gleich­
zeitig die universellen Beziehungen und Verbindungen darzustellen, die früher 
der Kunst nur indirekt zugänglich gewesen waren.23 

So hat Caravaggio die künstlerische Anschauung und die Darstellungspraxis des 
16. Jahrhunderts überwunden, welche in dem Bild den Kosmos durch tiefsinnige 
Allegorien und symbolische Umschreibung abspiegelte. Es ist typisch für: 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 Mitteilung des Bildwerks in direkter Darstellung 
ausdrückte. Caravaggio zögerte auch nicht die Antike und mythologische Vor­
stellungen zu ironisieren, wie dies sein ganz irdischer und lockend lachender Amor 
aus dem Berliner Museum zeigt, dessen Bewegung gleichzeitig eine ironisierende 
Variation der erhabenen Gestalten Michelangelos ist. Bellori erzählt, dass er, als 
man ihm antike Vorbilder anempfohl, auf eine Menschengruppe hinwies und so 
andeutete, dass ihm die Natur selbst die wahren Lehrer bietet. 

Den Menschen fasste er als irdisches Geschöpf auf, ohne dessen Verbindung 
mit der höheren Welt der christlichen Werte zu leugnen. In welchem Masse er 
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mit der Weltanschauung seiner Zeit verbunden war, ist aus seiner ganzen künst­
lerischen Entwicklung und seiner Kunstanschauung ersichtlich. Caravaggio führte 
in die Kunst die Einmaligkeit der menschlichen Persönlichkeit ein, nicht als 
einen Gegenstand des Porträts, sondern als einen Hauptbestandteil der Bild­
handlung, der es ihm ermöglichte die traditionellen Themen in eine für 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 Erzählungen und Bildtypen 
wieder benützte. Schon seine Genrebilder, mit denen er anfing, bedeuten etwas 
ganz Neues. Nach einer Feststellung Baümgarts, befreite 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, alltägliche 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.30 Ähnlich ist die 
Sachlage bei seinen Falschspielern, bei seiner Prophezeienden Zigeunerin and 
anderen zeitgenössischen Motiven. 

Die auffällige Analoge mit dem pikaresken Roman, die Baumgart ebenfalls 
aufklärte zeigt, däss Caravaggios weltliche Bilder- einen allgemeineren gesell­
schaftlichen und kulturellen Hintergrund hatten; interessant ist auch die Fest­
stellung, dass dieser Maler ähnlich 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 
Gefühle der Vergeblichkeit, welche den inneren Zusammenhang seiner Genre­
bilder mit den religiösen Bildern andeuten. Der Vergleich von zwei Jugend­
bildern, die in der ersten Hälfte der Neunzigerjahre entstanden sindj ist beredter 
als eine ausführliche Darlegung.,Vergleichen wir das schicksalhafte Zusammen­
treffen des siegenden Bösen mit der betrogenen Unschuld in den Falschspielern, 
mit der zusammengebrochenen Maria Magdalena, die die schmerzliche Begrenzt­
heit ihrer irdischen Existenz erkennt! In beiden Fällen sind wirklich lebendige 
Menschen mit ihren Vorzügen und Fehlern Gegenstand der Darstellung, was sie 
uns so nah und verständlich macht. Eine symbolische Bedeutung mit religiösem 
Nebenton ist unter anderen auch in Caravaggios Genrebilder, wo sie der heulige 
Betrachter nicht erwarten würde, enthalten. Z. B. Blumen und Musikinstru­
mente, welche er mit malerischem. Interesse und Sachlichkeit darbietet, deuten, 
wie Bauch feststellt, auf die Vorstellungen der Vergeblichkeit hin. Die berühmte 
Lautenspielerin aus der Leningrader Ermitage enthält 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 
ö l und Perlen ist eine christliche Formulierung desselben Gedankens.31 Für unsere 
Darlegung ist die latsache am beweiskräftigsten, 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 Zeugenschafl ablegen. Durch diese Interpretation 
der Realität wurde zweifellos der Weg zu den Altarbildern innerlich vorbereitet. 

Indem der Maler das Individuum neu entdeckte, führte er in die Malerei den 
unmittelbaren Ausdruck menschlicher Gefühle und komplizierter Seelenbewe­
gungen ein. Die heiligen, ebenso wie göttlichen Personen führt er menschlich vor, 
glaubwürdig begründete er ihre Handlungen, Gesten und ihre Mimik. Es ist 
auf den ersten Blick hin überraschend, wie konsequent er in den religiösen 
Bildern die Darstellung der Himmelsphären vermied und wie streng er sich an 
die direkte Erfahrung und die tatsächliche Motivation alles Geschehens hält. 
In dem Bilde, welches in beredter Weise im Vertrag mit dem Besteller als 
Mysterium der Bekehrung des hlg. Paulus bezeichnet wurde und das für die 
Kirche St. Maria del Popolo bestimmt war, drückte 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 Visionärs. 3 3 

Dies tat Caravaggio nicht in der Absicht, um in den Altargemälden blosse 
Bilder aus dem Leben oder aus der Geschichte zu schaffen. Die Beziehung 
der religiösen Bilder zur Wirklichkeit und ihr Verhältnis zu den transzendentalen 
Vorstellungen erhellt am besten der Aufbau des Werkes, und insbesondere die 
Art und Weise, wie Caravaggio mit dem Lichte arbeilet. Das Licht als das 
aktiviste Darstellungsmittel entschied in seinen Bildern zum grossen Teil auch 
über 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 Bestandteil, der intensiv auf die weitere künstlerische Ent­
wicklung einwirkte, widmete die moderne kunsthistorische Literatur, reiche Auf­
merksamkeit. Aus den neuen scharfsinnigen Analysen Haldor Soehriers,3/l 

W'olfgang Schönes 3 5 und der weiteren Spezialliteratur36 können wir hier die 
Haupteigenschaften der Lichtauffassung Caravaggios und deren schöpferische und 
ideelle Folgen zusammenfassen. 

Caravaggio benützt in neuer Weise scharfes Reflektorlicht, welches bei ihm 
gewöhnlich aus einer im Bilde nicht sichtbaren und näher nicht bestimmten 
Quelle kommt und in den dunkeln Raum fällt. Es beleuchtet hauptsächlich die 
Figuren, die' Schauspieler des Dramas, währen die Umgebung mehr oder weniger 
im Dunkeln oder in der Dämmerung bleibt. So schalt er einen scharfen Kontrast 
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zwischen den beleuchteten und den Schattenpartien des Körpers. Der Gesamtein­
druck ähnelt einem Lichlschoek, sowie ihn das Blitzlicht hervorruft, in dem das 
Auge einen kurzen Augenblick das simultane Lichtbild wahrnimmt, das sich 
auf den grundlegenden Unterschied, zwischen Licht und Schatten begrenzt.37 

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 dem Ereignis als unmittelbarer Zeuge 
aus der Nähe teilnimmt. Durch diesse Beleuchtung betont Caravaggio die irdische 
Wirklichkeit des Seins, seine materielle Substanz und gleichzeitig auch die leb­
hafte Schönheit des Menschen und der gesamten dinglichen Welt. 

Durch das Licht schaffte er auch eine neue Auffassung des Raums, den er 
in seinen Bildern nicht durch tiefen perspektivischen Linienzug, durch Ver­
kleinerung des Massstabs und durch gegenseitige Überdeckung 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 hängen unzwei­
felhaft mit dem Bemühen zusammen, die Objektivität der Welt zu betonen 
und das Gleichgewicht des künstlerischen Bildes wieder herzustellen. 

Zugleich hat aber auch die Beleuchtung 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,- als 
sähen die handelnden Personen das Licht überhaupt nicht.38 Es ist schwer 
Caravaggios Licht mit einer natürlichen Lichtquelle in Verbindung zu bringen, 
es ist weder Tageslicht noch Nachtbeleuchtung, sondern ein besonderes Element 
des Bildes. Es fällt in das Dunkle oder in den nur schwach durchleuchteten, in 
Dämmerung liegenden Raum und ist ein Element, das gleichzeitig etwas Uber­
sinnliches an sich hat. In neuer Weise und sehr interessant hat Schöne gezeigt, 
dass in Caravaggios Bildern das Licht von der Seite kommt, wo Christus oder ein 
Heiliger steht, und dorthin gerichtet ist, wohin sich diese Figur wendet. (Ver­
gleiche: Berufung des heiligen Matthäus, Ungläubiger 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, 
strömt das Licht von der anderen Seite her — gegen sie hin, wie dies an der 
Grablegung, an dem Tod Mariac, an der EnlhaupLung des heiligen Johannes 
oder an dem Begräbnis der heiligen Luzia bemerkbar isl. In diesem Sinne konnte 
Schöne mit Recht sagen, dass das Licht bei Caravaggio der Träger des Lebens 
sei und auf der Seite der Lebendigen stehe und sich gegen die Toten wende.3ü 

Caravaggios Licht ist also gleichzeitig real und irdisch, sowie es imaginär ist. 
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Es materialisiert und vergegenwärtigt, es stellt aber gleichzeitig die höhere 
unsichtbare Quelle des Lebens dar. 

Dieses Beispiel zeigt klar, dass die innere Ausdrucksrolle von Caravaggios Licht 
eng mit den religiösen Weltanschauung zusammenhängt und dass wir ohne Rück­
sicht auf diese Seile den wirklichen Charakter und die gedankliche Bedingtheit, 
also die geschichtliche Begrenztheil Caravaggios Realismus nicht verstehen 
könnten. Es wird sehr belehrend sein, sich klarzumachen, wie sich bei Caravaggio 
die Auffassung der Beleuchtung während seiner künstlerichen Entwicklung in 
Verbindung mit der ganzen Bildkonzeplion verändert hat. 

In der ersten Epoche, wo die weltlichen Sittenbilder im Ubergewicht waren, 
hatte das Licht bei weitem noch nicht die Intensität, die Ausdruckskraft und die 
schöpferische Konsequenz, wie in dem späteren Schaffen des Meisters. Die 
weichere, weniger bestimmte, zerstreutere Beleuchtung unterstrich die Konsistenz 
der Materie und die Geschlossenheit der Körper und deutete trotz der Sachlich­
keit und der Unmittelbarkeit der künstlerischen Auffassung die lyrische Stimmung 
und manchmal auch das kontemplative Träumen ob der Schönheit» einfacher 
Dinge, ob ihrer Formreinheit und ob der formellen Ordnung der ganz schlichten 
alltäglichen Wirklichkeit an. Die konsequente Halbdunkelauffassung begann sich 
in dem Werke Caravaggios in Verbindung mit der Bemühung den Vorgang der 
grossen religiössen Bilder zu dramatisieren herauszubilden. Dies bewirkte nicht 
nur die neuen Aufgaben und Aufträge, sondern es wirkten auch tiefere künst­
lerische Lebenseinflüsse und eine neue Orientierung seiner Meinung, deren Cha­
rakter sich schon in den frühen Genrebildern offenbarte, aus. 

Die frühen Schöpfungen Caravaggios waren in ihrer Konzeption dem Stillebeu 
verwandt, dessen Entwicklung Caravaggio in bedeutender Weise beeinflusst hat. 
Der Maler strebte jedoch immer mehr zu einem weiteren und tieferen Blick auf 
die Lebensprozesse hin, der es ihm erlaubte die ganze reissende Kraft der gegen­
sätzlichen menschlichen Erfahrungen auszudrücken und den tieferen Zusam­
menhang der menschlichen Handlungen und Erlebnisse zu erfassen. Diesem 
leidenschaftlichen und eifrigen Manne, der mit seiner Zeit und ihrem Leiden 
eng verbunden war, lagen die schmerzlichen menschlichen Probleme am Herzen, 
die seine Aufmerksamkeit zu den Grundfragen des Lebens hinführten. Deswegen 
wollte er sich über die Unvollkommenheit und Zufälligkeit der Genrevorgänge 
erheben, über deren konventionelle und fragmentarische Symbolik, und suchte 
Möglichkeiten eines neuen Ausdrucks in dem grossen figuralen Bild, das wichtige 
Ereignisse des Lebens festhalten sollte. Diese allgemeineren Erfahrungen konnten 
sich damals künstlerisch nur im Rahmen des religiösen Bildes, d. h. in der Form 
biblischer und legendärer Szenen, in welcher jahrhundertelang die Hauptfragen 
der menschlichen Existenz zum Ausdruck kamen, voll auswirken und ihren 
Platz finden. Caravaggio hat zwar die Konzeption der religiösen Themen und 
des Altarbildes als Malereiart wesentlich umgestaltet, er blieb jedoch trotz der 
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Vermenschlichung und der Irdischmach.ung nicht nur an die epische Form der 
alten Szenen, sondern auch an die Weltanschauung, die mit diesen unlöslich 
verstrickt war, gebunden. Sogar seine tiefen Sympatien zu den armen Menschen, 
die durch seine eigenen herben Erfahrungen und die l\ot seiner Jugendjahre 
vertieft worden waren, erhielt in den Bildern mit religiöser Thematik einen 
christlichen Anstrich. 

Die religiösen Bilder zogen ihn auch deswegen an, weil es sich um öffentliche 
Aufgaben handelte, die sein Werk dem Volke zugänglich und ihn allgemein 
bekannt und berühmt machten, zum Unterschied von den Genrebildern, welche 
er für den privaten Bedarf der Kunstliebhaber malte. Für die demokratisch 
orientierte Kunst war der öffentliche Wiederhall immer eine der wichtigsten 
Bedingungen und Caravaggios künstlerische Umwälzung erforderte ihn besonders 
dringend. Wie intensiv Caravaggio danach strebte, seine Werke der Öffentlichkeit 
vorzulegen, bezeugt der Umstand, dass er sich durch die Ablehung seiner Bilder 
von den Kirchen nicht von diesem Schaffen ablenken liess und dass er seine 
Tätigkeit nicht auf private Mäzene, bei denen er reichen Erfolg hatte, einstellte, 
sondern dass er daran festhielt seine Werke auf diesem zugänglichsten Orte rzu 
placieren. 

Die bisherige Fachliteratur hat überzeugend gezeigt, dass es sich bei Caravaggio 
nicht um eine verdeckte Häresie handelt und dass er offenbar eng mit der re­
ligiösen Bewegung, die sich in Rom um Filippo Neri entwickelte, verbunden war. 
Filippo Neri war bestrebt die apostolische Einfachheit des Glaubens zu erneuern 
und schuf aus seinen Abhängern gleichsam eine engere Kirche, in der familiäre 
Beziehungen gepflegt wurden, die vernünftige Lebensgrundsätze betonte, Ver­
träglichkeit, Barmherzigkeit forderte und einen klaren Sinn für die realen 
Bedürfnisse sowie die nötigsten Fragen des alltäglichen Lebens zeigte. Durch diese 
Grundsätze und seine persönliche Einfachkeit gewann Filippo Neri grosse Beliebt­
heit weiter Schichten. Mag nun die persönliche 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 religiösen Reform­
strömung in beredter Weise die historische Logik, welche Caravaggios Realismus 
und seinen Demokratismus mit der religiösen Weltanschaunug seiner Zeit ver­
banden. Caravaggio hat durch seine realistische Betrachtungsweise die trans­
zendenten Werte nicht negiert, sondern er liess die Religion und das religiöse 
Fühlen im Bereich des alltäglichen Lebens über gewöhnliche Handlungen zu, 
ja er hat sie sogar beredt ausgedrückt. Diese Tendenz entspricht zweifellos der 
Bemühung seiner Zeitepoche, die religiöse Devotion zu vermenschlichen, so wie 
dies Filippo Neri tat, wenn er den Glauben mit den einfachsten allmenschlichen 
Motiven in Verbindung brachte. Den tieferen religiösen Sinn der Werke Cara­
vaggios erheljen auch die symbolischen Andeutungen, von denen seine Altar­
bilder nicht frei sind. Nach W. Friedlaender bedeutet z. B. der schief aufgestellte 
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Stein in der Grablegung einen symbolischen Hinweis auf den alttestamentarischen 
Eckstein des Hauses, wobei das Haus das Symbol des Glaubens darstellt und 
Christus nach dem Neuen Testament als Grundslein der Kirche angesehen wird.4 1 

Eine ausführlichere monographische Analyse könnte den Zusammenhang zwi­
schen der Kunst Caravaggios und dem gedanklichen Leben des 17. Jahrhunderts 
nähere verfolgen und seine Übereinstimmungen und Unterschiede gegenüber 
den damaligen religiösen, literarischen und philosophischen Darlegungen auf­
decken. Uns handeile es sich hier jedoch bloss darum, das Umstürzlerische an 
Caravaggios Realismus ebenso wie dessen historische Grenzen, die durch die 
damalige Weltanschauung und die Gesetze der Kunstentwicklung selbst gegeben 
waren, klarzulegen. Caravaggios Schöpfung bedeutete zweifellos einen epochalen 
Fortschritt in der Entwicklung des Realismus; das heisst jedoch nicht, dass die 
ganze Wirklichkeit und alle ihre Beziehungen und Zusammenhänge, die sich in 
seinem Werken manifestieren, realistisch dargestellt sind. Einen solchen integralen 
Realismus vom 17. Jahrhundert zu fordern, wäre ein ganz unhistorische Ein­
stellung. Caravaggio war der Repräsentant der fortschrittlichsten realistischen 
Tendenzen in der religiös gebundenen Kunst, die sich zu Ende des 16. Jahr­
hunderts und am Anfang des 17. unter den Bedingungen der neu gefestigten 
feudalen Gesellschaftsbeziehungen entwickelte, er entsprach aber nicht den 
Vorstellungen der Kunst einer späteren Epoche, in der andere Lebensmeinungen 
herrschten. Wir wollen damit sagen, dass er bei der Erfassung der Welt durch 
die Kunst nicht die weltanschaulichen Grenzen überschreiten konnte, welche die 
fortschrittlichen Bewegungen in Italien und in anderen Ländern mit ähnlicher 
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 anzudeuten, die in der Vergangenheit die 
Künstler dazu führte, gewisse menschliche und künstlerische Probleme nur im 
Rahmen von mit metaphysischen Vorstellungen verknüpften Konzeptionen zu 
formulieren. Gleichzeitig fanden wir in dem Werke Caravaggios eine für seine 
Individualität und seine Zeil markante Form des barocken Dualismus, der sich 
in der Spannung zwischen der scharfsinnig beobachteten materiellen Welt und 
der verhüllten geistigen Interpretation der Wirklichkeit äusserte. Beide Bestand­
teile seines Schaffens, der weltliche und der religiöse, wurden von der euro­
päischen Kunst weiter entwickelt, je nach den Möglichkeiten, die die Entwicklung 
der Gesellschaft den einzelnen nationalen Schuleil und den Malern boten, denen 
Caravaggio als Beispiel diente. 

Caravaggios Werk wurde in erster Linie zum Ausgangspunkt der holländischen 
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 bürgerliche Revolution 
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durchgemacht und die ideologische Macht der katholischen Kirche abgeworfen 
hatte, und sich eine Kultur von modernen bürgerlichem Typus schuf. An Cara-
vaggio knüpfte auch die wellliche Kunst in den feudalen Ländern, wo die Macht 
in der Hand der Kirche war, an. Das deutliche Beispiel hiervon ist das Schaffen 
von Veläzquez in Spanien. Schon von den frühen Genrebildern, in denen Ve-
läzquez das Beispiel Caravaggios mit niederländischen und einheimischen Ein­
flüssen verband, ging er zu neuen eigenartigen Bildformen im Porträt, im monu­
mental-historischen Bild und in den Porträt- und Genreallegorien (Las Meninas, 
Las Hilanderas) über, aber auch in diesen origenellen Werken kann man den 
grossen historischen Impuls, der vom Realismus Caravaggios ausging, erkennen. 

Die Einwirkung des Caravaggismus machte sich in dem Kunstschaffen der 
Familie Le Nain bemerkbar, das eine bisher unbekannte Sympathie für die Land­
bevölkerung in die Malkunst einführte, poetisch und in ausgeschliffener Form 
die besondere Lebensproblemalik des Landes darstellte. Beinahe in allen west­
europäischen Ländern entwickelte sich unter dein Einflüsse Caravaggios ein neuer 
Typus des Staffeleibildes mit Halbfiguren, der sowohl in der weltlichen, als 
auch in der religiösen Kunst seine Anwendung fand. 

Weniger auffällig, aber ebenso intensiv, war der Einfluss Caravaggios auf die 
religiöse Malerei. Obwohl auf diesem Gebiete seine Auswirkung bald durch den 
Einfluss des dekorativen, theatralisch-sinnfälligen und repräsentativen Kunst­
ausdrucks der bolognesichen Schule verdrängt wurde, so half auch hier Cara­
vaggios Beispiel die realistischen Tendenzen in Form scharfer Charakterisierung 
der Menschentypen, der lebendigen Konkretheil, mit der des Geschehen aufgefasst 
wurde, und durch die enge Beziehung zum damaligen Leben zu entwickeln. Den 
grossen und befruchtenden Einfluss können wir auch an der tschechischen Kunst, 
an den Schöpfungen Karl Skretas belegen, der mit dem Beispiel Caravaggios 
in engen Kontakt kam, anfangs durch Vermittlung der neuvenezianischen Kolo-
risten, etwas später durch den Einfluss der römischen Kunst, deren Wiederhall 
gut aus dem Bilde Karl Boromäus besucht einen Pestkranken (1647) ersichtlich 
ist.43 

Wenn wir die Einflusssphäre der befruchtenden Auswirkung Caravaggios nach 
allen Seilen hin bestimmen wollten, müssten wir uns mit der Aufgabe seiner 
Kunst im Schaffen der grössten Persönlichkeiten des 17. Jahrhunderts in den 
Werken Rubens', ebenso wie Rembrandls und Vermeerens befassen. Wir müssen 
von Ribera und Zurbaran, Honthorst und Terbruggen und von einer Menge 
weiterer Künstler mit klingenden Namen sprechen. Es ist sicherlich nicht nötig 
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 europäischen Ländern vielfach auf Grund der einheimischen 
Entwicklungsbedingungen infolge der Logik des gesamten Entwicklungsprozesses 
der Kunst, dessen Geselzmässigkeit wir kurz an dem italienischen Beispiel de-
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monstriert haben. Die Aufgabe Caravaggios und seiner Nachfolger bestand eher 
darin, dass ihre Kunst in den verschiedenen Ländern die passendsten Anschau-
ungs- und Schaffensformen darbot, welche den fortschrittlichen künstlerischen 
Tendenzen der Zeit entsprachen. So erleichterte das Beispiel Caravaggios auch 
den allerbedeutendsten Künstlern die Orientierung und gab der ganzen weiteren 
Entwicklung der europäischen Malerei ihre Richtung. Es führte zum unmittel­
baren Studium der Wirklichkeit und ermöglichte so die verschiedenartige per­
sönliche Umformung im Sinne der einheimischen Tradition und der nationalen 
Besonderheit. 

Der Typus des Realismus Caravaggios charakterisiert natürlich nur eine, 
vielleicht die wichtigste, Form der verschiedenen realistischen Strömungen des 
Barocks. Diese Form des Realismus überwog besonders in der ersten Hälfte des 
i 7. Jahrhundert (wobei einige Schwankungen in der Entwicklung der einzelnen 
Länder feststellbar sind), später musste sie jedoch neuen künstlerischen Tenden­
zen weichen. Der ablehnende Standpunkt gegenüber Caravaggios Realismus 
wurde nach Mitte des 1.7. Jahrhunderts in Italien 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 Idealisierung, welche nach der Meinung der 
Klassizisten die Unvollkommenheit der Natur korrigieren sollte. Zum Unterschied 
von Caravaggio, der die Schönheit in die materielle Wirklichkeit selbst versetzte, 
und sie in der einmaligen menschlichen Persönlichkeit, in den konkreten Dingen, 
die exemplarisch die lebendige Wahrheit verkörpern, entdeckte, verband der 
barocke Klassizismus die Schönheil mit der Idee. Den Begriff der Idee formu­
lierte er zwar im Wesen neuplatonisch, aber ästhetisch fasste er sie in neuem 
Geiste. Nach dem Klassizismus sollte der Künstler die Lebenserscheinungen der 
Idee angleichen, die Natur in Form und Farbe veredeln und alle Unvollkommen-
heiten, welche mit der Materie verbunden sind, verbessern.4,4 Zum Unterschied 
gegenüber der Meinung der Manieristen entsteht aber nach Bellori die Idee des 
Künstlers nicht metaphysisch, sondern bei den» sinnlichen Erkennen, durch 
bewusste Wahl der passenden Züge, der natürlichen Schönheit der Natur. Dieser 
Auffassung gemäss wird die künstlerische Idee zur vollkommenen Vorstellung 
der Sache, zum künstlerischen Ideal, geformt, welches seinen Ursprung in der 
Naturbetrachtung hat und daher in Goethes Sinne ein Resultat der Erfahrung ist. 
Aus diesem Grunde konnte Bellori sowohl die Naturalisten, als auch die kritisie­
ren, welche das Studium der Natur unterschätzen und nur aus phantastischen 
Ideen ihre W7erke schufen.45 

Schon aus dieser Darlegung ist ersichtlich, dass der barocke Klassizismus schon 
in der theoretischen Formulierung das Vermächtnis der künstlerischen Form vom 
Ende des 16. Jahrbunderls und vom Anfang des 17. Jahrhunderts verwertete. 
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Die Kunstpraxis des Klassizismus bot noch bessere Voraussetzung für das Stu­
dium der Wirklichkeit als dessen Theorie. 

Zum Gegensatz zur vorhergehenden Phase des Barockrealismus unterstrich 
der Klassizismus die umformende ideelle Seite des künstlerischen Bildes und 
versuchte den Gleichgewichtszustand zwischen Objekt und Subjekt durch eine 
sichere künstlerische Norm, welche sich auf das Suchen nach universellen Werten 
stützte, gesetzlich festzulegen. Er bedeutete nicht nur die Negation des vorange­
henden Realismus Caravaggios, sondern eine bedeutungsvolle Entwicklungsstufe, 
die dem inneren ästhetischen Bedarf der neuzeitlichen Kunst entsprach. Der 
Klassizismus steckte den Weg in die Zukunft gerade dadurch ab, dass er die 
neuen Probleme der künstlerischen Ideenhaftigkeit eröffnete. 

Bei Cafavaggio war die ideelle Seite des künstlerischen Bildes nicht genügend 
als bewusste bildnerische Tätigkeit ausgebildet, sie wurde eher betrachtend 'und 
deswegen metaphysisch aufgefasst. Caravaggio identifizierte die Idee mit d.er 
materiellen Wirklichkeit und durch die Realität in ihrer Ganzheit drückte er die 
Idee als unsichtbare Quelle des Lebens aus. Von hier nahm die Spannung 
zwischen der unmittelbaren Abbildung und der ideellen Umgestaltung der Wirk­
lichkeit ihren Ursprung, der das Werk Caravaggios seine bewunderungswürdige 
Wirkungskraft verdankt und die sein Schaffen wesentlich von der naturali­
stischen Beschreibung unterschied. Diese Spannung äusserte sich in der formenden 
Umwertung der Wirklichkeit, die gedanklichen Möglichkeiten dieser Transfor­
mation waren jedoch beschränkt. Es war das Verdienst des barocken Klassi­
zismus, dass die aktive Umgestaltung der Wirklichkeit zu einem Bestandteil des 
bewussten künstlerischen gerichteten Schaffensprozesses wurde.46 Hierdurch 
wurde für die Zukunft der Weg zum neuen künstlerischen Suchen freigemacht. 
Die Kunst emanzipierte sich auf Grund dieses Entwicklungsprozesses gnoseo­
logisch nach und nach an den metaphysischen Gleichsetzung der Idee mit dem 
göttlichen Geist und verankerte die ideelle Seite in der menschlichen Phantasie, 
die als seelische Funktion, welche mit der natürlichen Schaffens- und Erkenntnis­
tätigkeit des Menschen verbunden war, aufgefasst wurde. 

So haben wir uns in rohen Umrissen die Dialektik der weiteren künstlerischen 
Entwicklung und das weitere Schicksal des Realismus angedeutet: Der Klassi­
zismus, der auf die allzu enge Verbindung der einmaligen Naturvorlage mit dem 
künstlerischen Bild reagierte — dies war ein notwendiges Glied von Caravaggios 
künstlerischem Beitrag — ermöglichte durch neuen Nachdruck auf die ideelle 
Seite in der Schöpfung die Darslellungsmöglichkeiten der Kunst zu erweitern 
und trug so zur Schöpfung eines neuen höheren Kunsttypus, der sich aus der 
metaphysischen Abhängigkeil von transzendenten Vorstellungen befreite, bei. 

Wenn wir von diesem breiten und weitreichenden Folgen der neuen klassizi­
stischen Auffassung zum künstlerischen Schaffen des 17. Jahrhunderts zurück­
kehren, können wir feststellen, dass die ideelle typisierende Seite des Klassizis-
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raus mit höheren Prinzipien der kirchlichen und ständischen Repräsentation 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. Während 
Caravaggios Schöpfung nach der treffenden Formulierung Fritz Baumgarts,47 

eher ein persönliches Bekenntnis war und der individuellen Seite der Menschlich­
keil und der Natur entsprach, wurde die Kunst der Carracci und der ganze Nach­
folgerschaft hauptsächlich ein Ausdruck der überindividuellen Ordnung, von 
deren Vorstellung das gesamte Denken und die Lebenspraxis jener Epoche 
durchdrungen waren. Die religiösen Prinzipen und die grudlegenden weltan­
schaulichen Fragen wirkten sich deswegen in dieser Kunst nicht in individuell 
psychologischer Form aus, sondern sie hatten ihre Geltung als allgemein aner­
kannte gesellschaftliche Grundsätze und stabile Ideen. Die Kunstformen, welche 
die bolognesische Schule herausarbeitet hat, kamen deswegen der Anforderung 
der zeitgenössischen Ausschmückung entgegen und dienten sehr elastisch dem 
künstlerischen Ausdruck der Standesrepräsentation in Form von Palastdekora­
tionen, ebenso wie dem Bedürfnis der monumentalen kirchlichen Propagation in 
den Kirchenfresken. Die neue Gedanklichkeit, welche die klassizistischen Grund­
sätze betonte, und die gesamte spätere Entwicklung des Barocks erlaubten 
bildnerisch die gesellschaftlich fest verankerte Repräsentationsprinzipien auszu­
drücken, ebenso wie die ideell bestimmten dogmatischen Gedankenprogramme 
in weit höherem Masse als die konventionsfreie, beunruhigende Schöpfung Cara­
vaggios, die sich auf direkte Wirklichkeitsbetrachlung und auf persönliche Anteil­
nahme an den schmerzlichen Fragen des individuellen Lebens stützte. Dies war 
der Grund, warum die künstlerischen Ergebnisse der bolognesischen Schule so 
schnell Allgemeingut wurden und warum ihre Kunst den Charakter der kirchli­
chen Kunstschöpfungen so tief beeinflusste und deren grundlegenden Ausdruck­
formen bestimmte. 

Neben der ideellen repräsentativen Strömung wirkte sich zu jeder Zeit im 
Barock auch die direkte künstlerische 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 für den Barock während seines ganzen Bestehens 
bezeichnend: Es ist eines der Hauplzüge, welche die ästhetische weltanschauliche 
und so schliesslich auch indirekt soziologische Eigentümlichkeit des Barocks als 
einer besonderen historischen Etappe der Kunstentwicklung kennzeichnet.48 

Wenn im Hochbarock und teilweise auch im Spätbarock das monumental-re­
präsentative Kunstschaffen zur Hauptform wurde, erlangten natürlich die reali­
stischen Bemühungen notwendigerweise eine andere Gestalt als am Ende des 
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16. und in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderls, wo sie sich in erster Linie in 
Bezug auf das Staffeleibild, weltlichen oder religiösen Charakters, auswirklen. 
Der Realismus dieser neuen Entwicklungsphase eignete sich ideelle Beredt­
heit an, welche während der ganzen Entwicklung der Barockkunsl zu der 
Entfaltung der schöpferischen Phantasie beitrug. Gerade weil die künstlerische 
Phantasie im Barock ständig durch die sinnliche Empirie verifiziert und unter­
stützt wurde, konnten die realistischen Tendenzen an die verschiedensten 
Strömungen anknüpfen, welche sie im Rahmen der offiziellen pathetischen Kunst 
zeigten. Die grosszügige Übertreibung und die ideelle Sprache der legendären 
Vorfälle, welche sich in den Bildern und Statuen in dynamische Bewegung 
mächtiger plastische Formen umwandelten, die Farbe der Lichter, wurden zu 
überzeugenden Ausdrucksmitteln der inneren persönlichen 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 Böhmen den Charakter des Hoch­
barocks bestimmten, Peter Brandl in der Malerei und F. M. Brokof und M. B. 
Braun in der Bildhauerkunst, zeigen sehr klar, wieviel menschliche Erkenntnis 
in dem an die ständige kirchliche Aufträge gebundene Schöpfung.und für.die 
feudale ständische Repräsentation aufgewendet wurde. Die realistischen Züge 
dieses Hochbarocks unterschieden sich von den Schöpfungen Caravaggios und 
dessen Nachfolger in erster Linie dadurch, dass sie weit mehr an die einigende 
stilschaffende Kraft der allgemeinen Vorstellungen und der Aus drucks formen 
gebunden waren und sich deswegen keine selbständige 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 Ergebnisse messen und die 
inneren Widerstreite sowie den Beitrag der einzelnen Persönlichkeiten abwägen 
will und wenn er es versucht, die bleibenden künstlerischen Werte, welche uns 
noch heute überzeugen, herauszuheben. 

Wenn wir nun kurz die theoretischen Hauptergebnisse unserer Untersuchung 
zusammenfassen und verallgemeinern wollen, können wir sagen, dass der Realis­
mus und die realistischen Bemühungen in der neuzeitlichen Kunst, von der Re­
naissance an uns als eine gesetzmässige Entwicklugstendenz erscheinen, welche 
mit der historischen Notwendigkeit die Kunst in enge Berührung mit dem zeitge­
nössischen Leben, mit dem Bedürfnisse der Gesellschaft und mit der Wirklichkeit 
im weitesten Sinne des Wortes zu bringen, zusammenhängen. Diese künstlerische 
Bemühung zeigt sich in den Versuchen die Beziehung zwischen der objektiven 
und subjektiven Seite des künstlerischen Bildes der Wirklichkeit so auszugleichen, 
dass sich die Kunst aus der Einseitigkeit, in der sie sich aus verschiedene Gründen 
infolge ihrer eigenen Entwicklung und der gesamten Bewegung der Gesellschaft 
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zeitweise befindet, befreie. Es handelt sich hierbei darum, dass sich die Kunst 
dem Niveau der allgemeinen Erkenntnis, das die Gesellschaft erreicht hat, an­
passe und dass sie in dialektischer Einheit mit dem Erkennen gleichzeitig die 
künstlerischen Anschauungen ausdrücke, — und hierdurch gleichzeitig die gesell­
schaftlichen Ideen, welche den fortschrittlichen Bedürfnissen der objektiven Ent­
wicklungstendenz Vorschub leiste. Hierbei wird gewöhnlich das bisherige Well­
bild bereichert. Die objektiven Entwicklungstendenzen erweitern direkt oder 
durch ihre Folgen die gesellschaftliche Auswirkung der Kunst, sie demokratisieren 
sie und machen sie breiten Schichten zugänglich. 

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 Bedürfnisse der Gesellschaft bedingt. Der 
Realismus erscheint von diesem Standpunkt aus als eine gesetzmäs.siger Prozcss 
der Erneuerung der schöpferischen Kräfto, welche es der Kunst ermöglichen, auf 
die neue historische Situation zu reagieren, auf die Veränderung in der gesell­
schaftlichen Struktur und in der psychologischen Realität (in der Mentalität und 
der Sensitivität der Menschen) und hierbei die Ausdrucksmöglichkeilen, welche 
in der vorhergehenden Entwicklung erreicht wurden, auszunützen. Diese Synthese 
der Ausdrucksmitlel dient der realistischen Kunst zur Vertiefung der ästhetischen 
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 Lebensfähigkeit der Kunst, ihr Streben ist auf 
ein ganz universelles Welterfassen, auf die Eröffnung neuer Territorien für 
das menschliehen Ergreifen der Wirklichkeit gerichtet. 

Die realistischen Tendenzen hängen dialektisch mit dem ganzen Prozess der 
Kunstentwicklung, der sich sprunghaft verwirklicht, zusammen. Die Unstetigkeit 
der Entwicklung, der objektiven und subjektiven Seite, äusserte sich in der 
Kunstgeschichte darin, dass gewisse künstlerische Fragen der Kunst oft auf dem 
Boden nicht realistischer Auffassungen formuliert werden mussten. Hierzu führte 
nicht nur die Begrenztheit der bisherigen Kunslauffassung, sondern auch die 
Eigentümlichkeilen der historischen Bedingungen, in denen die Kunsteritwicklung 
vor sich ging. Mit dieser Tatsache hängt der Umstand zusammen, dass auch die 
nicht realistischen Kunstströmungen oftmals die höheren 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 Kunstströmung selbst auch unstet in dem 
Sinne, dass die Kunst sachlich realistisch verschiedene Seiten der Wirklichkeit, 
d. h. der Natur, der psychologischen oder der gesellschaftlichen Realität u. ä. in 
einem allmählichen komplizierten und gebrochenem Zigzagweg des Suchens er-
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schloss. Der Forlschritt auf einem Gebiet war oft durch metaphysische Begren­
zungen des künstlerischen Bildes beim Ausdruck anderer Wirklichkeitssphären 
begleitet. Der Realismus, wie wir ihn im Sinne haben, ist also nicht etwas Ferti­
ges, nicht etwas Geschlossenes, sondern ein komplizierter Prozess, der nach und 
nach die ästhetischem Ausdrucksmöglichkeiten in breitere und tiefere Dimensio­
nen der Realität erweitert. Der ganze Rahmen, in dem sich dieses künstlerische 
Suchen verwirklicht, schafft u. a. die dialektische Beziehung zwischen der Ge­
samtheit des menschlichen Erkennens und der relativ autonomen Entwicklung 
der künstlerischen Ausdrucksmittel. Die prägnante Konzentration auf die Ent­
deckung neuer Ausdrucksmittel, die für die moderne Kunst so typisch ist, be­
reitet höhere Entwicklungsstadien vor, sie führt 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 können sich die neuen Ausdrucksmöglichkeiten in eine neue allge­
mein verständliche künstlerische Darstellung verwandeln. 

Die historische Bedingtheit des Realismus macht es unmöglich ihn als bin­
dende, für verschiedene Epochen gültige, künstlerische Norm aufzufassen. Man 
kann ihn nicht durch einen starr bestimmten Komplex universell gültiger künst­
lerischer Merkmale definieren. Die Beziehung der Kunst in verschiedenen 
Gebieten des gesellschaftlichen Bewusstseins verändern sich im Verlauf der 
Geschichte ständig je nach der Funktion, welche die Kunst im Leben zu erfüllen 
hat. 

Man darf zwischen Realismus und künstlerischem Wert kein Gleichheitszeichen 
setzen, denn hohe künstlerische Qualität finden wir auch in Schöpfungen, welche 
man nicht als realistisch bezeichnen kann. Diese Qualität äussert 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 Zügen und Bestandteilen, mit denen die Kunst — 
gegebenenfalls in historisch beschränkter Weise — zur Weiterentwicklung der 
künstlerischen Erfassung der Welt und zur Bereicherung der Ausdruckmöglich­
keiten der Kunst beitrug. 

Man kann den Realismus natürlich auch nicht ohne nähere Bestimmung seiner 
Beziehung zum künstlerischen Wert erfassen. Uberall, wo die Kunst — die 
ursprünglich realistisch ist — ihre schöpferische Kraft einbüsst, verliert sie 
gleichzeitig die Fähigkeit künstlerisch scharfsinnig die Wirklichkeit abzuspiegeln 
und sie entfernt sich daher vom Realismus. Im Gegenteil dort, wo die nicht 
realistische Kunst hohe künstlerische Werte erreicht, sind auch gleichzeitig poten­
tiell die Möglichkeiten zur Entstehung einer neuen realistischen Auffassung 
gegeben. Der Realismus kann daher nicht als ein naturwissenschaftlich klassifi­
zierender Begriff angesehen werden, der eine der polaren Möglichkeiten 
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des künstlerischen Ausdrucks bezeichnet (wie dies die ältere Kunsttheorie 
meinte), sondern es handelt sich um eine grundlegende Wertungskategorie-, 
welche jene Eigenschaften bezeichnet, die es der Kunst ermöglichen, im weitesten 
Ausmass ihre eigene Sendung in der Entwicklung der Gesellschaft zu erfüllen: 
Den Menschen und,die menschlichen Beziehungen auszudrücken, den Bereich der 
künstlerisch erfassten Wirklichkeit auszuweiten und hierdurch der universellen 
Beherrschung der Realität entgegenzugehen und so die Wesenskräfte des Men­
schen zu vermehren. In diesem Sinne entsprechen auch dem schöpferischen und 
originellen Realismus die höchsten künstlerischen Werte. Der Realismus vertieft 
die Intensität des persönlichen Ausdrucks, er führt zur allseitigen und harmo­
nischen Darstellung des Nationalcharakters und macht aus der Kunst in höherem 
Masse als alle anderen Auffassungen eine selbständige aktive Kraft der gesell­
schaftlichen Entwicklung. 

Anmerkungen 

' Vergleiche eine Reihe von Aufsätzen in der Zeitschrift Vytvarnc umSni (Die bildende Kunst): 
Emil U 11 i t z, Pet meditaci k problematice realismu (Fünf Meditationen zur Problematik 
des Realismus), Jg. VI. 1956, S. 335 u. f., S. 383 u. f., S. 431 u. f.; Eva P e t r o v ä , Realis­
mus v diskusi (Realismus in der Diskussion) Jg. VII, 1957, S. 203 u. I.; LudSk N o v ä k, 
Modern! realismus (Der moderne Realismus), Jg. VII, 1957, S. 241 u. f., S. 306 u. f.; 
Vaclav Forma nek, O nekterych zvlästnostech spolecenske funkce vytvarneho umeni 
(über einige Besonderheiten der gesellschaftlichen Funktion der bildenden Kunst), Jg. VJI1, 
1958, S. 12 u. f., S. 57 u. f., S. 106 u. f. 

a Vaclav Z y k m u n d, Co je realismus (Was heissl Realismus), Praha 1957. Uber dasselbe 
Thema hat Marian V ä r o s s eine grössere Studie unter dem Titel Teöria realismu v umenie 
(Die Theorie des Realismus in der Kunst) zum Druck vorbereitet. Von den neuesten tsche­
chischen Publikationen müssen wir den Komplex von Aufsätzen V. V. S t e c h s in dem 
Buch Umeni? Proc a k cemu? (Kunst? Warum und zu welchem Zwecke?) Praha 1960, 
und insbesondere die Studie Umeni a spolecnost (Kunst und Gesellschaft), S. 7 u. f., die 
ursprünglich in der Zeitschrift Vytvarne umSni (Die bildenden Kunst) Jg. IV, 1954, abge­
druckt wurde. Von den älteren Arbeiten dieses /Vutors betrifft auch das Buch Skutecnost 
umeni (Die Wirklichkeit der Kunst), Praha 1946, diese Frage. Von den neuen ausländischen 
Arbeiten marxistischer Einstellung wollen wir wenigstens auf das Buch Realism in Art., 
New York 1954, von Sydney Finkels te in aufmerksam machen, das auch ins Russische 
unter dem Titel Realism v iskusstwje, Moskau 1956 übersetzt worden ist. In den tschechi­
schen Diskussionen über den Realismus hatte die Studie Zdenek N e j e d 1 y s, O realismu 
pruvem a nepravem (Über den wahren und falschen Realismus), die gegen die Simpli­
fizierung der Problematik auftrat und den künstlerischen Wert als grundlegendes Kriterium 
für die Kunstforschung unterstrich, historische Bedeutung; sie erschien in der Zeitschrift Var. 
Jg. 1948, No. 8 und wurde in dem Büch dieses Autors Za kulturu Iidovou a närodni (Um 
eine volkstümliche und nationale Kultur), Praha 1953, S. 199 u. f. wieder abgedruckt. — Wir 
können hier nicht alle einschlägigen sowjetischen Studien und Diskussionen aufzählen, 
welche den Fragen des Realismus (besonders in der Literatur) gewidmet sind. Besonders 
wichtig war die allunionistische Diskussion' über den Realismus iy .der Weltliteratur, welche 
im April 1957 stattfand, und die Sammelsehrifl Probleme des Realismus (1959). Eine be­
deutende und anregende Arbeit ist das Buch W. D n j e p r o w s, Probleme des Realismus, 
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Leningrad J960. Die Ergebnisse der sowjetischen Diskussionen wiiken sich schon auf die 
neuen Lehrpläne der marxistischen Ästhetik aus. über die sowjetische Literaturdiskussion 
informiert der Aufsatz von Radegasl P a r o 1 e k, Problemy realismu (Probleme des Realis­
mus) in Plamen Jg. III., 1961, No. 2, S. 58. 
Max D v o f ä k , Vorwort zum Zyklus der Zeichnungen Oskar Kokoschkas, Variationen 
über ein Thema, Wien, Prag, Leipzig 1921. 
In dieser Formulierung berufe ich mich auf den Aufsatz L. N o v ä.k s, Dialektika esteticke 
hodnoty (Die Dialektik des ästhetischen Wertes) in: Filosoficky casopis CSAV, Jg. VI, 
1958, S. 760. 
Vergleiche z. B. den Aufsatz Vaclav Forma neks, Jde o rozmezi pojmü (Es handelt 
sich um die Grenzen zwischen den Begriffen) in Vytvarne ume.ni Jg. VII, 1957, S. 281 u. f., 
ebenso wie der Aufsatz Ludek N o v ä k s, Moderni realismus (Der moderne Realismus), 1. c. 
Interessant schreibt heiriiber z. 13. Emil F i 1.1 a in dem Buche Jan van Goyen, Üvahy 
o krajinäfstvi (Jan van Goyen. Erwägungen über die Landschaftsmalerei), Praha 1959, 
3. 10, u. f. 
Emil F i IIa, 1. c, S. 13 u. f. insbesondere das Kapitel Dejiny zvratü v umgni (Die Ge­
schichte der Umbrüche in der Kunst), S. 72 u. f. 
Emil F i IIa, 1. c-, S. 9 — wie Filla diese Möglichkeiten gerade aus der zeitgenössischen 
Kunstschöpfung Ableitet, zeigt folgender Satz: „Je breiter die Möglichkeit der Kenntnis 
historischer Werke ist und je entferntere Bezirke der Mensch versteht, umso breiler und 
tiefer ist seine zeitgenössische Kunst", 1. c, S. 8. 
Karl Marx — Friedrich Fugels, Manifest der Kominunistischen Partei, Kleine Bücherei 
des Marxismus-Leninismus, Moskau—Leningrad, 1935, S. 18. 
Leonardo, MS. CA.,Fol. 76r, vergl. Marie Herzfeld, Leonardo da Vinci, Der Denker, 
Forscher und Poet, Jena 1926,.S. 136. 
Karl Marx über Feuerbach stammt aus dem Jahre 1845; Engels veröffentlichte sie in dem 
Werke Ludwig Feuerbach und der Ausgang der klassischen deutschen Philosophie, im 
Jahre 1888, vgl. Marx-Engels , Vybrane spisy (Ausgewählte Werke), Praha 1950, S. 420. 
Milan Sobotka, Poznämky k metode dejin filosofie (Bemerkungen zur Methode der 
Geschichte der Philosophie) in Nova Mysl 1957, S. 953 u. f. 
Auf diese Problematik machte zuerst Max D v o f ä k in seinen Vorträgen über den Ma­
nierismus aufmerksam. Vgl. Geschichte der italienischen Kunst im Zeitalter der Renaissance, 
Bd. II, München 1929. S. .118- u. f. — Einige dieser Fragen haben wir in dem Aufsatz 
Tizianüv Apollo a Maisyas v Krom£rizi (Tizians Apollo und Marsyas in Kremsiel) z umfl-
covy pozdni tvorby (Aus der späten Schöpfung des Künstlers), in Umeni (Die Kunst) 
Jg. IX, 1961, No. 4. näher zu erklären versucht. 
Werner Hoffmann, Monier und Stil in 3er Kunst des 20. Jahrhunderts, Studium Ge­
nerale 1951, Heft 1. — Rene Hock e, Die Welt als Labyrinth. Manier und Manie in der 
europäischen Kunst, Hamburg 1957. 
Die wichtigste ikonologischc Arbeit über die Barockmalerei ist die Studie Wilhelm M r ä-
z e k s, Ikonologie der barocken Deckenmalerei, österreichische Akademie d. Wissenschaften, 
Philosopliisch-Historische Klasse, Silzungsberichte, 228; Bd. 3 Abhandlung, Wien 1935. 
Für die heutige Ikonologie sind die Arbeiten Hans Sedlmayrs bezeichnend, die neue 
Anregungen und strittige Behauptungen bringen insbesondere seine Studie Johann Bernard 
Fischer von Erlach. Die Schnuseite der Karlskirchc in Wien, in: Kunstgeschichtliche Studien 
für Hans Kaufmann, Berlin 1956, S. 262 u. f. — Von demselben Autor: Jan Vermeer, Der 
Ruhm der Malkunst, in: Festschrift für Hans Jantzen, 1951 (welche ebenso wie der 
vorhererwähnte Rufsate in dem Buch Hans Sedlmayrs, Kunst und Wahrheit. Zur 
Theorie und Methode der Kunslgoschichte, Hamburg 1958, S. 161 und S. 173 u. f., wieder 



JAROMlR NEUMANN 

abgedruckt wurde). Einige neue Erkenntnisse enthalten die Bücher verschiedener Forscher 
in der Sammelschrifl die Kunstformea des Baröckszeitalters. Vierzehn Vorträge, heraus­
gegeben von Rudolf Stamm, Bern 1956. Wichtige Anregungen finden sich auch in den 
Akten des III. Internationalen Kongresses für humanistische Studien in Venedig, Retorica 
e baroeco, Roma 1955. 
Vgl. z. B. die Beziehung J. Navrätils zu dem Spätbarock und Rokoko, die Beziehung K. Pur-
kynes zu Kai] Skrela, J. V. Myslbeks zu F. M. Brokoff, Jan Slursas zur barocken Skulptur 
überhaupt und insbesondere zu M. B. Braun. Nicht weniger fesselnd sind die inneren 
Beziehungen, welche die moderne tschechische Malerei mit dem Barock verbinden, insbe­
sondere die Vertreter der „Osma" (Gruppe von acht Künstlern) und der „Tvrdos'ijni" 'die 
Hartnäckigen). 
Diese Problematik erhellt der Autor dieser Studie ausführlicher in seiner Arbeit Maly&s 
Braun - Kuks, Praha 1959. 
Hierüber eingehender: Jaromir N e u m a n n, Malirstvi XVII, stoleti v Cechäch (Die Malerei 
des XVII. Jahrhunderts in Böhmen), Praha 1951, besonders S. 58 u. f., 96—103 u. a. 
Rembradts Beziehung zum Barock ist ein kompliziertes Problem, das mit der Auslegung 
des holländischen Realismus im XVII. Jahrhundert zusammenhängt. Wir können uns liier 
mit dieser Frage nicht befassen und machen, nur auf die neuere Literatur aufmerksam. 
Realismus und Klassizismus und Barock versucht Luigi S a l « r n o in Le XVlI* m e Siecle 
europeen. Realisme-classicisme- baroque (Austeilungskatalog in Rom aus dem Jahre 1956—57, 
Rom 1957 S. 13—29) voneinander abzugrenzen. Mit diesem Problem befasst" sich auch 
Jan Biafostooki, Barok. Styl — Epoka — Postawa. Biuletyn Historii Sztuki, Jg. XX, 
Warschau 1958, S. 12 u. f. Auch die Diskussion auf der Konferenz über den Barock, welche 
in Posen vom 21.—22. XI. 1957 staltfand, berührte dieses Problem, insbesondere der 
anregende Beitrag von Lech Kalinowski , Barok, Styl czy epoka? Biuletyn Historii 
Sztuki, 1. c. S. 1066 u. f. 
Dagobert Frey, Die Pietä — Rondanini und Rembrandts „Drei Kreuze", in: Kunstgeschicht­
liche Studien für Hans Kaufmann, Berlin 1956, S. 232. 
Wilhelm M r a z e k, Ikonologie der barocken Deckenmalerei, 1. c. 
Engels in dem Briefe an Margarete Harkness aus dem Jahre 1888, siehe Marx — 
Engels, 0 umeni a literature (über Kunst und Literatur), Praha 1951, S. 130. 
Fritz B a u m g a r t, 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 über den barocken Realismus sind, werden 
wir uns noch an mehreren Stellen herufen. — Ein Verzeichnis der wichtigsten Literatur 
über Caravaggio findet der tschechische Loser in der informativen Monographie Jaromir 
Neumanns, Caravaggio, Praha 1957. — Voh den neuen Arbeiten hat besonders das Buch 
Walter Friedlaenders, Caravaggio Sludies. Princeton University Press, Princeton, 
New lersey 1955, grosse Bedeutung, da es die bisherigen Erkenntnisse zusammenfasst und 
weil hier alle bisher bekannten Dokumente abgedruckt sind. — Die wichtigsten Forscher 
für unsere Untersuchung sind: Lionello Venturi , Roberto Loiighi, Denis Mahon 
und Pierre Fr ancastel. — Aus der tschechischen Literatur müssen angeführt werden: 
Vincenc K r a m a f, Vznik a povaha moderniho zätisi. Tvürci ein Caravaggiüv (Die Entstehung 
und das Wesen des modernen Stillebens. Die schöpferische Tat Caravaggios) in: Volne 
smery, Jg. XXIII, 1924—25, S. 129 u. f., S. 177 u. f.; Emil F i l l a , Caravaggiovo posläni 
(Caravaggios Sendung), in: Volne smery, Jg. XXIII, 1924-25, S. 161 u. f., 192 u. f., 201 
u. f., 225 u. f. wieder abgedruckt in dem Buche: Emil F i l l a , Otazky a üvahy (Fragen 
und Erwägungen), Praha 1936, und in dem Buche desselben Autors, O vytvaroem umeni 
(über die bildende Kunst), Praha 1948. 
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2 4 Federico Zuccai i , L'idea de pittori, scultori ed architetti, Turin 1607. Eine Analyse dieser 
Theorie findel man in Erwin P a n o t s k y, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der 
älteren Kunstlheoiie, Leipzig—Berlin 1924, S. 47 u. f. 

2 5 F. Zuocari, Idea, Bd. II, 6, S. 132; vgl. P n n o f s k y, Idea, 1. c. S. 52. 
2 6 Waller Friedlaender, Der anlimanieristische Stil um 1590 und sein Verhältnis zum 

übersinnlichen, in: Vorträge der Bibliothek Warburg, 1928-29, Berlin 1930, S. 214 u. f., 
vgl. insbesondere S. 216. 

2 7 W. F r i e d 1 a e n d e r, 1. c. S. 239 u. f. 
2 S Alcuni pezzi rari ncll'antölogia della critiea caravaggesca, Paragone 1951, No. 17, S. 50; 

zitiert auch hei B a u m g a r t, I. c, S. 50. 
2 3 Vgl. Theodor Hetzer, Vom Plastischen in der Malerei, in: Festschrift Wilhelm Pindev, 

Leipzig 1938, S. 57-58. 
3 0 F. B a u m g a r t, 1. c, S. 67-68. 
3 1 Kurt Bauch, Zur lkonograpliie von Caravaggios Frühwerken, in: Kunstgeschichtliche Stu­

dien für Hans Kaufmann, Berlin 1956, S. 252 u. f. und insbesondere S. 255—259. 
3 2 Max Dvorak, Geschichte der italienischen Kunst im Zeitlaler der Renaissance, Bd. II, 

München 1929, S. 160. 
3 3 W. F r re dl a e n d e r, 1. c, S. 233. 
3 4 Halldor S o e Ii n e r, Veläzquez und Italien, Zeitschrift für Kunstgeschichte, 1955, S. 12—18. 
3 5 Wolfgang S c h ö n e , über das Licht in der Malerei, Berlin 1954, S. 135-143. 
3 6 Vgl. besonders das Kapitel über Caravaggios Helldunkel bei Baumgart, 1. c., S. 53—59. 
3 7 H. S o e h n e r, 1. c, S. 13. 
3 8 W. S c h ö n e , 1. c, S. J37. 
» W.Sch8ne,l. c, S. 142. 
4 0 Walter Friedlaender, Caravaggio Studies, 1. c, Kap. VI, Caravaggios Character und 

Religion, S. 1 1 7 u. f. 
4 1 W. Friedlaender, Caravaggio Studies, 1. c., Kap. VI; Friedlaender führt auch die 

Mögliclikeit an, dass es sich hier gleichzeitig um eine Anspielung auf den Stein, an dem 
Kristus vor Pilatus gefesselt war, handeln kann, dass hier also ein symbolischer Hinweis 
auf die letzte Ölung vorliegt. 
Wir bringen hier eine freie Paraphrase von Marxens Bestimmung des Verhältnisses 
zwischen den politischen und literarischen Vertretern einer Klasse und der Klasse, die sie 
repräsentieren, Der 18tc Brumaire des Louis Napoleon, tschechische. Ausgabe, Praha 1949, 
S. 39-40. 

4 3 Vgl. Jaroinir Neuriiann, Malirstvi XVII. stoleti v Cechäch (Die Malerei des XVII. Jahr­
hunderts in Böhmen), 1. c, S. 77; derselbe, Karel Skreta, Praha 1956, S. 13. 

4 4 Panofsky, Idea, 1. c., S. 57 u. f. 
4 6 Panof sk y, 1. c, S. 60. 
4 6 Dies deutet aucli Panofsky an, 1. c, S. 62. 
4 7 In den Schlussfolgerungen der Monographie Baumgarts über Caravaggio (1. c, S. 83 bis 

84) sind allgemeine Erkenntnisse enthalten, welche fUr das Studium des gesamten Barocks 
und seiner inneren Dialektik wichtig sind. 

4 8 Siehe auch Baumgart, 1. c, S. 84. 

Verzeichnis der Abbi ldungen 

i . Caravaggio, Der Hl. Mathäus mit dem Engel, Ölgemälde auf Leinwand, 223X183 cm. 
Ungefähr 1597. Früher Berlin, Kaiser-Friedrich Museum, im Jahre 1945 vernichtet. 
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2. Caravaggio, Magdalena. Ölgemälde auf Leinwand, 106X97 cm. Aus der ersten Hälfte der 
Neunzigerjahre des 16. Jahrhunderts. Rom, Galeria Doria. 

3. Caravaggio, Die Falschspieler. Ölgemälde auf Leinwand, 99X137 cm. Ungefähr in der 
Mitte der Neunzigerjahre des 16. Jahrhunderts. New York, private Sammlung. Detail. 

4. Caravaggio, Amor als Sieger, Ölgemälde auf Leinwand, 154XH0 cm. Ungefähr 1600. Berlin, 
Staatliche Museen. 

5. Caravaggio, Lautenspielerin. Ölgemälde auf Leinwand, 94XH9 cm. Ungefähr in der Mitte 
der Neunzigerjahre des 16. Jahrhunderts. Leningrad, Ermitage. 

6. Caravaggio, Bekehrung Pauli. Ölgemälde auf Leinwand, 230X175 cm. 1600—1601. Rom, 
S. Maria del Popolo, Kapelle Cerasi. 

7. Caravaggio, Mudonia di Loreto. Ölgemälde auf Leinwand, 260X150 cm. 1603—1605, Rom, 
S. Agostino. 

K OTÄZCE R E A L I S M U V D E J I N Ä C H U M E N I 

Barokni umeni a shutecnost 

Autor cini v teto stati pokus ujasiül pojem realismu v novodobem umeni v souvislosti 
s procesem umeleckeho vyvoje a jeho zäkonitosti. V rozboru vychäzi nejprve z realismu 
19. stoleti; ukazuje, jak toto historicky omezenê  pojeti realismu ovlivnilo vyklad starsiho 
umeni a jak pozdeji moderni umeleckä tvorba navodila novy poiner k minulosti a podstatnc 
rozsifila dosavadnl prodstavu o realistickem vyraze. K porozuineni pro starji umelecke pro-
jevy pfispivaji vsechna vyvojovä stadia, jimiz umeni az dosud proälo, zvlaste pak umelecky 
smysl vypestovany soucasnym umenim, ktere v sobä zahrnuje dosavadnl tradici v prepra-
covan6 podobS, jez je pro soucasnost esteticky nejpüsobivejsi. Autor konkretnö objasnuje, Cini 
pomohla umeleckä avanlgarda obohalit obecny smysl pro esteticke hodnoty minulosti a jak 
pfispela k objeveni vytvarne kultury v cele jeji historicke, teritoriälni, närodni, funkcni a ly-
pove diferenciaci, a to znauicnä take k vytvofeni svetovych dejin umeni. V souvislosti s üsilim 
o realismus dneäni doby koriguji dejiny umeni nevyhody dosavadni aktualizace, kterä byla 
proväzena relativizaci umeleckych hodnot, a vytväfeji pfedpoklady pro jejich pevnejsi hier-
archii. 

Zäkladni otäzky realismu vyslupuji ve stati na pozadi obecnych zäkonitosti umeleckeho 
odrazu skuteenosli a osvetluji se v konkretnim rozboru vyvojoveho procesu od renesance 
k manyrismu a odtud k baroku, jemuz je vSnovdna hlavni pozornost. Umelecke dilo je nejeu 
historickym dokumentein, alc zäroven zivoueim organismem, ktery je schopen obnovovat svüj 
vztah ke skuteenosti. Zaroveii s lim, jak barokni dila zträcela svüj nekdejsi historicky kon-
text, pozbyvala i ninoho ze svych näbozenskych prvkü, a naopak se posilovala estetickä 
ücinnost svebytneho umeleckeho poznäni, zakotveneho v jejich forme a obsahu. Barokni 
umeni nebylo zcela dclerminoväno dobovou näboienskou ideologii, ale odräzelo skuteenost 
sirsim zpüsobem, v nemz se zrcadlilo i estetickä citeni lidovych vrstev. Realismus barokniho 
umeni podporovaly do jist6 miry i cirkevni kriihy, zvläst£ mnisske fädy, ktsr6 polfebovaly 
umeni blizke mentalite lidu. Jejich postup byl ve shode s barokni religiositou a odpovidal 
napf. Duchovnim evicenim Ignäce z Loyoly. V teto souvislosti vysvetluje autor tak6 rozdil 
inezi baroknim realismeni a ilusionismem. Pfi estelickem rozboru se zabyvä filosofickymi 
pfedpoklady barokniho umeni a objasüuje jeho smyslove spiritualislicky dualismus, ktery 
se projevoval ve snaze nazirat veskere hmotne deni jako Symbol duchovni reality. Sypibolicky 
vyklad byl ysak zakofenen pfcdevsim v dobove konvenci a jenom zeästi se üplatüoval ve 
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vnitfni strukture nmeleckych del. Prävc protti ziskävalo umeni moznost svym smyslovym 
zaujetim pro skutecnosl vzdorovat llaku cirkevni ideologie a vyjadfovat i v nametech, jimz 
Lyl pfisuzovän »släleny symbolicky smysl, zivotni problemy soucasne spolecnosti. 

Osohite zvlästnosti baroknilio realismu objasnuje podrobnejsi analysa Caravaggiova umeni, 
jehoz revolucni nästup se dal v protikladu k pozdnimu fimskemu manyrismu. Autor sleduje 
vztahy dobov6 umelecke teovie a praxe a charakterizuje novou koneepei krasy a pravdy 
v (Caravaggiova dile, je« polozilo na rozdil od manyristickeho alegorismu obsahovou vymluv-
nost do pfimebo zobrazeni. Caravaggio uvedl do umeni proste lidi, ale zäroven take jedineenou 
lidskou osobnost jako zäkladni clänek obrazovych dejü; proinenil tak tradieni näbozenske 
o mythologicke namely v dobove pfiznaene zpodobeni konkretnich lidskych osudü. Cloveka 
chäpal jako pozemske slvofeni, pritom vsak nepopfel jeho spojcni s vyssim svelem kfesfan-
skych hodnot. V jeho zänrech najdeme dokonce alegorie „Vanitas" i bezprostfedni vyraz 
pocitu marnosti, ktery odhaluje vnitfni souvislost Caravaggiovy profänni malby s oltäfnimi 
obrazy. Vztah Caravaggiova umeni k realite objasnuje rozbor jejich vylvarne stavby, zvlästä 
üloha svetla, kterym Caravaggio zdüraziiuje pozemskou skutecnosl byti a kräsu pfedmStneho 
sv6ta,ale kterym zärovefi naznaeuje take vyssi neviditelny zdroj zivota. Ideovou podminenost 
a dejinnou omezenost Caravaggiova realismu lze uvest v souvislost s umelcovym pomerem 
k näbozenskemu hnuti, v jehoz cele släl v Rime Fibppo Neri. 

Jiny prolikladuy pi:oud umeni 17. sloleti representoval klasicismus, podle nehoz m£l umelec 
zdokonalovat pfirodn a pfizpüsobovat ji vyssi ideji. Klasicismus, ktery teoreticky i prakticky 
reagoval na pfilis tesrie spojeni pfirodni pfedlohy a umeleckeho zobrazeni, umoznil novym 
dürazem na ideälni stränku rözsifeni zobrazovacieb moznosti: pfetvofeni skuteenosti umeleckou 
fantazii se stalo zäsluhou klasicismu soueästi vedomeho a zämerneho procesu tvofeni. V 17. sto-
leti byla typizujici stränka klasicismu spojoväna pfedevsim s vyssimi prineipy stavovske 
a cirkevni representace. Zatim co Caravaggiovo' umeni bylo pfedevsim vyrazem individuälni 
stränky lidskosti (Bauingart), pak klasicismus a pozdejsi barokni proudy uväd&ly umeni slale 
vice do sluzeb statu a spolecenske moci a cinily je vyrazem uznanych spolecenskych zäsad 
a uslälenych ideji. Proto tak rychle zobecnel pfinos klasicisujici bolognske skoly, kterä pro-
nikave ovlivnila Charakter cirkevni vytvarne produkee. Vedle ideal ne representativniho umeni 
sc vsak v baroku nepfeslalo uplatnovat pfime pozoroväni zalozene na individuälnim zääitku. 
Napeti mezi tenjito pöly je jednim z rysü, ktere charakterizuji estelickou, svetonäzorovou 
a nepfimo i sociologickou speeifienost. buroku jako zvlaslni dejinne etapy ve vyvoji umeni. 
Realismus ve vrcholnem a pozdnim baroku, kdy pfevladajici umeleckou formou byla tvorba 
monum n̂talne representulivni, inel jinou podobu nez na konci 16. a v prvni polovin£ 17. sto-
leti: osvojil si ideovou vymluvnost a ideälni fec strhujicich dejü, kter£ se v obraze prome-
iiovaly v mohulny proud tvarü, barev a svetel. 

Teoreticke vysledky celeho historickeho rozboru mozno shrnout v . nekolika odstaveich. 
Realismus a realislicke snahy v novodobem umeni — pocinajic' renesanci — se jevi jako 
zakonita vyvojovä tendence, jez souvisi s historickou nutnosti uvest umeni v tesnejäi konlakt 
se soudobym zivotem, potfebami spolefnosti a realitou v nejsirsim slova smyslu. Realismus 
v dejiniieh umeni souvisel s procesem obnovoväni dialekticke rovnovähy mezi subjektivni 
a objektivni stränkou um&leckeho obrazu a zacal se projevovat jako vyhranenä tendence 
v tech situacich, kdy umßni smefovalo k typizaci jako k hlavni forme umeleckeho zobeenfini. 
Podminkou realismu ve slarsim umeni vsak, -zdä sc, neni vyhran&nä forma typizace, jak ji 
znäme z 19. stoleti. 

Mluvime-li o obnovoväni rovnovähy, vyplyvä z toho, ze objektivni a subjektivni slränky 
umöleckeho obrazu se v minulosti namnoze vyvijely nerovnomernS a jednostrann̂ , podle toho, 
jake problemy stäly pfed umenim a jakyru zpüsobem byla umeleckä tvorba väzäna procesem 
spolecenskeho vyvoje. Toto obnovoväni rovnovähy nelze samozfejme chäpat jako hledäni 
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vseobccnf pialne a zävnznö reälisticke formy, nybrz jako üsili historicky podminene ume-
leckymi ideäly doby a tedy i celym jejim zivotnim a slohovym systemem. Anatomie umelec­
keho vyvoje se jevi z hlediska struktury umeleckeho obra/u jako dialektirke stfidave zdüraz-
noväni te stränky, ktcrä je nedosUilecne rozvinuta a jejiz opomijeni neumozftuje umeni plnit 
posläni, ktere od neho ocekävä spolecnost i zäroven befe diJu jeho plnou estetickou ücinnost. 
Proti naturalismu, ktery zanedbäval umelecke ideäly a lidske hodnoceni vübec, se zäkonitS 
zvedla vlna, kterä musila — v zäjmu nejvlastnejsiho posläni umeni — zdüraznit daleko vetsi 
merou präve subjektivni pfehiäfejici slozku umeleckeho obrazu. A naopak zase tarn, kde 
subjektivni slozky jednostranne zuzuji nebo deformuji obraz skuteenosti tak, ze se ocitä 
v rozporu s pomerem spoleenosti k realite, a s dobovymi esletickymi näzory a potfebami 
(umelecky Subjektivismus), vznikä zäkonite novy objektivnejsi umelecky näzor blizky spo-
Iecenskym siläm, ktere jsou pdkou pokroku. Proto müze mit obnovoväni rovnovähy jednou 
räz trvalejsi a jindy pfechodnejsi, podle toho, jak hluboko je zakotveno v objektivnich po-
Ifebäch spoleenosti a jak siroky sociälni dosah mä umeni v dane vyvojove etape. Piozhodujici 
je piitom pomer umeni k rozvoji lidskeho poznäni v celku a zäroven jeho vztah k progre-
sivnim spoleccnskym siläm. 

Umeni za rüznyeh siluaci vzdy znovu k realismu smöfuje. Toto smeroväni je podmineno 
dialektikou umeleckeho vyvoje i zäroven objektiynimi potfebami spoleenosti. Realismus se 
z tohoto hlediska jevi jnko zäkonity proces obn'bvy tvofivycb sil, ktere umeni umoznuji 
reagovat na novou lustorickou situaei — na pjomenu spolecenske skuteenosti i psychologicke 
reality (mentality a sensibility lidi), a pfitom vyuzit vyjadfovacich moznosti, jichz bylo do-
sazeno v pfcdchozim vyvoji. Tato synthelisace vyrazovych prostfedkü slouzi v realistickem 
umeni k hlubsimu estetickemu zrcadleni vzäjemnych lidskych vztahü, jez charakterisuji danou 
etapu. V tom tkvi prävS jeden z nejdülezitejsich aspektü pomeru umeni ke skuteenosti. 
Realismem a realistickymi tendencemi se tedy projevuje zivotaschopnost umeni, jeho smefo­
väni k celistvejsimu, univerzälnejsimu pohledu na sv£t, snaha ziskävat novy lidsky prostor 
pfi osvojoväni skuteenosti. 

Realismus je zäkladnim pojmem marxisticke teorie umeni a je nezbytny pro sprävne chä-
päni nejdülezitejsich umSleckohistorickych problemü. 1. Je ovsem tfeba zbavit se näzoru, 
ktery pojimal reab'smus jako zävaznou umeleckou normu, 2. kriticky se vyrovnat s jedno-
strannym a nehistorickym pfecenovänim realismu v dejinäch — s panrealismem, 3. pfekonat 
nedialekticke odtrhoväni realismu od jinych umeleckych proudü, ktere sice nebudeme ozna-
covat za reälisticke, ale ktere na druh6 strane nemusi byt proto jeStS realismu nepfätelske — 
protirealisticke. Pod vlivem koneepee, kterä chäpala dejiny filosofie jako boj materialismu 
s idealismem a väechny zäsahy idealismu hodnotila negativne, se utväfela pfedstava jako by 
lake stfetäväni realismu a nerealisuckych proudü v dejinäch umeni bylo podobno zäpoleni 
nepfälelskych protivnikü, z nichz prvnt pfedstavuje pokrokove spolecenske sily a druhy 
nutne Jen reakei. Toto pojeti (poplatne easto jak jednostrannemu gnoseologismu, tak sociolo-
gicke schematizaci) zanedbävalo dialektickou slozitost vyvoje, odtrhovälo realismus od celkor 
veho procesu tohoto vyvoje anebo naopak redukovalo tento proces loliko na umelecke proudy 
reälisticke. Takovy näzor se neinohl obejil bez znäsilrioväni historicke skuteenosti a bez pokri-
veneho chäpäni pokroku v umeni. Nerovnomernost pfi rozvijeni objektivni a subjektivni 
stränky se projevovala v deginäch umeni lim, ze nektere umelecke otäzky musilo umeni dost 
casto formulovat na püde nerealistickeho umeleckeho näzoru. Vymezit blize okolnosti, ktere 
vedly v rüznych obdobich k rozvoji umeni nerealistickeho a ktere ani nedävaly moünosti pro 
>'znik realismu, predpoklädä konkretni historicky -rozbor. Zcela uspokojivou obeenou odpovßd' 
pro vSechny pfipady nelze nalezt. Za prve proto, ze cesta k realism'u byla y dejinäch umeni 
plnä protikladü. Druhy düvod je jeäte zäva^nSjäi: umelecky vyvoj lidstva si nelze pfedsta-
vovat — jak sprävne zdürazfiuji nove präce sovStske — jako proces vzniku realismu, nemä-
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me-li zkreslil dialektickou slozitost vyvoje a pfedevsim podcenit svebytnou kvalitu a trvalou 
hodnotu jednotlivych umeleckych stupnü, ktere nezträceji svuj vyznam ve svfitlc vv-vojove 
vyääich umeleckych forem. 

Krame tolio se väak realismus jako umelecky proud säm rozvijel nerovnomörnö v tum 
smyslu, ze umeni se v£cn£, realisticky zmocnovalo rüznych slränek skutecnosti (reality pfi-
rodni, psychologicke, spolecenske atp.) postupne ve slozitem a klikatem hledäni. Pokrok 
v jedne oblasti byval proväzen metafysickou omezenosli unteleckeho obrazu pfi vyjadfoväni 
jine sfery skutecnosti. Realismus neni tedy necirn hotovym ani integrälnim, ale slozitym 
procesem, jenz postupne oboharuje moznosti esteticky. vyjadfovat sirsi a hlubsi dimense 
reality. Celkovy räntec, v ltemz se uskutecnuje toto umelecke hledänf, vytvafi mimo jine 
dialekticky vztah mczi vyvojem veskereho Iidskeho poznani a relalivne autonomnim vyvojem 
vyjadfovacich prostfedkü umeni. Vyhranene soustredfini na objevoväni novych vyrazovych 
forem — typicke napf. pro umeni modern! — pfipravuje vyssi vyvojovä stadia, ale vede 
k realismu tcprve ve cbvili, kdy umeni vychäzi z tohoto jednostranneho zaujeti, vyrovnäva 
se s novymi progresivnimi zpiisoby lidskeho poznäni i zäroveii se nasycuje pokrokovymi 
spolecenskymi idejemi. V le chvili je teprve mozne promenit nove vyrazovö moznosti 
v obecne sdilny umelecky projev. 

Historickä podminenost vylucuje moznost pojimat realismus jako zävaznou umeleckou 
normu, platnou pro rüznä obdobi a poknuset se jej definoval pevne stanovenym souborem 
jednou pro vzdy platnych umeleckych vlastnosti. Vztah umeni k rüznym oblastem spolecen-
skeho vfidomi se neusläle bistoricky promßmije podle funkci, ktere umgni v zivot£ pbii. 

Pfiklady, ktere jsme tu uvädeli a rozebirali, näm umozüuji ujasnit si, v eem se pfedevsim 
kvalitativne lisil realismus renesance a baroka od realismu 19. stoleli i od realismu doby 
nejnovejsi. 

Hlavni odlisnost spatrujeme v loni, y.c starsi realismus nebyl zalozen na pfirodovedeckem 
näzoru jakoitvorba 19. veku a ze byl v nejobecnejsich hlediscich pii poznäväni nejobecnej­
sich souvislosti cloveka a spolecnosti, cloveka a reality vübec, väzän na metafysicky svelovy 
näzor. V tomto smyslu to nebyl realismus inlegrälni, ale konkretnS historicky omezeny a pod 

mineny. Dalsf odlisnost tkv&la v tont, ze zobecneni se nedälo jesUS formou typizace, jakou 
znämc z 19. sloleti, ale jinym historicky odliänym a nainnoze i komplikovanejsim zpüsobem. 
Ve vrcholne renesanci byla to napfiklad kombinace individualizujiciho pozoroväni sc zvlästni 
formou idealizace. Pozdeji u Garavaggia se objevil princip typizace, väzany stäle na symbo-
lickou platnost obrazovych elemenlü (Caravaggiovo svello), naznacujicich druhy skryty meta­
fysicky plan reälnych vyjevü. Presto vsak lze podle naseho näzoru i v tSchto pfipadcch 
inluvil netoliko o roalislicke tendcnci, nybrz jiz o realismu, ovSem historicky omezenem. Bylo 
by zanedbänim vyvojove dialektiky, odlrboval toto realisticke umeni od pozdejäfch vyssich 
stupnü realismu, ktere s tfimito fä/.emi velmi iizce souviselo. 

Mezi realismus a umeleckou hodnotu neni mozne polpzit rovnitko, nebot' vysokou ume­
leckou kvalitu nachäzime stejne v projcvech, jez nclze oznacit za realisticke. Tyto kvality se 
projevuji nejen ve vytfibenosti formoveho vyrazu a v dokonalosti tvärneho provedeni, nybrz 
take v obecnejsich vlastnostech, jez postihuji vztah umeni ke skutecnosti: v tech stränkäch 
a slozkach, jimiz tuneni — tfebas v historicky omczene podobf — pfispelo k rozVoji umelec­
keho osvojeni sveta a k obohaceni vyrazovych moznosti v umeni. 

Realismus ovsem zäroveii nelze postihnout bez blizsiho vymezeni jeho vztahu k umelecke 
hodnote. Väude tarn, kde uin̂ ni püvodne realisticke zträci tvorivou silu, pozbyvä zäroven 
sve schopnosti pronilcave umelerky odräzet skutednost a rozchäzi se tudiz s realismem. A na-
opak zase tarn, kde umeni nerealisticke dosahuje vysoke umelecke hodnoty, jsöu zäroven däny 
potencidlni moznosti ke vzniku noveb.o rcaUslickeho näzoru. Realismus nemüze byl tedy 
pfirodovfidecky pojalym klasitikacniiTi pojmem, ktery by vyznacoval jednu z polärnich 

7 Sbornik FF 
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moznosti umeleckeho vyrazu (jak lomu chlcly slarsi teorie umeni), nybrz jde o zäkladni 
hodnotici kategorii, klerä oznacuje ty vtestnosti, jez umSni umoznuji v nejvyssi mife plnit 
jeho nejvlastnejsi posläni ve vyvoji spolecnosti: vyjadfovat cloveka a lidske vztahy, rozSifovat 
oblast umeleckßho osvojeni skiitecnosti a lim i jejiho universälniho ovlädnuti a väim tim 
rozmnozovat bytostne lidske sily. V tomto smyslu odpovidaji take tvofiveniu a püvodnimu 
realismu nejvyssi hodnoty umölecke. Realismus prohlubuje intensitu osobniho vyrazu, napo-
mähä k vsestrannemu a harmonickemu vyjädfeni närodniho charakteru a vice nez jine 
näzory cini z umeni sninostatnou a aktivni silu spolecenskelio vyvoje. 

k B o n p q c y o p e a j i h 3 m e b h c t o p h h h c k y c c t b a 
HcKyccrao e cruAe öapOKKo u deücTeureAbuocTb 

B ÄaHHofi cTaTbe aBTop aejiaeT nonbrnty buschhtb noHKTHe peajmaMa b HCKyccTBe hoboto 
BpeMGHK b cbh3h c nponeccoM xynoHcecTBeHHoro paaBHTHH h ero aaKOHOMepHocTH. Ilpii aHajinae 
oh hcxoäht, npe»tÄe Bcero, H3 peauHSMa XIX b. ; aBTop noKaabisaer, ito orpaHHHeHHe peajikSMa 
paMKaMH XIX b. noBjiHHjio Ha TOjiKOBaHiie HCKyccTBa öojiee paHHux nepnojiOB h hto öo.nee 
coBpeMeHHoe xysoatecTBeHHoe TBopnecTBO cnocoöcTBOBajio cosaaHiiio hoboto oTHomeHHH k npo-
nuiOMy h cymecTBeHHMM oßpaaoM ,paa,nBHHyjio paMKK cyiuecTByiom,Hx npcucTaBjieHHH o BLipa-
3HTeju»Hbix cpeÄCTBax peajiHSMa. IIoHHMaHino ßojiee paHHHx npoHSBeÄeHHÄ HCKyccTBa cnocoö-
CTByiOT Bce CTanHH paaBHTHH, iepea KOTopwe npoinjio HCKycCTBo äo Hamiix nHefi, ocoÖeHHo Hte 
acTeTHiecKHe BKycti, BoamraHHbie coBpeMeHHHM ucKyccTBOM, BKjiK><iaiomHM TpaÄHiiHH b TaKoä 
$opMe, KOTOpaa HanSojiee ÄeäcTBeHHa äjih coBpeMeimocTH. Abtop KOHKpeTHO oÖMCHaeT Ka« 
cnocoöCTBOBa.i „aBaHrapa" coBpeMCHHbix xyaoHtHHKOB oßorauieHHio oßmero noHHMaHHH 3CTeTH-
lecKHx iieHHocTeii nponijioro h KaKHM o6pa30M sth xyaowHHKH cnocoöcTBOBajiH otkpbithio Kyjit-
Typu H3o6pa3HTejitHoro HCKyccTBa bo Bceä ee HCTopnqecKOH, TeppHTopHajibHoä, HauHOHajibHoä, 
$yHKUHOHajIbHOÖ H THIIOBOH HH<j»{>epeHUHaiIHH, a TeM CaMbIM TaKHte C03ÄaHHK> BCeMHpHOH 
HcropHH HCKyccTBa. B CBÄ3H c THTOTeHHeM K peajiH3My Hauiero BpeMeHH HCTOpHKH HCKyCCTBa 
ocBeuiaiOT OTpaifaTejiBHbie aKTyajmsauHH, n to, KaK ohh noKa npoBoanjincb, conpoBOHtnanxb 
pê HTHBHaamjefi xyaoHtecTBeHHbrx ueHHocTefi, h coajiaiOT npeAnocbijiKH ajin hx 6ojiee npoiHoä 
KJiaCCH$HKaiIHH. 

OcHOBHbie npoßjieMbi pea.iHSMa BbiCTynaioT b CTaTbe Ha cj>OHe oöihhx 3aK0H0MepH0CTeä xyAo-
jKecTBeHHoro OTpaateHHa ÄeäcTBHTejibHocTH h ocBemaroTc«, b KOHitpeTHOM aHajinae npoiiecca paa-
bhthh c nepHOAa BoapojKÄeHHH k MaHepHOCTH h «ajibiue k HCKyccTBy 6apOKKO, KOTopoMy nocBH-
maeTCH rjiaBHoe BHHMaHHe. XyaoHtecTBeHHoe npoHaBeaeHHe He TOjibKo HCTopHnecKHÜ ÄOKyMeHT, 
HO OÄHOBpeMeHHO H JKHBOH OpraHH3M, CnOCOÖHblH BOCnpOH3BOHHTb CBOe OTHOIIieHHe K ÄeHCTBH-
TejibMocTH. rio Mepe toto KaK npon3BeÄeHHH anoxH GapoKKo tcphjih „HCTopHnecKHÜ kohtckct", 
ohh jiHmajiHCb TaKHte mhothx H3 cbohx pejiHrH03Hbix sjieMeHTOB, a, HaoöopoT, pocjia HX 3CTe-
THqecKaH ÄCHCTBeHHOCTb, CBoeoSpaane xyÄO»ecrBeHHoro noSHaHH«, aaK̂ rcmaBinerocH b hx $opMe 
h coaepHtaHHH. HcKyccTBo öapoKKO He 6bwo nojiHocTbio aeTepMHHHpoBaHO pejmrHosHOH aaeo-
jiorHeü CBoero BpeMeHH, a OTpawâ o aeficTBHTeJibHOCTb uiHpe, cnocoöoM, b kotopom CKa3biBa-
jiocb acTeTHHecKoe lyBCTBOBaHHe Hapô a. PeajiH3M HCKyccTBa cthjih 6apoKKo noaaepmHBajicH 
b onpeaejieHHoä Mepe h uepKOBHbiMH KpyraMH, ocoöeHHo MOHauiecKHMH opacHaMH, "HyatÄaB-
inHMHCH b HCKyccTBe, 6jih3kom ncHxojiorHH Hapoaa. Hx OTHOuieHue k 3TOMy Bonpocy HaxoÄH-
Aocb b cooTBeTCTBHH c noHHMaHHeM pejiHrH03Hbix HyBCTB, xapaKTepHbix äjih 3noxn 6apoKKo. 
Oho HaxOÄHjiocb b cootb6tctbhh TaK ê, Hanp., c flyxoBHtiMH 3aHHTHHMH HraaiHK Jloäojibi. 
ABTOp B 3TOH CBH3H OÖbHCHHCT TaKHte OTJIHHHe Me»Äy peajIHSMOM H H^ JK33HOHH3MOM 3nOXH 
6apoKKO. IIpn 3CTeTH«eCK0M aHajiHae aBTop 3aHHMaeTCH TaKHte c}>hjioco$ckhmh npeanocbuiKaMH 
HCKyccTBa SapoKKO h o6i>«CHHeT ero lyBCTBeHHO-cnHpHTyaaHCTHiecKHii ÄyaJinsM, npoHBHB-
uJHrfcs b CTpeMJieHHH pacMaTpHBaxb Bce MaTepHaJitHoe KaK chmboji «yxoBHoft peaJibHocTH; sto 
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CHMBOJi:mecKoe TOJiKOBaHHe ocHOBbmajioCb oahsko Ha coBpeMeHHbix anoxe vcaobkocthx h tojiiko 
oiMacTH npoHBjmjiocb bo BHyTpeHHeö CTpyKType xyÄOKecTBeHHbix npon3BeaeHHH. Hmchho no-
3ToMy, öjiaroaapa CBoeMy HHTepecy k AeÄcTBHTeAbHocTH, HCKyccTBO npHoßpeAO bosmokhocti» 
oKa3aTb conpoTHBjieHHe AaBjieHHio nepKOBHoä HAeoAOTHH h Bbipa*aTb h b TeMax, KOToptiM 
npncy>Kflajiocb ycTOflBuieecH cuMBOjiniecxoe aHaqeHHe. >KH3HeiiHbie npo6jieMbi coBpeMeHHoro 
oömecTBa. 

OcOÖCHHOCTH peajIH3Ma 3nOXH ÖapOKKO OÖfcHCHHlOTCH nOÄpOÖHbIM aHajIH30M TBopiecTBa 
KapaBasxto, peBOJHOiiHOHHOCTb BwcTynAeHH« KOToporo aaKjnowajiacb b ero HanpasjieHHOCTH 
npoTHB no3ÄHepnMCKoro MaHepHOro cthah. Abtop npocjiewnBaeT oTHOineHH« ToraauiHefi TeopHH 
h npaKTHKH HCKyccTBa h xapaKTepH3yeT HüByro KOHitennHio KpacoTbi h npaBjiii b TBop̂ eCTBe 
KapaBaaato, nojio»HBineM b OTjiHwue ot MaHepHoro ajuieropusMa ochobhoh MOMewr coaep»a-
hhh b npHMOÜ noKa3 seücTBHTê BHOCTH. KapaBa»AO »e BBeji b HCKyccTBO npocrax jiroaeä, ho 
OÄHOBpeMeHHo h OTflejibHyio, HHMBHÄyajiH3HpoBaHHyio iejioBeiecKyio ahihoctl, K&K ochobhoc 
3BeHO aeäcTBHH KapTHHW; TaKHM oÖpaaoM, oh npeBpaTHji pejiHrnosHwe h MĤ ojiorHiecKHe 
ieMH b ofijiaaaromHH THnHqHocTbio noKaa KOHKperHbix leAOBenecKHx cy«e6. 

Oh noHHMaji nejiOBeKa KaK aeMHoe cosaaHHe, He oTpmia« npii stom ero cbhsh c BHeuiHUM 
MHpoM xpjicTuaHCKux ueHHocTeö. Cpefln HcnojibaoBaHHMx hm »aHpoB mm HaÜMM name ajuie-
ropmo h HenocpeACTBeHHoe H3o6paa<eHHe qyBCTBa tuicthoctk, b kotopom o6Hapy>KHBaeTCji BHy-
TpeHHsa CBH3b CBeTCKOH «HBonHCH h ajiTapHbix KapTHH KapaBaaiKO. OTHOiueHHe TBopiecTBa 
KapaBas>KO k achctbhtcjibhocth pacKpwBaeTCH anajin30M iisoöpasiiTejibHoft ctpyKTypbi, oco-
6eHHo pojiii CBeTa, nocpeacTBOM KOToporo KapaBaA»o noAnepKHBaeT 3eMHyio aeHCTBHTejibHocTb 
6uTHH h KpacoTy npeAMeTHoro MHpa, ho nocpeacTBOM KOToporo oh oahöbpgmchho HaMeKaer 
TaKM<e Ha bucihhh He3pHM±aft hctoihhk äh3hh. HneÖHyro oöycjioBJieHHOCTb vi HCTopHqecKyio 
orpaHHieHHOCTb peajiHSMa KapaBaaJKo hoxho cBaaaTb c OTHOinemieM xyAO/KHHKa k peAHTH03-
HOMy ABUweHHio, bo rjraBe KOToporo b Phmc ctoha <i>Hjmnno Hepn. 

flpyroe npoTHBonojiOHtHoe HanpaBAeHne HCKyccTBa XVII b., KJiaccHU,:i3M, coo5pa3Ho koto-
poMy xyAO>KHHK .lOJiHceH 6ma coBepiueHCTBOBaTb npnpoAy h npncnoca6jiHBaTb ee k BbipaaceHHio 
BbiciHeä HAeH. K̂ accHUH3M, »bahbiiihhch b oDAaCTH TeopHH H npaKTHKH peaKuHeö Ha cahiukom 
TecHyjo CBH3b Harypu h xyAO»ecTBeHHoro HsoÖpaateHHH, coaAaji npeAnocuAKH, B pe3yjibTaTe 
noAiepKHBaHHs hm HAeaAa, paciimpeHHH BO3MOÄH0CTeü H3o6pa»eHHH: npeoßpaaoBaHiie aefi-
CTBHTeAbHOCTH $aHTa3neü xyAO»HHKa cTaAo ÖAaroAaps KAaccHUH3My codaBHoü qacTbio coaHa-
TeAbHoro h KeAeHanpaBAeHHoro npouecca TBopqecTBa. B XVII b. cBHSBiBaAH THnnsaiiHio KAac-
CHitHSMa, npejKAe Bcero, c bmcuihmh npHrninnaMH cocaobhoö h iiepKOBHoä penpe3eHTaijHH. 
Me»Ay T&M, KaK HCKyccTBO KapaBaa:KO 6i>iao, npe»se Bcero, BtipajKeHHCM HHAHBHAyaAbHoü cto-
poHM leAOBeiHOCTii (Baumgart), to KAaccHiiH3M h 6oAee noaAHHe TeieHHH SapoKKO Bce Soabb« 
K 6oAbiue CTaBHAH HCKyccTBO Ha CAyac6y rocyAapcTsy h oörnecTBeHHofi BAaCTH H npeBpamaAH 
ero p BHpaweHHe npHSHaHHbix oömecTBeHHbix npHHiinnoB h ycTOHBUiHxcs HAeö. üosTOMy Tax 
ÖMCTpo pacnpocrpaHHAca dkaba KAaccniiHCTHHecKoä iiikoau »hbodhch b BoAOHbe, KOTopa« 
npoHHKHOBeHHo CK33ajiacb b xapaKTepe i;epKOBHOro H3o6pa3HTeAbHoro HCKyccTBa. HapAAy 
c HAeaAbHO-npeACTaBHreAbHbiM HCKyccTBOM b nepHOA SapoKKo He nepeCTaAO npoHBAHTbCA 
npsMoe Ha6AK>AeHHe, oCHOBaHHoe na HHAHBiiAyaAbHOM nepe>KHBaHiiH. HanpjDKeHite, cosaaiomeecH 
ipoTHBOpeMHBocTbio o6ohx sTHx noAiocoB — OAHa h3 HepT, xapaKTepHsyiomiix acTeTHiecKyio, 
MHpOB033peH4eCKyK) H HenpHMO COIIHOAOTHieCKyiO Cnei(H$HKy 6apOKKO, KaK OCOÖOrO HCTOpH-
«lecKoro STana b pa3BHTHH HCKyccTBa. 

PeaAH3M b nepHOA pacuBeTa ßapoKKo h nocAeAHero sTana ero pa3BHTHH, noraa npeoÖAaaa-
»meÄ (JKjpMoii xyAoacecTBeHHoro Bbipa»<eHHA 6buia MOHyMeHTajibHa« «HBonncb, npeAHasHa-
MeHHaa aah penpeaeHTartHH, HMeji apyroä oöahk, "JeM b KOHire XVI H b HaiaAe XVII bb.: oh 
OBAaAeA HAeÜHbiM KpacHOpequeM h «3tiK0M HAeaAOB, noKasuBaeMbix B 3axBaTHBaiomiix Aeii-
ctdhhx, npeBpamaeMbix Ha KapTHuax b MorymiH noTOK $opM, KpacoK h CBeTa. 
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TeopeTHiecKue buboak npoaejiaHHoro HCTopiiqecKoro anajiHaa moxcho naTB b HecKOAbKHx 
aßaaiiax. PeajiuSM h peajiHCTHiecKHe TeiweHnHH b cospeMeHHOM HCKyccTBe — KaiHH&a c ne-
pnoaa peHeccaHca — hpohbjihiotcji KaK aaKOHOMepHue TeimeHUHH pasBHTHH, BbrreKaromne H3 
HCTOpiIMeCKOH HeoSxOOTIMOCTH CBH3ETB HCKyCCTBO 6ojiee TeCHO C COBpeMeHHOH HCHSHbK), Hy]K-
ÄaMH oömecTBa h o6i>eKi;iiBHOH fleiicTBHTejibHocTbio b HaHÖojiee inapoKOM CMbicjie. B hctophh 
HCKyccTBa peajiHSM 6mji cbh aaH c npoijeccoM BoccTaHOBjieHHH ÄnaJieKTHiecKoro paBHOBecHH 
MeatÄy cvÖieKTUBHOÄ h oSieKTHAHoft CTopoHoä xyÄOHtecTBeHHoro oöpaaa h Ha«iaji npoHBJiHTbcti 
Ka« 3aKOH?eHnaft TeantKmw Ha Tex sTanax, Koraa ucKyccrBo crpeMHJiocb k THnHSaiiHH KaK 
rjiaBHoä $opMe xyÄO»ecTBeHHoro o6o6meHHH. OaHaKo, ycjiOBHeM boshukhobchfui peajiHSMa Ha 
öojiee paHHHx STanax HCKyccTBa, Kawerca, He HBjiHercs: saKOHweHHaH $opMa TiinwaanHH, H3-
BecTHaa HaM H3 XIX b. 

Ha Bonpoca o bocct3hobJieHHH paBHOBecHH BbrreKaer, «ito oöteKTHBHaH n cyöteKTHBHaH 
CTopoHbi xyao*ecTBeHHoro oöpaaa b nponuioM paaBHBajiHCb öojibineä qacrbio HepaBHOMepHo 
h OÄHOcropoHHe, b saBiicHMOCTH ot Toro, KaKHe npo6jieMbi ctoajih nepeA ucKyccTBOM w KaKUM 
cnocoöoM 6biJio xŷ oatecTBeHHoe TBopqecTBo CBH3aHo npoueccOM oömecTBeHHoro paabiiTHH. Boc-
CTaHOBjieHHe paBHOBecua Hejib3H, kohciho, noHHMaTb KaK iiohckh Bceo6menpn3HaHHOä h o6aaa-
Tejibuoä peâ HCTHqecKoü $opMbi, a KaK TeHAeHumo, HCTopHiecKH o6ycnOBjieHHyio xyaoacecTBeH-
hmmh HÄeaaaMH BpeMeHH h, cneÄOBaTejihHO, TaKHte Bceä jKHSHeHHoä u CTHJieBoft CHCTeMoft Bpe­
MeHH. EcnH OTnpaBJiHTbCÄ ot CTpyKTypbi xyÄOMtecTBeHHoro oöpasa, to b ocHOBe xynoHtecTBeHHoro 
pa3BHTHÄ mm oÖHapyjKHM ÄHâ eKTHiecKH qepeayioinHeecH: noÄiepKHBaHne toä CTOpoHU, KOTopa« 
HeÄOCTaTOIHO paSBHTa H HeBHHMaH H€ K KOTOpOÜ flejiaeT HCKycCTfly HeB03MO)KHbIM BbinOJIHe-
HHC MHCCHH, TpeÖyeMOH OÖlIieCTBOM II OÄHOBpeMeHHO JIHUiaeT npOHSBeAeHHH HX nOJIHOH 3CTCTH-
vccKoö re tCTreHHOCTH. FIpoTHB HaTypajiH3Ma, KOTophiii ocraBjiHji b cropoHe xyaoHcecTBeHHbie 
Hfleajibi h ou,eHKH BooSine, aaKOHOMepHO noaHHjiocb ÄBHMceHHe, KOTopoe aojdkho 6mjto — 
b HHicpccax HaHÖOJiee npHcymeä HCKyccTBy mucchh — noaiepKHyTb b ropasao Sojibiueii 
Mepe iimo.iho cyöteKTHBHbiH npeo6pa3yromHä 3jieMeHT xyÄO»ecTBeHHoro oöpasa. A HaoöopoT, 
TaM, TPS cyöteKTHBHbift â eMeHT OflHocTopoHHe cy«caeT hjih «ê opMHpyeT OTpa»eHHe ÄeficTBH-
TeJIbHOCTH T&KHM CnOCOÖOM, HTO npHXOÄHT B npOTHBOpeHIie C OTHOUieHKeM oSmecxBa K Äeft-
CTBHTeJibHOCTH h c 3CTeTHfecKHMH BsrjiHÄaMH h sanpocaMH BpeMeHH (cy6i>eKTHBH3M B HCKyC-
CTBe), aaKOHOMepHO bosĥ KaiOT HOBbie, ßojiee oÖteKTHBHbie xyÄO»ecTBeHHue Bar̂ natr, 6jinoKne 
oömecTBeHHbiM CHJiaM, Koropbie hbjihkdtch pbraaroM nporpecca. llcoroMy BocciaHOBjieHHe scTe-
THHecKoro paBHOBecHH MO*eT HOCHTb b OÄHy anoxy 6ojiee flfliiTejibHbiü xapaKTep, a b Äpyryio 
anoxy 6ojiee nepexojwuH xapaKTep, cmotp« noTOMy, KaK rjiyßoKoro oho yxojmT kophsmh 
b oöteKTHBHue Hy*Äbi o6mecTBa h HacKojibKo iunpoKo couiiaJibHoe 3HaqeHHe HCKyccTBa b aaH-
Hy» 3noxy paaBHTH«. Hp-A 3tom peniaiomHM HBJiHeTCH OTHoineHne HCKyccTBa k pasBHTHio 
»jeJiOBeHecKoro nosHaHna b oömeM h oähobp^möhho ero OTHouienne k nepeaoBMM CHJiaM 
oömecTBa. 

McKyccTBO b paSHbix CHTyaijHdx Bceraa cHOBa THroieeT k peajiH3My. 3to TaroTeHHe oßyc^o-
BjieHo nwâ eKTHKOH pasBHTUH HCKyccTBa h oaHOBpeMeHHO o6-beKTHBHUMH Hy*naMH o6uiecTBa. 
C 3Toä to>ikh speHHH peajiH3Mâ — aaKOHOMepHMä npoiiecc BoccTaHOBjieHHH TBopiecKHX chji, na-
MIJ4IIX HCKyCCTBy B03MOJKHOCTB OTKJIHKHyTbCA Ha BHOBb COSAaBaBUieeC« OÖmeCTBeHHOe H HCTOpH-
MecKoe nojio*eHHe, Ha HSMeHeHHH b oömecTBeHHoä ÄeäcTBHTejibHOCTH h ncnxô ornn («yxosHoro 
cK̂ â a H CTeneHH «yBCTBHTenbHocTH), HCKyccTBo OHHOBpeMeHHo noayiaeT bo3mohchoctb boc-
nojibsoBaTBCH cpencTBaMH BbipajKeHHH, cosaaHHbiMH Ha npescHHx sTanax pasBHTH«. TaKoft npo-
i?ecc CHHTesa cpê CTB Bbipa»eHHH cjiyM?HT peajiHCTHiecKOMy HCKyccTBy yrjiyÖJieHHoro acie-
THiecKoro OTo6pa»eHHji Hê oBeqecKKx OTHonieHHä, xapaKTepH3yioinnx AaHHyio anoxy. B stom 
aaKjiKmaeTCH oähh hs Ba»HeäuiHx acneKTOB OTHonieHHH HCKyccTBa k ÄeäCTBHTejitHOCTH. B pea-
jiHSMe h peaAHCTHiecKHx TeHÄeHUHax, ĉ eÄoaaTeJibHO, npoHBjmeTCH »H3Hecnoco6HOCTb HCKyccTBa, 
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e r o T H r o T e H H e K 6ojiee u e j i o c T H O M y , 6ojiee B c e c T o p o H H e M y n o H H M a H H K ) M H p a , C T p e M J i e H H e 

3 3 B O £ B B I B a T b HOBble n p O C T O p b l HJIH OCBOeHHH Ä e H C T B H T e j I b H O C T H . 

PeaJIHSM HBJIHeTCH OCHOBHbIM n O H J T H e M M a p K C H C T C K O H T e o p H H H C K y C C T B a II K a K T a K O B H H 

H e o S x o i i H M iijih n p a B H J i b H o r o n o H n M a H : i a B a m e i i i i i H x H C K y c c T B O B e A H e c K H x n p o 6 j i e M . Bo-nep-

BblX, H e o Ö X O Ä H M O , KOHeHHO, OCBOOOÄHTbCH OT B S r j I H J i a , B O c n p H H H M a B i u e r o p e a j i H 3 M K a K o 6 n 3 a -

TejIbHyK) X y Ä O S t e C T B e H H y i O H O p M y . Bo-BTOpilX, I ieOÖXOÄHMO K p K T H H e C K H OCMblCJIHTb OÄHOCTOpOH-

hk)K) h a H T H H C T o p M i e c K y i o n e p e o u e H K y p e a J i H a M a b n p o i u j i o M ( n a H p e a j i H 3 M a ) . B-TpeTfcHx, H e -

oöxoähmo n p e o n o J i e T b a H T H Ä H a J i e K T H i e c K o e H 3 0 J i H p o B a H n e p e a j i H 3 M a ot Ä p y r n x xyao»ecTBeHHbix 

T e W H H H , K O T o p t i e mk, npaB.ua, He SyjieM c i H T a T b p e a J i H C T H i e c K H M H , ho K O r o p B i e , c i p y r o i t cto-
p o H b i , He o Ö H S S T e j i b H o ÄOJiHCHbi 6wTb B p a j K Ä e Ö H u M H p e a J i n a M y — ä H T H p e a j I H C T H i e C K H M H . IIoÄ 
B j i H H H H e M K O H i j e n i i H H . B O c n p H H a M a M m e f i H C T o p H i o ijihjioccmjihh K a K 6opb6y M a T e p n a J i H 3 M a 

c H Ä e a J i H 3 M 0 M h B C H K o e B M e m a T e J i b C T B O H A e a J i H S M a o n e H H B a i o i n e ä o r p H i j a T e j i b H o , co3,naJiocb 

n p e n c T a B J i e H H e K a K 6 y A T O 6bi TaKace ctoji khobchhh p e a J i H S M a u H e p e a J i H C T H i e c K H x T e q e H H i i 

B H C T O p H H H C K y C C T B a 6bIJIH aHajIOrH<IHbIMH C X B 3 T K 3 M B p a » i i y K>m H X n p O T H B H H K O B , H 3 KOTOpblX 

n e p B b i i i n p e a c T a B J i H e T n e p e n o B b i e chjim o 6 m e c T B a , a Ä p y r o f i , K O H e i H O , TOJibKO p e a K i r i i o . TaKoe 

n o H H M a H H e BbiTeKaio inee i a c T o hjih H 3 O Ä H o e r o p o H H e r o r H O c e o J i o r H S M a , hjih H 3 c o i i n o j i o r H -

n e c K O r o c x e M a T H S M a ) , He y q H T b i B a J i o Ä H a J i e K T r m e c K y i o cj ioJKHOCTb p a a B H T H Ä , O T p u B a J i o p e a J i H 3 M 

ot o ß i n e r o n p o i i e c c a s T o r o p a a B H T H H hjih » e , HaoSopoT, cboahjio n p o n e c c p a s B H T H H TOJibKO 

k p e a j i H C T H i e c K H M xyf loHcecTBeHHbiM T e i e H H H M . TaKoö B a r j i j i a H e M o r H s 6 e » a T b i i c K a a t e H H o r o 

O T p a s c e H H Ä H C T o p H i e c K O H Ä e f i c T B H T e j i b H o c T H h H C K a a t e H H o r o n o H H M a H H H n p o r p e c c a B H C K y c -

CTBe. H e p a B H O M e p H O C T b B D a S B H T H H O Ö t e K T H B H O H H C y S t e K T H B H O H CtOpOHbl H C K y C C T B a n p O H B -

JIHJiaCb B p a 3 B H T H H H C T O p H H H C K y C C T B a T 3 K , 1TO H e K O T O p H e E O n p O C b l H C K y C C T B a ÄOBOJIbHO l a C T O 

u o j i a t i i b i Sbijih ( J o p M y J i H p o B a T b C H H a n j i a T $ ö p M e HepeaJiHCTH^ecKhx x y Ä O H c e c T B e H H H x B3rjiHjj,OB. 

3ajia<ia TO^Hee o x a p a K T e p H S O B a T B o ß c r o H T e J i b C T B a , K o r o p u e b p a s i i b i e s n o x H n p H B e J i H k p a s -

bhthk) H e p e a j i H C T H i e c K o r o H C K y c c T B a h K o r o p b i e He x a B a J i H H H K a K O Ä bosmojkhocth äjih bos-
H H K H O s e H H H p e a j i H 3 M a , n p e Ä n o / i a r a e T K O H K p e T H H H H C T o p n i e c K H H a H a J i H S . OSihhh otbct, n o j J x o -

A H i i f H H HJIH B c e x c j i y i a e B , H e j i b a « H a Ü T H . Bo-nepBbix, n o T O M y , ito n y T b ' k p e a j i H S M y b hctophh 
H C K y c c T B a 6mji n o j i o H n p o T H B o p e ' i H H . BTopan n p H < i H H a e ine ö o j i e e B a * H a : x y Ä O H c e c T B e H H o e 

p a s B H T H e H e j i o B e i e c T B a H e j i b a « n p e n c T a B j i H T b — K a K n p a B H J i b H O n o n i e p K H B a e T O i b H o B e ä i n H x 

T p y a a x c o B e T C K H x H c c J i e n o B a T e j i e ö — K a K n p o i i e c c B 0 3 H n K H 0 B e n H « p e a J i H S M a , itoöm H e H C K a -

3 H T b Ä H a J i e K T H H e c K y j o c j i oacHocTb p a 3 B H T H H h n p e » Ä e B c e r o H e Ä O O i j e H H T b C B o e o S p a a H e K a q e c T B a 

h H e n p e x o a H H i y i o r jeHHOcTb O T a e j i b i i b i x C T y n e H e f t x y Ä O » e c T B e H H o r o p a a B H T H f i , He T e p n i O H j H x 

C B o e r o 3 H a i e H H H b cBeTe 6oJiee bmcoküx n o p a s B H T H K ) xyao)KecTBeHHbix $ o p M . 

Ho K p o M e T o r o c a M p e a j i H 3 M K a K x y i i O H t e c T B e H H o e H a n p a B j i e H H e p a s B H B a j i c a H e p a B H O M e p H O , 

a HMeHHo b tom c.MLicJie, ito H C K y c c T B O o6T>eKTHBHo, npaBÄHBo, peajiHCTHiecKH OBjiaÄeBajio pa3-

H b i M H c r o p o H a M H ÄeHCTBHTejibhocth ( n e i i C T B H T e J i b H O C T b i o n p H p o i i b i , n c H x o j i o r K H J i ioneH, o6me-
C T B e H H O H Ä e f i c T B H T e j i b H o c T H ) n o c T e n e H H O , c J i o jK H bi M, H 3 B H J i H C T b i M n y T e M n o H C K O B . üporpecc 

b n o K a a e ô hoh ctodohh Ä e ö c T B H T e j i b H o c T H c o n p o B O H t a a j i c a MeTa4>H3HKecKOH s a K O C T e H e J i o c T b i o 

x y Ä O H t e c T B e H H o r o B L i p a ) K e H i i H b apyroik o Ö J i a c T H ächctbHTeJibhocth. 3 H a i H T , p e a j i H 3 M He ito-to 
r o T O B o e hjih OKOHHaTeJibHO cj iOHCHBiHeecs , a cjioStHoe p a a B H B a i o i i i e e c H « B j i e H H e , n p o i i e c c , n o C T e -

n e H H O c o S Ä a i o m H Ü Bce 6ojiee S o r a T B i e bosmohihocth 3 C T e T H « i e c K H B H p a « a T t öojiee i n n p o K H e 

h ß o j i e e r j i y Ö O K H e H B j i e H H H a e i i c T B H T e J i b H O C T H . Oömne p a M K i i b kotopmx sth xyno»tecTBeHHbie 

n o H C K H o c y m e c T B j i H i o T C H , c o a a a i o T , iiomhmo n p o q e r o , Ä H a j i e K T H i e c K y i o C B » 3 b Meacny p a a B H T H e M 

B c e r o l e j i o B e q e c K o r o n o a H a H H a h OTHOCHTej ibHO 3btohomhhm p a 3 B H T H e M B L i p a a i i T e J i t H b i x 

c p e Ä C T B H C K y c c T B a . BbipaarirejibHo n p o H B J i H i o i i i a a c H c o c p e Ä O T O i e H H O C T b Ha O T K p b i T H e hobbtjc 
$ o p M B b i p a j K e H H H — T ü n H i H a j i h o n p e j j e j i H i o m a H äjih c o B p e M e H H O r o H C K y c c T B a — n o n r O T O B K a 

ÖOJiee bmcokhx C T y n e H e f t p a 3bhths, ho k p e a J i H 3 M y O H a n p u B O J i H T tojibko T o r n a , K o r j j a 

H C K y c c T B O B b i x o B H T H a T a K o f t O Ä H O C T o p o H H O C T H , K o r ^ a OHO O B J i a Ä e B a e T HOBbIMH, n e p e Ä O B b r M H 

c n o c o Ö a M H n o s H a H H « , n p o H H a b i B a n C b o j i H O B p e M e H H O n e p e Ä O B b i M H o ö m e c T B e H H b i M H H j i e H M H . 
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T o j i b K O T o r a a B 0 3 H H K a e T B O 3 M O » H O C T I , H c n o j i b 3 0 B a T b H O B u e c p e a c T B a B b i p a j K e m m B o ö m e a o -

C T y n H O M x y Ä O H c e c T B e H H O M r r p o H a a e a e H H H . 

H c T o p a q e c K a « o 6 y c a o B j i e H H O C T b H C K j u o i a e T B 0 3 M O » H O C T b n O H H M a T b p e a j i n 3 M , K a K x y a o » e -

C T B e H H y i o $ o p M y , o 6 a 3 a T e j i b H y i o Ä J I H p a 3 H b i x n e p a o a O B H n u T a T b C H o n p e a e j i H T b e r o K a K npo<mo, 

p a s H H a B c e r a a , c j i o m H B i i i y i o c j i c y M M y K a n e n a . O T H O U i e H a e H C K y c c T B a K paatnviM o 6 j i a c T H M o 6 m e -

C T B e H H O r O C 0 3 H a H H H nOCTOHHHO B T e q e H H e H C T O p H H MeHHeTCH C 0 0 6 p a 3 H O « J y H K U H H M , BbinOJI-

K S e M b l M U C K y C C T B O M B >KH3HH. 

n p H M e p b l , KOTOpbie Mbl BblUie n p H B O Ä H J I H H a H a j I H 3 H p O B a j l H , flaiOT H!iM B03MOXCHOCTb 

o ß b H C H H T b , neM n p e j K A e B c e r o K a i e c x B e H H o o T J U i i a j i c a p e a a H 3 M a n o x x B o s p o H t a e H H H H 6 a p o K K o 

O T p e a j i H S M a X I X B . H a m e ö c o B p e M e H H o c T H . 

T j i a B H O e OTJiHHHe M M y c M a T p H B a e M B T O M , I T O p e a j i H 3 M ö o j i e e a p e B H i i x s n o x He 6bij i o c H O s a n 

H a e c T e c T B O B e a i e c K H x B a r j i a n a x K a K H C K y c c T B O X I X B . H I T O O H 6 H J I B H a n 6 o j i e e o ö n m x K p i r r e -

p n « x n o 3 H a H i m H a n ö o j i e e o 6 m n x O T H O I H C H H H J I H I H O C T H H o o m e C T B a , ' i e J i o B e K a H a e ä c T B H T e j i b -

H O C T H H B O O Ö m e , C B B 3 a H C M e T a $ H 3 H i e C K K M M H p O B 0 3 3 p e H e M . B 3TOM OTHOff leHHH 3TO H e 6bIJI 

H H T e r p a j i b H H Ü p e a j i H 3 M , a ' K O H K p e T H o - H C T o p H i e c K H o r p a H H n e H H b i i i H o ö y c a o B j i e H H b i f i . C a e -

ayrou iee O T J i H i H e 3aKji io<iaeTca B T O M , I T O o 6 o 6 m e H H e H e a e j i a J i o c b e i n e n y i e M T H i i H a a i i H H , 

H S B e c T H b i M H 3 X I X B . , a a p y r H M H C T o p H i e c K H C B o e o ö p a a H b i M H B 6 o J i b i u n H c T B e c j i y i a e B 6oj iee 

c a O M t H b i M c n o c o ö o M . B n e p a o a p a c i i B e T a P e H e c c a H c a n o j i b 3 0 B a J i H C b , H a n p H M e p , H H A H B H a y a a H -

s n p y i o m i i M H H a ö a r o a e H H H M H , c o i e T a a H X C o c o 6 o ä $ o p M o f t H a e a j i H 3 a u H H . r io33Ke, y K a p a -

B a a i K O , n o H B H j i c H n p H H i j H n T H i i H a a i i H H , Bce euie C B Ä 3 a H H b i i i c c H M B O J i H i e c K o ä (JyHKi iHef t 

O T a e j i b H b i x 3JieMeHTOB K a p T H H b i ( c B e x ) , H a M C i a r o i r i H x B i o p o f l , CKpbiTbift MeTaij)K3H<iecKHH: n j i a n 

p e a j i b H b i x H B j i e H H Ü . H o H e c M c r p n H a S T O , M O H C H O , H a H a u i B 3 r a a a , H B S T H X c j i y n a a x r o B o p H T b 

He TOJibKO o T £ H A e H i i H H K p e a a H S M y , H O y « e o p e a a n s M e , H C T O p n i e c K H , K O H C I H O , o r p a H K -

l e H H O M . O T p M B a T b T a K o e p e a j m c r H i e c K o e H C K y c c T B O O T ö o j i e e n o s o H H x , B U C H I H X C T y n e H e ä p e a -

JIH3MB, H C K y C C T B O , KOTODOe 6bIJID B e C b M a TeCHO C B H S a H O C 3 T H M H 3 T a n a M I I , 3H34HJIO 6bl Heyin-

T b i B a T b a n a a e K T H K y p a 3 B H T H n . M e » A y p e a j i H 3 M O M H xyao>KecTBeHHOH u e H H o c T b i o H e j i b s n c T a -

B H T b 3 H 3 K p a B e H C T B a , n O T O M y 1TO BBICOKOe x y a o M t e c T B e H H o e K a n e c T B O M O X H O o6Hapy>KHTb TaKHCe 

B n p o a 3 B e a e H H H x , KOTOpbie H e j i b 3 H c i H T a T b p e a j i H C T H n e c K H M H . 3 T O K a t e c T B O n p o a B j i HeTCH H e 

T O J i b K o B O T T O ^ e H H o c T H $ o p M b i H B c O B e p u i e H C T B e H c n o J i H e H H d , a T a K » e B 6 o » i e e o 6 m n x K a -

q e c T B a x , x a p a K T e p H 3 y i o u m x O T H O i n e H H e H C K y c c T B a K Ä C H C T B H T Ö J I b H O C T H : B T E X M O M e H T a x , K O T O -

p w M H H C K y c c T B O — X O T H H B H C T o p H i e c K ü o r p a H H > i e H H O H $ o p M e — c n o c o ö c T B y e T o ö o r a m e H H i o 

B b i p a 3 H T e a b H b t X D03MO>KHOCTeH K C K y C C T B a . 

P e a a H 3 M , K O H e q n o , H e j i b a « o n p e a e j i M T b , He B b m c H H B , B TJ me B p e M « 6 j i H » e e r o o T H o m e H H » 

K x y a o » e c T B e H H o i i i i e H H o c T H . B e 3 a e r a M , r a e H C K y c c T B O , n e p B O H a t a j i b H o p e a j i H C T H q e c K o e , T e p a e r 

T B o p q e c K H e C H J I H , O H O o a n o B p e M e H H o T e p a e T C B O H B O S M O J K H O C T H 0 T p a « c a T b a e ä c T B H T e j i b H o c T b , 

H , cJ i eaoBaxe j ibHO, p a c x o a H T c « c p e a j i n a M O M . H , H a o 6 o p o T , r a M , r a e H e p e a j i H C T H i e c K o e H C K y c c T B O 

a o c T H r a e T B M C O K O Ä x y a o H t e c T B e H H O ü I I C H H O C T H , O Ä H O B p e M e H H O a a H M n p e a n o c u a K H B O S H H K H O -

B e H H H HOBttx p e a a H C T H « i e c K H x B 3 r j i H a o B . P e a j i H 3 M , cj ie f lOBaTej ibHO, He MOateT o c r a B a T b C H K j i a c c w -

$ H K a u H O H H b i M n o H H T H e M e c T e c T B O B e a i e c K o r o T H n a (TaK p e a j i H 3 M p a c c M a T p H B a j i c a 6oJiee p a H -

H H M H T e o p u H M H H C K y c c T B a ) , a a o a s c e H GbiTb o c H O B H o f i o u e H O i H o ü K a T e r o p H e ü , B u p a H c a r a m e ü 

Te K a q e c T B a , K O T o p u e aaroT H C K y c c T B y B O S M O H C H O C T B B B b i c u i e ü C T e n e H H B b i n o j i H K T b e r o O C H O B -

Hy io M H C C H K ) B o6mecT3!e: B M p a » c a T b l e a O B e K a H « l e j i O B e i e c K H e 0 T H d i n e H n a , p a c u i n p a T b o ö j i a c T b 

x y a o * e c T B e H H o r o y c B a H B a H H H a e ä c T B H T e j i b H o c T H H T C M c a M b i M y B e ^ H M H B a T b c H j i b i , n p a c y m a e 

H e a o B e K y . B 3 T 0 M o T H O i n e H H H T a o p i e c K O M y H o p H r H H a a b H O M y p e a a H 3 M y c o o T B e T C T B y i O T H B b i c i n H P 

x y a o » c e C T B e H H b i e u e H H O c r H . P e a ^ H S M y r j i y ß j i H e T H H T e H C H B H o e T b H H a H B H a y a j i b H o r o B b i p a w e H H . i , 

c n o c o 6 c T B y e r B c e c T o p o H H e M y H r a p M o H H i H o M y B u p a M t e H m o H a u H O H a ^ b H o r o x a p a K T e p a H B ö o j i b -

u i e ü M e p e , i e M n p y r u e B a r j i s a w n e j i a e T H a H C K y c c T B a c a M O C T O H T e j i b H y i o H a K T H B H y i o c a j i y 

p a S B H T H « . 
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