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DER ANTIKE REALISMUS
UND DER WEG ZUR SPATANTIKE

Die romische Kunst — genauer gesagt die Erforschung dieser Kunst — nimmt
mm Rahmen der antiken Kunst eine besondere Stellung cin. Seit der Zeit Wick-
hoffs und Riegls ist das Interesse dafiir stindig gewachsen, es mehren sich spe-
zielle Studien, die oft Teilprobleme beriicksichtigen, doch steht es irgendwie im
.Schatten einer dlteren — und wie manchmal allzu stark betont wird — urspriing-
licheren griechischen materiellen Kultur. Sicherlich wird wman Griechen-
land die weltgeschichtliche Rolle in der Entwicklung der europiischen bil-
denden Kumst nicht nur in bezug aul das Altertum, sondern auch aul
spiitere Zeit nicht absprechen. Allerdings bedeutet das noch nicht, dass Rom —
wir meinen damit die rémische Kultur, die romische Kunst, der histori-
schen Wiirdigung, der relativen und absoluten Bewertung und des Verzichtes
auf die iiberwundenen, antihistorischen und nichtdialektischen Massstibe nicht
wert wiire. '

Rom kénnen und miissen wir mit Griechenland vergleichen, d. h. die Rolle der
griechischen bildnerischen Traditionen fiir die rémische Entwicklung in Betracht
ziehen; allerdings ist diese Abhingigkeit nicht mit einer blinden, sklavischen
Nachahmung gleichZusetzen und das ,,Griechische” darf kein Gradmesser fiir das
,Romische” werden. Eine der Aufgaben unserer Arbeit ist es, das bheiderseitige
reale Verhiltnis aufzuzeigen, ein Ziel, das sich mehrere neuere Studien gesetzi
haben. Die an Intensitit zunehmende Erforschung der rémischen Kunst lisst nicht
nur die einzelnen Kunstwerke und die kiirzeren oder lingeren Zeitabschnitte der
damaligen Entwicklung der bildenden Kunst verstehen (vgl. z. B. die zahlreichen
in Zeitschriften veréffentlichten Studien von (. Rodenwaldt, der sich wohl die
grossten Verdienste auf diesem Gebiet erworben hat), sondern sie will auch das
Wesen der Entwicklung und ihre Triebkrifte ergriinden (vgl. unter den neuesten
Arbeiten wenigstens die hervorragende umfangreiche Abhandlung von O. Brendel
Prolegomena to a Book on Roman Art (Memoirs of the Acad. in Rome 21, 1953,
S. 7 1)) sowie zwei Aufsitze von R. Bianchi-Bandinelli, die mir aus dem Polni-
schen bekannt sind, niimlich Kryzys artvstyczny u schylku starozytnosci (Archeo-
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logia 5, 1952—1953, S. 83 ff.) und Zagadnenie rzezby rzymskiej v TII i IV wieku
n. L. {Archeologia 7, 1955, S. 1 ff.).

Es ist kein Zufall, dass die Forscher dem Ausgang des 2. und dem 3. Jahr-
hundert u. Z., also der Zeit grosser Umgestaltungen und innerer Strukturverande-
rungen sowohl in der Entwicklung der antiken Gesellschaft als freilich auch der
damaligen Kultur ihr Augenmerk zuwandten. Damals traten ndmlich die einander
widerspruchsvollen Entwicklungstendenzen zutage und die antike Kunst begann
immer mehr eine neue Gestalt anzunehmen, auch wenn sie nach wie vor der
bisherigen ,klassischen” Tradition verhaftet war. Gewshnlich spricht man von der
Geburt der sog. Spitantike, deren zeitliche Abgrenzung sowobl gegeuiiber der
antiken Vergangenheit als auch der mittelatterlichen Zukunft keineswegs problem-
frei ist und unterschiedlich bewertet wird. Es handelt sich weniger um den Aus-
gang der Spétantike und ihrer Grenze gegeniiber der vorromanischen und byzan-
tinischen Kunst, obwobl die Ansichten hauptsiichlich der Byzantologen und die
der klassischen Archiologen ziemlich auseinandergehen. sondern vor allem um
ihren Anfang, soweit man iiberhaupt eine Trennungslinie zwischen der sog. klas-
sischen und der spiiten Antike (vgl, die sich wiederholenden Klassizismen) ziehen
kann. Bei der Losung dieser iiberaus komplizierten Fragen miissen wir uns zu-
néichst einige Grundbegriffe und Konstanten in der Entwicklung der rémischen
Kunst klarmachen, denn sonst bewegen wir uns in einem circulus vitiosus und
unterstiitzen oder bekdampfen etwas, was verschiedene Gestalten hat. Mitten durch
die romische Kunst der Kaiserzeit verliuft die Trennungslinie zweier grossen
Kulturepochen, die wir traditionell als lklassische — im weitesten Sinne des Wor-
tes — und als Spitantike bezeichnen. Tn dieser grossen Periodisierung bildet die
klassische Epoche, ungefihr vom 5. Jh. v. u. Z. — 3. Jh. u. Z., den Kern des
griechisch-rémischen Allertums, dem cine archaische Periode vorangeht uind den
elne Spatphase abschliesst. Jene etwa acht Jahrhunderte kennzeichnen die realis-
tische Kunst, die sich enger oder lockerer an die naturgegebene Wirklichkeit an-
lehnt, die durch die Sinne wahrgenommen wird. Die klassische Antike kénnen
wir anders als den antiken Realismus (im breitesten. vom Realismus des 19. Jh..
vollig verschiedenen Sinne des Wortes) bezeichnen. Der Spielraum dieses Realis-
mus ist sehr weit und reicht von dem typisierenden Pol mit betréchilichem
Anteil an Abstraktion bis zu dem Pol mit extremer deskriptiver oder eher illusiver
Konkretheit. Der Unterschied zwischen dem bildnerischen Sch-m.ucl_( des Zeustem-
pels in Olympia oder den Plastiken des Parthenon und zwischen den rémischen
Portréten oder den historischen Reliefs ist sicher kein gervinger. Doch ist allen die-
sen Werken der rationale Ausgangspunkt und das Festhalten an der sinnlichen
Wirklichkeit gemeinsam, kurz, der Rationalismus und Sensualismus sind mit der
Konkretheit vereint. Das Wesen des antiken Realismus ist am besten in der histo-
rischen Perspektive fassbar. d. h, indem wir ithn mit der unrealistischen Kunst
vergleichen, die vor oder nach ithm bestand, bzw. auch mit den weiteren Schick-



salen der bildenden Kultur im Mittelalter oder in der Neuzeit. Die Geburt der
realistischen Kunst im 5. Jh. v. u. Z. ist mit der stiirmischen Entfaltung der
griechischen Gesellschaft eng verkniipft, die, auf den wirtschaftlichen Fortschritt
gestiitzt, sich reichlich differenziert hat und im Rahmen der vonder Sklavenhalter-
ordnung gegebenen Méglichkeiten um eine allseitige Betitigung des am politi-
schen und kulturellen Leben teilnechmenden freien Biirgers bemiiht war. In cinem
in der Entwicklung fortgeschrittenen und progressiven Milieu mit einer rapid
emporschnellenden Entwicklungskurve begann die vernunftsmissige Betrachtung
der Philosophie die primitive mythologische Interpretation der Welt zu ersetzen
und die spezialisierten Wissenschaften trennten sich allm#hlich von der praktischen
Erfahrung der Produzenten ab. Die bildende Kunst, kaum dass sie zu steinernem
Tempel ibergegangen war, regte eine ungestiime Aufwértsentwicklung der monu-
mentalen Plastik an. Die frontalen Idole. Objekte einer frommen Anbetung,
wiesen immer mehr Elemente auf, die sich auf Naturbeobachtung stiitzten und
etwa anderthalb Jahrhunderté spiiter erfolgte auch die Auflockerung des steiner-
nen Kérpers enlsprechend dem natiirlichen Rhythmus der Bewegung. Die kon-
krete sinnliche Realitiit siegte Aufang des b. Jh. iiber die kultische Abstraktion.
Die irrationale Auffassung wich dem Verstchen dieser materiellen Welt. Der
nachfolgenden’ Weiterentwicklung blieb es tiberlassen. mit welcher Schnelligkeit
dieser typisierende Realismus seinen Anteil an Abstraktion einbiissen sollte. Doch
bereits in der Periode der grossen Klassik der voll ausgebildeten athenischen De-
mokratie stand es ausser Frage, dass die Realitiit, dic konkrete Erfahrung das
urspriingliche Symbol in den Hintergrund treten liess. Einen im wesentlichen
gleichen Vorgang, freilich in umgekehrter Folge, kénnen wir in bezug auf die
Entwicklung der Kunst der mittleren und spiiten I aiserzeit verfolgen. So treten
bereits im 2. Jh. u. 7. in der sog. goldenen Zeit des rémischen Weltreichs, in dem
trotz dusseren (ilanzes, Wohlstandes und militirischer Macht: der innere Verfall
allméhlich und kaum merklich einsetzt, in der Skulptur die Merkmale einer neuen
unvealistischen Auffassung und Darstellung namentlich gegen das Ende des Jahr-
hunderts und dann immer deutlicher im Verlaufe des 3. Jh. uw. Z. in Erschei-
nung. In dieser Zeit geht die am Anfang des 5. Jh. v. u. Z. geborene klassische
realistische Antike unter, sie ist im Verfall. auch wenn das periodische Wieder-
aufleben der Klassizismen noch im 4. Jh. u. Z. nicht selten ist. Ab Ende des
3. Jh., seit Diokletians Dominat, wo der Bruch mit der Vergangenheit des Prin-
zipats auch ausscrlich zum Ausdruck kam und das Programm einer absolutisti-
schen Regierungsorganisation klar verkiindet wurde, dndert sich auch die Kunst.
Es iiberwiegt die Abstraktion, die aus den Portriits, aus den Kaiserstatuen und
Reliefbildern aul Miinzen klar ersichtlich ist. Die konkrete realistische Beschrei-
bung wurde durch die reprisentative lkone ersetzt, durch den Ausdruck des
uneingeschriinkten Herrschers, ,,Herr und Gott¥, dominus- et deus, wie die offi-
zielle Anrede des Herrschers hiess. Die durch die Sinne konkret wahrgenommene



Realitit wurde erneul durch das Symbol ersetzt, der Realismus machte dem
Ausdrucksvollen Platz, das die Ausserung des veriinderten irrationalen Denkens
und der neuen subjektiven Bezichung zu der den Menschen umgebenden Natur
ist. Dieser Subjektivismus, der [iir die Spitantike so wichtig ist, bedeutet aller-
dings nicht nur den Ausdruck einer individuellen Stellungnahme, sondern er ist
ein wesentlicher Wesenszug der Zeit, der in der aniiken Entwicklung lange vor-
bereitet warde. Wenn man von der spatantiken Bildhauerkunst spricht, die neben
dem locker plastischen Portriit des Herrschers, seiner Familie und der Wiirden-
triger vor allem das Relief darstellt, werden gewdshnlich viele Detailmerkmale
angefiihrt. So- die Tatsache, dass die freic Plastik in den Hintergrund tritt und das
Relief, das die Plastik begleitet (hierin gehért auch die Sarkophagendekoration
oder das kleine Kunsthandwerk), eine um so mehr bemerkenswerte Tatsache, weil
dic Bildhauerkunst in bezug auf ihre Bedeutung hinter der Baukunst und der mit
ihr fest verbundenen Malerei. steht, zu der man auch das Mosaik zihlt. In der
Reliefkomposition biisste die einzelne Figur ihre Bedeutung ein. Wihrend in der
klassischen Antike die individuelle Menschenfligur dominierend ist und die Ob-
jekte in thren naturgegebenen Bezichungen ihre ridumliche Hiille herausbilden
oder Beslandteile eines iibergeordneten Raumes sind, herrscht in der Spétantike
die Masse vor, die Figur bildet ein Glied der rhytmisch komponierten Reihe und
die Objekte verlieren den Kontakt mit dem Raum. Die Proportionen der Figuren
werden absichtlich geméss ihrer Bedeutung gewihli. Ein bedeutender Einzelner,
beispielsweise der Monarch, ist grésser als seine Umgebung. Mit dem Beétrachter,
der das Kunstwerk betrachtet, ist er in unmittelbarer Berithrung, er wendet sich
frontal an ihu. Alle diese Teilmerkmale sind jedoch blosse Ausserungen einer
grundlegenden Stellungnahme des spiitantiken Menschen, seines Irrationalismus
und Subjektivismus and einer sich daraus ergebenden symbolischen Expressivitéit
und Abstraktion.

Der Weg zur Spitantike bedeutet also den Weg vom konkreten Realismus zur
abstrakten Ausdrucksweise, das Anwachsen einzelner spitantiken Element‘e unter
dem Wandel der gesamten Einstellung. Die Verfolgung des Werdens der Spiit-
antike kann sich jedoch nicht einseitig auf die Verfolgung dessen beschrinken,
was ausgesprochen neu ist, sic muss wihrend der kritischen Periode des 2. und
3. Jh. u. Z. die Entwicklung in ihrer ganzen Kompliziertheit beriicksichtigen, die
durch die schichtmiissige Stilstruktur der rémischen Kunst mit ihrer reichen in-
neren dialektischen Spannung ihrer Schichten sowie einzelnen Bestandteile be-
dingt ist. Das Wesen der romischen Kunst wurde bereits reichlich abgehandelt,
vgl. die sehr gute kritische Ubersicht in der erwihnten Untersuchung von Brendel
sowie meine Abhandlung, ,Das Romische in der romischen Kunst® (Charisteria
F. Novotny, Praha 1962, S. 195 ff.). Thre zu Recht soviel betonte oft jedoch auch
vereinfachte und ohne die innere Spannung dargelegte Schichtméssigkeit ist einer-
seits durch die aktive Ubernahme der griechischen bildenden Tradition in ihrer
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ganzen Breite von der typisiernden Klassik bis zum vielgestaltigen dynamischen
hellenistischen Realismus, anderseits durch den heimischen empirischen zur Ex-
pressivitit tendierenden Realismus bedingt, dessen formelle Grundlage ohne
griechische Einflisse undenkbar ist. Die Entwicklung der rémischen Plastik der
Kaiserzeit wurde durch die bestindige Begegnung der klassischen realistischen
Sirémungen mil ihren beiden grundlegenden Polen und der antiklassischen un-
realistischen Ausdrucksweise, die wiederum in Symbiose mit derbem oft volks-
timlich primitivistisch geartetem Naturalismus steht, bestimmt. Ihre Polaritét
war durch die unterschiedlichen Ausgangspunkte, niimlich durch Rationalismus
und Irrationalismus, gegeben. Quelle des Irrationalismus war einerseits die biuer-
lich-konservative rémische Tradition,. andererseits die zerfallende altertiimliche
Sklavenhalterordnung. In Rom der Kaiserzeit lebte einmal der Uberbau der alten
einheimischen Basis weiter, der namentlich in den niederen Schichten immer
noch genug Nithrboden fand, zum anderen traten immer deutlicher Ausserungen
der Krisenverhiltnisse zutage, Fiir den Weg zur Spétantike ist nicht nur das
Heranwachsen von abstrakten ausdruckmiissigen Elementen kennzeichnend, son-
dern auch der Héhepunkt des aniiken Realismus, der die hellenistische Entwick-
lung fortseizt, bis er iiber den sog. Illusionismus zu einer subjektiven Auflocke-
rung der Form, zum Zerfall des festen Volumens gelangl. Dieser subjektive Rea-
lismus. der auf Grund der lockeren Analogie weniger richtig auch Impressionis-
mus genannt wird, vollendet einerseits den Entwicklungsweg des griechisch-rémi-
schen Realismus, andererseits ruft er aber eine Reaktion hervor und fiihrt so
iiber das Unorganische der Form zu derer Abstraktion. Fiir den Ubergang zur
Spiitantike sind aber als Gegenpol dieser subjekti\;'en Auflockerung auch die sich
aufs Neue wiederholenden Wellen des Klassizismus, retrospektive Anlehnungen an
die objektive feste klassische Ordnung, die mit der sich wandelnden Zeit eine
immer wieder neue Verfirbung erfahren, nicht ohne Bedeutung. Die Genesis der
spiitantiken bildenden Sprache kénnen wir erst dann begreifen, wenn wir alle
thre Komponenten erfassen, dic zu ihr gefiihrt haben, die einen unmittelbar, die
andern eher mittelbar.

Es geniigt allerdings nicht, das Hiniliberwachsen des Alten in das Neue nur zu
verfolgen und festzustellen, wie dieser Prozess verlaufen ist, man muss die Ursa-
chen dieser Entwicklung, ihre Wurzeln durchdenken. In bezug auf die Methode
einer derartigen Untersuchung herrscht heute in der Theorie allgemeine Uber-
einstimmung. In der marxistischen sowie nichtmarxistischen Kunstgeschichte
iberwiegt die Uberzeugung, dass ein bildnerisches Werk die Resultante eines
komplizierten Prozesses ist, an dem sich drei grundlegende Faktoren beteiligen,
und zwar das zeitgemiisse Milieu, die sog. innere Entwicklung der Kunstgattungen
und der schiopferische Einzelne. Im Grunde kann kein Streit dariiber bestehen,
dass keiner dieser Faktoren ausser acht gelassen werden kann, doch bringl die
konkrete Erforschung uns wiederholt den Beweis, dass es schwierig ist, ihren
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Anteil in einzelnen Fillen ausfindig zu machen. Im allgemeinen herrscht Uber-
einstimmung dariiber, dass eine noch so sorgfiltige und noch so durchdringende
Analyse der kiinstlerischen Form nur fragmentarisch sein kann und nicht aus-
reicht, zu den Wurzeln der Kunst, ja nicht einmal eines einzelnen Kunstwerkes,
geschweige denn eines lingeren Entwicklungsabschnitts durchzudringen. Die
Kunst als ecine der ideologischen Formen kann aus dem zeitmissigen Kontext
nicht ausgeschlossen und isoliert betrachtet werden. Ein Kunstwerk wichst gleich
ciner Pflanze aus bestimmtem Boden und unter bestimmtien Bedingungen. Die
Zeit, und zwar sowohl die wirtschaftlichen Verhiltnisse und die sich daraus er-
gebendé gesellschaftliche Ordnung, als auch deren politischer und namentlich
kultureller Uberbau, bildet den Niahrboden und das Milieu fiir das Kunstschaffen,
das durch ihn bedingt ist und auf ihn reagiert. Diese Abhéngigkeit, die keineswegs
linearisch und unmitielbar ist, durchdringt das ganze bildnerische Werk. Das
bedeutet, dass man sie nicht auf die blosse inhaltliche Seite einschrinken kann,
obwohl sie dort in der Regel in einer ausgepriigteren Form zutagetritt, und. dass
sie ebenso auf die bildnerische Form selbst einwirkt. Ebenso wie der Inhalt ohne
Form und die Form ohune Inhalt nicht bestehen kann, kénnen die dusseren Ein-
fliisse nicht lediglich auf einen Teil des kiinstlerischen Werkes heschrinkt bleiben.
Es wiire falsch, die Kunst, weil sie Idcologie ist, als blosse Widerspiegelung des
gesellschaftlichen Seins zu deuten. Das Eigenartige in der Kunstentwicklung be-
ruht eben in ihrer relativen Selbstindigkeit. Jede Kunsigattung hat bestimmte
Gegebenheiten, die cine cigenartige Struktur bilden und ihre Eniwicklung, die
man gewShnlich als innerlich bezeichnet, bedingen. Tnnerbalb dieser Gegeben-
heiten und innerhalb der damit festgelegten Grenzen geht die Entfalumg des
bildnerischen Werkes, [reilich nicht restlos selbstandig, vor sich. sie ist auch vom
zeitméissigen Milieu becinflusst. Schliesslich darf man das Kunstschaffen nicht nur
unpersonnlich als blosses objektives Abbild auffassen. Der unmittelbare Schépfer
eines Kunstwerkes ist ein schépferisches, selbstverstindlich objektiv bedingtes
Subjekt. Es ist der Einzelne, der der konkreten Schépfung in einer schéipferischen
Tat Gestalt gibt, sich in die Tradition der Kunstgattung einreiht und diese weiter-
triigt und all das vermittelt, womit die zeitgendsische Gesellschaft lebt.

Den Weg zur Spitantike kinnen wir nur dann crkennen, wenn wir den Ent-
wicklungsprozess der romischen Bildhauerei in seiner ganzen Breite und Kompli-
ziertheit, unter dem Aspeki einer Wendung vom konkrelen Realismus zu abstrak-
ter Ausdrucksfiille und innerer Spannung der schichtmissigen rémischen kiinstle-
rischen Struktur, verfolgen werden, und zwar nicht nur seinen dusseren Verlauf,
sondern auch seine verborgenen Ursachen. seine Bedingtheit durch die kono-
misch-sozialen und politischen Verhilinisse und Tdeen der Zeit sowie durch die
innere Entwicklung der Plastik und durch den vermittelnden subjektiven
Faktor der individuellen Schépfer.
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