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Vorbemerkung

Der vorliegende Band versammelt erstmals von Max Raphael zu Leb-
zeiten verdffentlichte und unveroffentlichte Studien zur paldolithi-
schen Hohlenmalerei in deutscher Sprache. Eine Auswahl bislang un-
veroffentlichter Briefe dokumentiert ihren Entstehungszusammen-
hang im Umfeld seiner iibrigen Arbeiten.

Raphael nahm das Studium der paldolithischen Héhlenmalerei in
den zehn Jahren bis zu seinem Tod am 14. Juli 1952 in New York auf.
Er betrachtete sie als Prifstein seiner kunsttheoretischen und -wissen-
schaftlichen Konzeptionen, die er an den Extremen erprobte: der
’Kunst der Gegenwart' und der "Vorgeschichte’. Eine breit angelegte
“Ikonographie der quaterniren Kunst* beabsichtigte er auf seiner ge-
planten Frankreichreise im Herbst 1952 in den Héhlen vor Ort abzu-
schlieen.

Die hier publizierten Texte entwickeln Ansitze und Vorgehens-
weisen, deren methodologisch beachtliche Wirkungsgeschichte kaum
bekannt ist. Sie fiihrte iber Annette Laming-Emperaire und Siegfried
Giedion direkt zu André Leroi-Gourhan und dessen Forschungsgsme-
thoden, die Raphael in weiten Teilen vorwegnahm. Daruber hinaus
entfalten sie im Kontext semiologischer und grammatologischer
Fragestellungen eine tberraschende Brisanz und eréffnen dem Werk
Raphaels noch ungelesene Zugénge.

Priihistorische Hohlenmalerei erschien 1945 bei Pantheon Books, New
York, als vierter Band der renomierten Bollingen Series unter dem Titel
"Prehistoric Cave Paintings“ in der Ubersetzung von Norbert Guter-
mann. Bei dem hier wiedergegebenen Text handelt es sich um die
nochmals von Raphael uberarbeitete Fassung ’letzter Hand®. Zur
Methode der Interpretation der paldolithischen Kunst und Der Begiff des ge-
schichtlichen Fortschrittes sind zweli in sich abgeschlossene Texte aus dem
NachlaB, deren ersteren Raphael in englischsprachiger Ubersetzung
Anfang der 50er Jahre europiischen Fachgelehrten zukommen lief.

Die Grundlage der vorliegenden Edition bilden der Max Raphael-
NachlaB von Claude Schaefer (Fontainebleau), von dem sich z. Z. Teile
an der Hochschule fiir bildende Kiinste, Hamburg, befinden, und der
Max Raphael-NachlaB im Germanischen Nationalmuseum Nirnberg.



Der Herausgeber dankt der Hochschule fur bildende Kiinste, Ham-
burg, insbesondere Karin Pretzel, die die institutionellen und organi-
satorischen Voraussetzungen der vorliegenden Edition maBgeblich
initiierte. Dank gilt ebenfalls den Rechteverwaltern des Max Raphael-
Nachlasses, dem Germanischen Nationalmuseum Niirnberg und
Hans-Jirgen Schmitt, sowie Thomas Dorr fur seine korrigierende und
libersetzende Unterstiitzung.

Vor allen jedoch méchte ich Friederike Janshen und Claude Schaefer
fir ihre Mithilfe sowie die kritischen und redigierenden Gespriche auf
dem Weg zu dieser Publikation danken.

Dieser Band ist Claude Schaefer gewidmet.

Der Herausgeber



Prahistorische Hohlenmalerei



Der freien Zukunft des franzosischen und
spanischen Volkes gewidmet.



I

DIE GRUNDLAGEN DER PALAOLITHISCHEN MALEREI

Diese Arbeit handelt von der altesten uns bisher bekannt gewordenen
Malerei, aber weder von einer primitiven Kunst, noch gar von ihren
Anfingen. Selbst wenn man die paldontologischen oder gar
geologischen Mafstibe beiseite 1aBt, lehren uns die zu Werkzeugen
bearbeiteten Steine, daBl das Paldolithikum sich mindestens in zwei
groBe Etappen zerlegt. Die erste und frithere war dem europaischen,
nordafrikanischen und vorderasiatischen Kontinent gemeinsam, weil
mehrere Landbrucken iber das Mittelmeer den damaligen Menschen
stetigen Verkehr und Austausch erlaubten. Die Unterbrechung dieser
Verbindung zeitigte in Europa von den Stidabhéngen der Pyrenden bis
nach Sibirien eine andere Entwicklung als in Nordafrika (Stidspanien)
und in den wahrscheinlichen Ursprungsgebieten der menschlichen Zi-
vilisation'. Und erst aus dieser zweiten Etappe der Altsteinzeit besitzen
wir Kunstwerke. Aber es ist kein Grund zur Annahme vorhanden, da3
Kunst erst damals sich gebildet hat. Die Waffen, welche wir auf den
Hohlenbildern der Dordogne und Kantabriens dargestellt finden, wie
das gleichzeitige Auftreten geometrischer "Ornamente® und gegen-
stindlicher Zeichnungen in der frithesten Kunst weisen darauf hin? dafl
es eine in Holz arbeitende Kunst im alteren Paldolithikum gegeben
haben muB, die uns wegen der Verganglichkeit des Materials fir immer
verloren ist. Nur ein theoretisches MiBverstehen des Wesens der Ge-
schichte und die vollige Unfahigkeit zum Lesen und Deuten der Kunst-
formen haben diese Tatsachen beiseite schieben kénnen zugunsten des
Vorurteils einer “primitiven“ Kunst, die weder der Flichenbeherr-
schung noch der Raumgestaltung fihig wire und darum nur einzelne
Tiere, keine Gruppen oder gar Kompositionen schaffen konnte. Das
Gegenteil ist wahr: es gibt nicht nur einzelne Gruppen, es gibt Komposi-
tionen, die die Linge einer ganzen Hohlenwand oder die Fliache einer
Decke einnehmen, es gibt Raum, es gibt Geschichtsbilder und sogar -
den goldenen Schnitt! Aber es gibt keine primitive Kunst.

So modern die Hohlenmalerei seit ihrer Entdeckung allen denen
erschien, die mit ihr in Berithrung kamen, es gibt keine Kunst, die uns
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ferner und fremder sein kann — uns, die wir unser geistiges Schaffen
entweder am Menschen oder an der Beziehung des Menschen zu den
von ihm geschaffenen Géttern zu orientieren gewohnt sind. Die Kunst
des Paldolithikums hingegen ist am Tier orientiert, an dem es keinen
Platz gibt fiir die vom Bau des menschlichen Kdrpers ibernommene
Mittelachse, Symmetrie und Gleichgewichtsrechnung, an dem viel-
mehr alles Asymmetrie ist — nicht im Sinne einer nachtraglichen Ver-
schiebung aus der Symmetrie, sondern im Sinne einer UnregelmaBig-
keit, die geordnet ist ohne Riicksicht auf eine Mittelachse und Wieder-
holung gleicher Formen in entsprechender Lage zu beiden Seiten die-
ser Mittelachse’. Die Kunst des Paldolithikums ist kein Fernbild, wie
wir es seit der Antike gewohnt sind, sondern ein leibhaftes Nahbild wie
der Kampf mit dem Tier — trotz Fallen und Treibjagd — ein Nahkampf
war, Korper gegen Korper; das Fernbild wurde erst erméglicht durch
Erfindung und langen Gebrauch des Bogens, der fur die Altsteinzeit
dieselbe Revolution bedeutete wie fiir das Neolithikum die Erfindung
des Schiffes und des Pfluges und fur die christliche Welt die der
Dampfmaschine. Und schlieBllich: nicht am Kosmos, sondern am ein-
zelnen Ding findet diese Kunst ihren Gegenstand, mag es ins Grup-
pendasein der Tiere und der Menschen, d.h. in die Vorstellung der
Herde und der Horde hineingenommen oder umgekehrt auf isolierte
Teile von besonderer Bedeutung wie dem Kopf oder dem Hinterteile
reduziert sein'. Wenn die Hoéhlenmalerei uns trotzdem modern und
vertraut erscheint, so hat dies seinen spezifischen Grund in der Eigen-
artihrer historischen Situation und deren symbolischer Bedeutung fiir
jede geistig-moralische Aktion des Menschen: sie war geschaffen in
dem Augenblick, wo das menschliche Leben zum ersten Mal aus dem
Beherrschtsein® durch die Tiere in eine Herrschaft tiber sie umschlug.
Und dieser Moment der Befreiung war mit derselben GréBe und um-
fassenden Menschlichkeit gestaltet wie spater die Griechen ihre Befrei-
ung von der Erdbebauung und ihren Eintritt in die meerumsegelnde
Handelsschiffahrt, ihre Befreiung vom schollengefesselten agrarischen
Dasein und ihren Eintritt in das gesellschaftlich-politische Leben der
Stadt geformt haben. So zeigt uns die paldolithische Malerei die mog-
liche Verganglichkeit unserer wirklichen Abhangigkeit und die voll-
endete Wirklichkeit unserer méglichen Freiheit®. So erkennen wir, die
wir unter ungeheuren Opfern und mit unvollkommenem BewuBtsein

12



die bisherige Geschichte in bloBie Vorgeschichte zu verwandeln be-
strebt sind, in der sogenannten Vorgeschichte die ewig gleiche Auf-
gabe aller sich wandelnden Geschichte. Das Entfernteste wird uns zum
Verwandten und das Fremdeste zum Nichsten.

Die Hohlenmalerei ausschlieBlich aus ihrer Distanz oder aus ihrer
Nihe zu uns zu betrachten, kann nur dazu fithren, die sachlichen
Schwierigkeiten durch theoretische Irrtiimer zu vermehren. Ein sol-
ches theoretisches Vorurteil ist die Auffassung der Geschichte als eines
gradlinigen Fortschrittes derart, daf} alles was wir heute besitzen, einst
nicht war und allmihlich geschaffen wurde, als sei die Geschichte
nach dem Muster der biblischen Weltschopfung eine creatio ex nihilo.
Die Tatsachen aber beweisen, daB3 wir an keinem einzigen Punkt einen
solchen "Ursprung® zu fassen bekommen, eben weil er eine metaphysi-
sche Hypothese ist, wahrend in der Wirklichkeit des Seins wie des Den-
kens und ihrer Beziehung zueinander eine Reihe von Kategorien prin-
zipiell konstant bleiben und nur ihre konkreten Erscheinungen ge-
schichtlich variieren, sich dndern und entwickeln. Die Geschichte als
gradliniger Fortschritt aus dem Nichtsein in die Vollkommenbheit ist
das Paradox, die Erklarung dessen zu verhindern, was man zu erkliren
versucht. Daraus folgt nicht, daB es keine geschichtliche Entwicklung
gibt, sondern nur, daB die geschichtsbildenden Krifte der Gesellschaft
in sich gegensitzlich sind und wie die physischen Krifte aus einem
Wechselspiel triger und lebendiger Energien bestehen, solcher, die
von einem Ort in die Breite gehen, und solcher, die von Moment zu
Moment durch die Zeit weiter drangen. Dieser Antagonismus verwan-
delt die Krifte in einen Zustand und zersetzt den Zustand in negativ
wirkende Krifte. Er trennt so den Querschnitt des geschichtlichen Da-
seins von dem Lingsschnitt des geschichtlichen Ablaufs und verbindet
sie zugleich: der Querschnitt entfaltet die im Lingsschnitt enthaltenen
Moglichkeiten zu realen Qualititen, wihrend der Langsschnitt aus der
Wechselwirkung der im Querschnitt vergehenden und entstehenden
Zustinde notwendig folgt. Alles Handeln und Geschehen mensch-
licher Gesellschaften beruht auf begrenzten materiellen Voraussetzun-
gen der Natur wie der Arbeitswerkzeuge und Waffen, mit denen der
Mensch sich die jeweilige Natur zur Befriedigung seiner Bediirfnisse
zuganglich macht. Je geringer die wirkliche physische Beherrschung
der Welt durch Wirtschaft, Wissenschaft, gesellschaftliche Organisa-
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tion und politische Institutionen, desto grofer das Verlangen nach
ihrer eingebildeten geistigen Beherrschung durch Religion, Moral,
Kunst und Philosophie; und aus der dauernden sich erweiternden
oder erstarrenden Reproduktion der Inhalte und Methoden dieser
beiden so verschiedenartigen und sich erginzenden Produktions-
weisen wie aus ihrer Wechselwirkung entstehen die Differenzierungen
und Integrierungen, d.h. die zunehmenden Komplizierungen jeder
Kultur. Diese Entfaltung einer bestimmten und begrenzten Basis
sichert dem Menschen allmiahlich die relative Beherrschung der ihm
bekannten Welt; er zerstort aber zugleich auch ihre Grenzen, da sie
materiell zu klein und geistig zu eng werden. So treiben die Prozesse
innerhalb des Querschnitts zur Entwicklung des Langsschnitts, zur
Schaffung einer neuen und breiteren Lebensbasis aus der alten, dann
neben und schlieBlich nach ihr. Von dieser neuen Langsschnittetappe
aus gesehen ist jede vorangehende einfacher: die Welt des agyptischen
Ackerbauers einfacher als die des phonizischen Meerhandels, die Welt
des nomadischen Jagers einfacher als die des Ackerbauers im
Zweistromland. Aber dieses "Einfacher” ist ein durchaus relativer Be-
griff: die Spatzeit des Jagertums ist komplizierter als die Fruhzeit des
mit der Hacke oder dem Stein arbeitenden Landwirtes und darum die
Decke von Altamira komplizierter als die Ornamentik neolithischer
TongefaBe. Die Menschheit beginnt mit jeder neuen geschichtsbilden-
den Gruppe immer wieder am Anfang und steigt dann zur héheren
Stufe auf’, d.h. sie findet fiir die schon an andern Stellen durchlaufene
Entwicklung neue Ausdrucksformen und eilt neuen Stufen zu, die von
der bisherigen Menschheit nicht durchlaufen waren. Aber auch auf
der niedrigsten sind alle fundamentalen Kategorien. Und ihr Wirken
entfaltet sich auf der untersten wie auf der obersten Kurve der Ent-
wicklungsspirale in antagonistischen Richtungen und mannigfaltigen
Gebieten, die sich zu einer Totalitit ergianzen, die dann von dem fort-
schreitenden Strom zerbrochen wird. In diesem Sinne ist die Malerei
des Paliolithikums eine sehr komplizierte Entwicklungsetappe inner-
halb einer frihen Menschheitsepoche.

Die paliolithischen Vélkerschaften waren, wie der Wandel ihrer
Steinwerkzeuge und ihrer Kunststile zeigt, eminent geschichtsbil-
dende Vélker; sie befanden sich in einem dauernden Umgestaltungs-
prozeB, weil sie sich den Widerstinden und Gefahren der Umwelt stell-
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ten und diese durch Anpassung der Werkzeuge und Waffen an die For-
derungen der Umwelt® zu iiberwinden suchten. Dies setzt sie in einen
prinzipiellen Gegensatz zu den sogenannten primitiven Naturvélkern,
die gerade umgekehrt ihre Umgebung den einmal angenommenen
Produktionsmitteln anpassen, indem sie all denjenigen wechselnden
Schwierigkeiten des materiellen Lebens ausweichen, die sich mit
ihnen nicht bewaltigen lassen und dafir die phantastisch-ideologische
Weltbeherrschung um so breiter, ritueller, abergldubischer und geset-
zesstrenger ausbilden. Die Palaolithiker aber kénnen diese ungeheure
Diskrepanz zwischen einer absoluten Restriktion der materiellen Basis
und einer ungehemmten Wucherung der ideologischen Produktion
nicht gekannt oder nicht lange ertragen haben, weil sie dauernd unter
dem Druck einer ihnen an physischer Méchtigkeit tiberlegenen Um-
welt gelebt haben. Wegen dieses fundamentalen Unterschiedes ist jede
Rekonstruktion der Vorgeschichte durch die Ethnographie unmég-
lich; und selbst die Erklarung undeutbarer vorgeschichtlicher Tat-
bestande durch solche heutiger "primitiver” Volker muB} sich in sehr
engen Grenzen halten, ist es doch nicht einmal gesagt, daf die gleiche
Institution z.B. des Totemismus im Paldolithikum dieselben Eigen-
schaften und Funktionen gehabt haben muf, die er heute selbst bei
den primitivsten Jagerstimmen zeigt. Die paldolithische Kunst jeden-
falls 1aBt sich nicht in Analogie zur Bildnerei der ”primitiven Natur-
volker® verstehen. Und sie in Vergleich mit der Kinderzeichnung ver-
stehen zu wollen ist schlechthin kindisch, denn selbst die Leute des
Aurignacien stellen nicht die Kindheit ihrer Gesellschaft dar, wihrend
die Kinder unserer Gesellschaft noch immer die Orientierung in
Raum und Zeit suchen miissen, die ein erwachsener Aurignacien- oder
Magdalénien-Mensch um einige Jahrtausende hinter sich hatte. Wir
miissen darum versuchen, die Hohlenmalerei als eine GeistesauBe-
rung sui generis zu begreifen.

Aber hier stehen wir vor der zweiten Paradoxie der modernen Geistes-
wissenschaft, die sich Kunstgeschichte nennt: daBl sie ihren eigenen
Gegenstand nicht zu lesen und aus der Sprache anschaulicher Formen
in die weltanschaulicher Begriffe® zu Gibersetzen vermag. Die Archio-
logie des Palédolithikums insbesondere hat in einer Art Selbstverspot-
tung ihrer groflartigen Entdeckungen dieses Material auf Grund einer
falschen Arbeitshypothese in lauter Bruchstiicke zerschlagen und so
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die Formen wie die Inhalte weitgehend unverstindlich gemacht. So-
bald man unter dem Zwang der Tatsachen das Vorurteil beiseite ge-
schoben hat, da3 der paldolithische Kiinstler nur einzelne Tiere hat
zeichnen und malen kénnen, stellen sich mit den Gruppen die Bedeu-
tungen dieser Gruppen ein; diese Bedeutungen ihrerseits verweisen
durch die Haufigkeit ihrer Wiederholung oder durch den Wandel in
ihren Darstellungsmitteln auf ihre geschichtliche Entwicklung uber-
haupt. Die erste Voraussetzung eines Verstehens der paldolithischen
Hoéhlenmalerei ist also das Erkennen zusammenhdngender Gruppen
und Einheiten, innerhalb deren jeder Teil aus dem Zusammenhang
mit dem Ganzen und nicht in willkiirlicher Isolierung nach dem Ge-
halt zu interpretieren ist auf Grund der Hypothese, daf3 Inhalt und
Form in der Kunst identisch geworden sind. So helfen die erweiterten
formalen Beziehungen zur Auffindung der inhaltlichen Tatbestinde
und diese wiederum verweisen uns auf die mannigfaltigen Gestal-
tungsmethoden der paldolithischen Zeit.

Es kommen in den uns bekannten Héhlen fast liberall dieselben
Tiere vor: auBler einigen Fleischfressern wie Léwe und Bar Pflanzen-
fresser wie Pferd, Bison, Ochse, Mammut und Ibex. Die Zahlenverhalt-
nisse wechseln mit den Hohlen. La Pasiega gehort tiberwiegend Hir-
schen und Rehen, Les Combarelles den Pferden, das benachbarte
Font-de-Gaume den Bisons. Jeweils sind die ubrigen Tiere in Abhan-
gigkeit von diesem Gberwiegenden Tier betrachtet und ihre Beziehun-
gen bleiben fur lange Zeit die gleichen. So sind in Les Combarelles die
der Pferde zu den Bisons und Ochsen immer wieder als feindlich, die
zu den Rentieren und Mammut als freundlich dargestellt und es laft
sich zeigen, daB drei verschiedene Pferderassen friedlich zusammen-
leben und Mischrassen bilden, wahrend eine vierte nur gelegentlich
auftritt und wieder abzieht. In Font-de-Gaume kdmpfen die Bisons ge-
gen die vorgefundenen Pferde, um schlieflich von den viel élteren
Mammut Gberdeckt zu werden. Der Konflikt zwischen Hirschkuh und
Bison, der die Decke von Altamira einnimmt, findet sich in Castillo
und in Les Combarelles. Mit den Gegenstinden (Tieren) und Sujets
scheinen sich auch die Charaktere zu beschranken und konstant zu
bleiben: die Rentiere leben uberall eine heitere, klare Idylle, wie die
Bisons eine gewittrige Ballade; die Pferde zeigen eine sensitiv spie-
lende Empfindlichkeit, wie die Mammute eine unerschiitterliche
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Wiirde und Gewichtigkeit. Was hat der Kinstler mit dieser Konstanz
im Wechsel dargestellt: die Tiere, wie er sie in der Natur beobachtet,
die Tiere als Objekte seiner Bediirfnis-Handlungen oder die Tiere als
Reprasentanten seiner selbst, d.h. seines gesellschaftlichen Verbandes
und der in diesem vorhandenen sozialen und politischen Einzelfunk-
tionen oder die Tiere als Trager gewisser Glaubensvorstellungen, da
die zeremoniellen Bestattungen einzelner Menschen auf die Annahme
von etwas den Tod Uberlebendem zu verweisen scheinen'®? Abbé
Breuil hat zu wiederholten Malen betont, daB3 die dargestellten Tiere
nicht immer denen entsprechen, auf die man nach den in den
Kichenresten gefundenen Knochen schlieBen wirde, da3 z.B. das
Mammut noch oft und sogar besonders hiufig dargestellt wurde, als es
auf franzosischem Boden gar nicht mehr existierte. Was bedeutet diese
Diskrepanz zwischen dem Leben und der Kunst? Was war deren Trieb-
kraft: Naturalismus, Magie, Totenglaube' oder Totemismus? Oder
alles zugleich?

Gehen wir einen Schritt weiter: die Tiere bilden Gruppen von sehr
verschiedenen Formen. Die einfachste Gruppe, das Paar, kann neben-
oder ineinander stehen oder sich kreuzen. Das Nebeneinander ist eine
Begegnung der Kopfe oder eine solche der Hinterteile oder die Be-
gegnung von Kopf und Hinterteil. Im letzten Fall haben wir den An-
satz zu einer Prozession, wie sie etwa in Teyjat von einem mannlichen,
weiblichen und jungen Ochsen entwickelt ist (Fig.5). Die Begegnung
der Kopfe ist der Anfang einer Einheit, die bis zur volligen Verschmel-
zung zweier Tiere zu einem Leib geht, der zwei Kopfe in entgegenge-
setzter Richtung hat (Fig.39). Das Ineinander (Fig.17) erfolgt so, dal
die Kopfe in gleiche oder in entgegengesetzte Richtung weisen und es
sind gleich- und verschiedenartige Tiere ineinandergelegt, so daB viel-
leicht ein Hintereinander gemeint sein konnte, indem der Kérper
durchsichtig gedacht wird und die vorgestellte und erinnerte vollstin-
dige Form uber die fragmentarische Erscheinung siegt. Die Kreuzung
ist das Ergebnis der Uberdeckung zweier Tiere, die aus entgegenge-
setzter Richtung kommen; wir haben hier den Ansatz zu dem, was wir
Rudel oder Kniuel nennen kénnen, d.h. die Uberlagerung vieler
Tiere unter Ausschaltung jeder Leere zwischen ihnen. Die schwere
Entzifferbarkeit solcher Gruppen und die Unkenntnis der Ursache
ihrer Uberdeckung hat die generelle “Erklarung* eines Palimpsestes
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aufgebracht, als habe man aus Mangel an Platz die alten Stellen mehr-
mals Giberzeichnet, ohne die Unterlage zu erkennen oder zu beseiti-
gen. So mannigfaltig diese Formen der Gruppenbildung sind, sie sind
selten in ein geometrisches Schema gefafB3t, das ihnen a priori auferlegt
wird, wie z.B. in der Dreiergruppe der Mammute in Les Combarelles
(Fig.8); meistens handelt es sich dann um ein 'V‘ oder um eine
schrige Linie mit je einem Winkel am Anfang und Ende (Fig.11).
Wichtig ist, daB in den gréBeren Gruppen nicht nur die Akteure, son-
dern auch Zuschauer auftreten, eine Art Chor, der dem Geschehen
eine grofle Feierlichkeit und eine allgemeine Gultigkeit im sozialen
BewuBtsein sichert.

Was war nun mit diesen Gruppen des Paares, der Prozession, der
Kreuzung, des Knauels, der geometrischen Figuration gemeint? Leicht
zu deuten sind diejenigen Tiere, auf die Speerspitzen eingezeichnet
oder die mit anderen Waffen in Verbindung gebracht sind (Fig.6; 35).
Doch selbst innerhalb des Jagdzaubers ist der Wunsch zu téten nur ein
Moment. Man findet auf vielen Tieren waagerechte Striche, die durch
den Leib gehen und die Weichteile von den Rippen absondern, den
leichter von dem schwerer zu verwundenden Teil; spater geht die
Modellierung des Tieres schriag senkrecht durch den Kérper und es
werden drei Teile gesondert: Kopf, Hinterteil und Mittelstiick. In einer
sehr auffalligen Weise ist urspriinglich das Mittelstiick das gréBte,
dann nimmt es ab zugunsten des Vorderkorpers einerseits, der Hinter-
schenkel andererseits. Kopf und Geschlechtsglied aber hatten ihre be-
sondere Bedeutung fiir den Fruchtbarkeitszauber und fir die Masken,
so dal man in der sich verandernden Verteilung die wachsende Macht
der herrschenden Magier verfolgen kann. Neben diesem Zerlegungs-
zauber, der sozialen Ursprungs ist, gibt es einen Versohnungszauber:
die Aufrichtung des toten Tieres auf seine Hinterschenkel, das Auf-
tischen von Opfergaben, wie es in einem isolierten Beispiel in Niaux
(Fig.36) zu sehen ist. Er entspringt wohl der Sorge um die kiinftige
Nahrung und ist daher ein Verbindungsglied zwischen dem Jagd- und
dem Fruchtbarkeitszauber; die ofter wiederkehrenden Diagonalen,
die vom After nach dem Bauch des Tieres flihren, diirften so gedeutet
werden. Dann findet man Ubertragungszauber: die beneideten Eigen-
schaften anderer Tiere werden iibertragen, so in der Gruppe "Pferd
und Lowe® von Font-de-Gaume (Fig.20), wo offenbar die Kraft des
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Lowen auf das Pferdepaar tibertragen wird, das sich unmittelbar unter
seinem Hals befindet, wihrend gréBere und altere Tiere zuschauen.
Aber hier schon stellt sich die Frage: Auf wen wird die Kraft des
Loéwen tlibertragen? Fiir wen wird gezaubert? Und damit kommen wir
zu einer zweiten Gruppe von Inhalten: zu den sozialgeschichtlichen
und speziell totemistischen. In diese soziale Kategorie gehéren wohl
die meisten Dreiergruppen, in denen die Folge der Anordnung zwi-
schen dem maiannlichen und dem weiblichen Tier, den Muttertieren
und den Jungen oft wechselt, so daB vielleicht verschiedene Formen
der Familie gemeint sind, wie sie in den einzelnen Clanen vorherr-
schen. Dann die Szene aus Font-de-Gaume (Fig.18), wo aus einem
Kampf zwischen einem weiblichen und einem méannlichen Bison eine
Vereinigungsgruppe wird, was wohl als eine Hochzeits- oder als eine
Clanversohnungszeremonie gedeutet werden kann. Hierher gehort
wohl ein grofler Teil der Tierkampfe, welche stellvertretend flr die der
Clane stehen und tiberwiegend die Form von Kreuzungsgruppen an-
nehmen. In Les Combarelles kann man ziemlich deutlich unterschei-
den zwischen den linken Wanden der Hoéhlengange, die vorwiegend
Kimpfe darstellen, und den rechten, die tberwiegend friedliche
Szenen geben. Das Ineinander der Tiere, dessen nachstliegendste
Deutung Trachtigkeit ist, bedeutet auch Bundesgenossenschaft im
Kampf, wihrend die Uberdeckung ebensowohl Beherrschung wie Ver-
mittlung und Vertragsgarantie bedeuten kann, so in vielen Fillen, wo
sich ein Mammut tber andere Gruppen von Tieren legt (Fig.17).
Wenn die oben erwahnte Versthnungszeremonie aus Niaux zur Magie
der Nahrungssicherung gehort, so ist ihre Einordnung in die spater zu
deutende Decke von Altamira wohl nur moglich als eine Vers6hnungs-
zeremonie zweier Clane oder zweier Gruppen innerhalb eines Clans;
aber selbst als Versohnung getoteter Tiere aufgefallt, steht das die Ver-
sohnung vornehmende Tier (Hirschkuh) fiir einen Clan oder eine
Funktion in einem Clan. Schwerer verstandlich ist die letzte Wand von
Les Combarelles, wo die Auflésung einer solchen Vereinigungsgruppe
dargestellt ist, indem zwei Vertreter der lybischen Pferderasse den
ménnlichen Partner einer Pferdegruppe aus der Tarpanrasse abholen
unter Assistenz der Freunde (Mammut) und Feinde der vereinigten Pfer-
declane. Oder bedeutet dieses "Abholen® die Darstellung der Leichenfeier
eines Clanchefs? Denn am Ende der Komposition, wo die beiden einst
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verschlungenen Tiere Riicken an Riicken stehen (Fig.16), nur noch
die Schwinze leicht uberkreuzt, springt ein kleines Pferd aus dem
groBlen und dies 1aBt sich 6fter dort beobachten, wo ein Tier als von
Watffen tédlich getroffen dargestellt ist. Ist dies die iberlebende Kraft
oder die Seele des Tieres, die sich vom Koérper trennt? Aber gerade
wenn wir eine stark religiése Zeremonie des Totenkultes annehmen,
bleibt sie doch nur sinnvoll, wenn die Tiere als Stellvertreter fir
Menschen stehen'2.

So sehr die Deutung der Gruppen an inhaltlicher Bestimmtheit zu
wunschen 1at, da die Grenzen zwischen der Jagd auf Tiere und auf
Menschen, zwischen Fruchtbarkeitsriten und Erlegungsmagie, zwi-
schen Verdoppelung des Kérpers und Vermehrung des Koérpers um
eine Seele fir uns flieBend bleiben, es kann kein Zweifel bestehen an
der Tatsache, dal Totemismus und Magie sich in der Weltanschauung
der Paldolithiker auf eine eigentiimliche Weise gekreuzt haben, ob-
wohl sie recht verschiedener Natur sind und aus sehr verschiedenen
Quellen stammen. Die Magie bedeutete damals zweierlei zugleich:
eine seelische Konzentration des Zaubernden auf seine eigene vorzu-
nehmende Handlung in allen ihren Details und Zusammenhingen
und die Anziehung und Einbeziehung des Tieres in diese vorgestellte
Aktion: die seelisch hergestellte Bindung zwischen dem Zauberer und
dem Gegenstand; dann aber bedeutete zweitens die Magie die Ent-
duBerung dieser gedanklichen und emotionellen Konzentration, die
Handlung gegen das Tier als einen realen Vorgang. Der Paléolithiker
kannte anfanglich ebensowenig einen Zauber ohne Handlung wie
eine Handlung ohne Zauber: Theorie und Praxis waren fiir ihn eine
Einheit. Diese Einheit ist um so wichtiger, als wohl niemals bei einer ge-
meinsamen Gruppenaktion jedes Mitglied der Gruppe die Zeremonie
des Zaubers ausfiihren durfte, einer zauberte fur alle und im Auftrag
aller, die seinen Akt mit chorischen Mitteln (Musik, Tanz) begleitet ha-
ben mogen; die konkrete Handlung selbst dagegen wurde von allen
zugleich ausgefiihrt, nur die Summe oder das Ineinanderspielen aller
Gruppenkrifte sicherte den Erfolg des Zaubers. Diese doppelte Ein-
heit zwischen dem geistigen und dem physischen Akt, zwischen dem
Einzelnen und der Gruppe hat sich dann allméhlich gelockert, wie es
in dem bereits erwahnten Verteilungszauber zum Ausdruck kommt.
Die Ursachen kénnten zum Teil darin gelegen haben, dafl mit abneh-
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mender Fiille an Tierherden der Fruchtbarkeitszauber eine immer
groBere Rolle spielte, dessen Erfolg durch die sozialen Krifte der
Gruppenhandlung nicht mehr gesichert werden konnte. Andererseits
mogen die Zauberer ihre Machtsphire vergréB8ert haben durch zuneh-
menden EinfluBl auf die Jugend, auf Frauen und auf die Herstellung
von Werkzeugen und Waffen wie die stindig zunehmende Anzahl der
sogenannten Loch- oder Kommandostibe und die wachsende Anbrin-
gung von Zeichen aller Art auf Gebrauchsgegenstinden bezeugt®.
Eine vollige Auflésung der Einheit und damit eine Herrschaft des
Zauberers uber die Gruppe diirfte freilich erst erfolgt sein mit der ge-
sellschaftlichen Entwicklung von der Jagd zum Ackerbau, als der
durch keine Tat einer menschlichen Gruppe zu verwirklichende
Fruchtbarkeitszauber véllig die Vorhand gewann. Damit wurde die
Magie zum Aberglauben, der sich anmaBte, das Unmédgliche zu kon-
nen: die Fruchtbarkeit und das zweite Leben zu sichern; und als sol-
cher muflte er der Religion Platz machen. Vorher aber war sie weder
ein Aberglaube noch ein Glaube iiberhaupt, sondern eine Wissen-
schaft; sie enthielt den Inbegriff aller Kenntnisse, die in der Gesell-
schaft Giber ein Objekt vorhanden waren und rechnete mit allen Werk-
zeugen, Waffen und Handlungen, durch die es zu verindern, von
einem Zustand in einen anderen zu tberfithren war. Es ist keine Frage,
dafl die Basis der Magie wie die jeder anderen Wissenschaft und Tech-
nik ein materielles Bediirfnis war: eine Gesellschaft von bestimmtem
Umfang bei gegebenen Produktionsmitteln in einer bestimmten
natiirlichen Umgebung zu ernahren, zu kleiden, zu behausen und ge-
gen alle Angriffe zu erhalten. Das Wesen dieses Zaubers beruhte ein-
mal auf der festen Uberzeugung, da man in dem Bild das Original
treffe und darum mufte man jenes diesem so dhnlich wie méglich
machen; dann auf der fJberzeugung, daB das Tier, einmal dem Bann
verfallen, d.h. der Fihigkeit, es an bestimmte Stellen zu locken, in be-
stimmten Haltungen zu iiberraschen, die fiir die Erlegung besonders
gunstig waren, der Macht des Menschen nicht mehr widerstehen
konnte. Die Magie, durch welche der Paliolithiker seine physische
Unterlegenheit durch seine geistige Uberlegenheit tiber das Tier
kompensierte, war also eine Wissenschaft von der Natur, die durch
eine Aktion der Gesellschaft realisiert wurde, durch das Werk aller
Héinde: der ganzen Jagdgruppe. Die Hand war das Zaubermittel in
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dem doppelten Sinne, daB sie zauberte und den Zauber verwirklichte,
wihrend das Auge wohl das eine aber nicht das andere konnte'. Das
klare und volle BewuBtsein hiervon ist uns am frihesten und direk-
testen bezeugt durch die Hinde, die sich entweder in groBer Fiille, wie
in Gargas oder Castillo, oder einzeln, in naturalistischer Form oder als
schematische Zeichen finden. Der sogenannte Naturalismus der paldo-
lithischen Kunst wurzelt also in der Magie und es wird spater gezeigt,
daB das formale Mittel zur kiinstlerischen Bewaltigung der "natur-
lichen® Form ebenfalls die Hand war.

Aber hatte das materielle Bedtirfnis, das in dem Augenblick seiner
Befriedigung sich wieder erneuerte und den Menschen zum Sklaven
seines Hungers machte, der Malerei der Altsteinzeit ihren monumen-
talen Charakter geben kénnen? Die Fingerzeichnungen, die auf dem
Lehmboden einzelner Hohlen gefunden worden sind (Fig.1), lassen
vermuten, daB diese Werke der Notdurft Jahrhunderte lang in den
Sand gezeichnet wurden, wie es heute noch bei Jagerstammen ge-
schieht, und daB ihre Verlegung an die Hoéhlenwinde, und oft genug
an ihre unzuganglichsten Stellen, eine ganz andere Ursache hatte.

Der Mensch lebte damals wie heute nicht nur in der Natur und ge-
gen sie, sondern vor allem mit und gegen Menschen. Nur in Gruppen
war er einzelnen Tieren gewachsen, nur in wohlorganisierten Horden
ihren schweifenden Herden. Seine gesellschaftliche Organisation war
die Voraussetzung fir seine Magie und seine Aktion gegen das Tier".
Doch wissen wir tiber Inhalt und Form dieser Organisation nur, was
ein richtiges Ablesen der Kunstwerke uns offenbaren konnte. Diese
sagen uns zunichst einmal, dafl der Mensch sich seine gesellschaft-
liche Einheit als Gruppe unter dem Bild des Tieres darzustellen
pflegte; ferner, daB es nur wenige solcher Gruppen gegeben hat, da
nur verhaltnismafBig wenige Tiere vorkommen, die wir mit Sicherheit
als Clantiere ansprechen kdnnen, so daf} sich die Wiederholung der
gleichen Tiere an verschiedenen Orten aus Abwanderung einer zu
zahlreich gewordenen Bevolkerung erklart, ahnlich wie wenige grie-
chische Mutterstidte Siedler ausgesandt haben. Die Kunstwerke lassen
ferner erschlieBen, daB die Gruppen an einigen Stellen ihre Hohlen-
heiligtimer hatten, also nur partiell Nomaden waren, ohne daf} wir
festzustellen vermogen, wann diese voriibergehende Festsetzung be-
gann, wer mit den Tieren wanderte und wer zuruckblieb. Ein Hinweis
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liegt darin, daB in Altamira am Ende die urspriinglich asexuelle
Formensprache von einer solchen sexuellen Heftigkeit wird, daB die
Geschlechtsgier Symbol der zerreiBenden Kraft und ihr Widerpart, die
weibliche Zauberin, Verkorperung der harmonischen Weisheit wird.
Die Kunstwerke berichten ferner, dafl die gesellschaftliche Organisati-
onsform nicht tiberall die gleiche gewesen ist, denn nur das Mammut
kennt die geometrische Form a priori, nur das Rentier tritt fast aus-
schlieBllich als Paar auf, nur bei den Pferden erscheinen verschiedene
Rassen gemischt, d.h. wohl verschiedene Clane verbunden; nur im
Bisonclan hat das Mammut eine Rolle besonderer Art, so daB dieser
eine weitgehende Differenzierung zwischen den einzelnen Macht-
bereichen des Kriegers, des Richters, des Magiers und damit alle
Wechselfille ihrer widersprechenden Machtanspriiche gekannt zu
haben scheint. Die Familie war nicht unbekannt, wie wir wohl aus den
Dreiergruppen schlieen dirfen, wo méannliches und weibliches Tier,
Altes und Junges vereinigt sind, wobei sich gelegentlich das weibliche,
gelegentlich das mannliche in der Mitte befindet (Fig.5 und 8, sowie
die Verschlingungsgruppe Fig.39 und die Trennungsgruppe Fig.16).
Aber welcher Art die gesellschaftliche Organisation auch immer ge-
wesen, wie zih jede Gruppe an der ihren als an der besten festgehalten
haben mag, gemeinsam bleibt allen, daB sie das BewuBtsein dieser Ein-
heit entduBern, verkorpern und zwar in der Gestalt eines Tieres, nicht
eines Menschen. Das ist der Grundzug des Totemismus. Wie bei den
Juden ein Verbot bestand, sich ein Ebenbild Gottes zu machen, so
scheint bei den so formungsbegabten Paliolithikern ein Verbot gegen
die Darstellung des Menschen in der monumentalen Wandkunst be-
standen zu haben - ein Verbot offensichtlich sozialen Ursprungs.
Denn abgesehen von den phantastisch maskierten Zauberern finden
sich nur aus friher Zeit Menschendarstellungen und zwar iiber-
wiegend solche von Frauen, von denen es zweifelhaft bleibt, ob sie
naturalistische Abbilder der Rasse sind oder der magischen Realisie-
rung von Wunschbildern dienen, die in den Bereich des Fruchtbar-
keits- oder Wiedergeburtszaubers fallen. Die Furcht vor der Darstel-
lung des Menschen scheint also mit der Zeit zugenommen zu haben
wie die Macht und der Anteil der Zauberer am Jagdprodukt — ein Hin-
weis darauf, daBl entweder der Machtige den Gegenzauber iiber sein
Bildnis fiirchtete oder die Gruppe die Erh6hung der Macht des Einzel-
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nen durch das Bild. Es liegt die Vermutung nahe, dal man mit der to-
temistischen Organisation die Herrschaft des Menschen tiber den
Menschen verhindern wollte, obwohl in einer Welt, wo der konservier-
bare materielle Besitz sich auf Arbeitswerkzeuge, Waffen und vielleicht
Frauen beschrinkte, der Anreiz zur Herrschaft geringer war, als in je-
der spiteren Fursorgewirtschaft, wo die Moglichkeit, Guter und
Tauschmittel zu stapeln, auch den Wert der Produktionsmittel er-
hohte. War dem materiellen Anreiz zur Herrschaft eine Grenze ge-
setzt, so konnte versucht werden, ihn durch sozialpolitische Mittel aus-
zubalancieren. Und dies scheint die urspriingliche Funktion des sich
im Laufe des jingeren Paliolithikums wohl erst entwickelnden Totem-
ismus gewesen zu sein: Sicherung der Gleichheit der Mitglieder der
Gruppe auf Grund gegenseitiger Hilfe im Kampf gegen Tiere und an-
dere Menschengruppen. Indem aber die Gruppe dem Menschen das
Recht entzog, die Einheit seiner eigenen Gesellschaft zu verkorpern,
brachte man sich in eine doppelte und zwiespaltige Stellung zum Tier.
Als Reprasentant der Gruppeneinheit muBite es dem Menschen uber-
legen gedacht werden und diese Bedeutung mubBte in dem MaBle zu-
nehmen, wie die Verhiltnisse in der Gruppe selbst komplizierter wur-
den, Gliederungen sich bildeten, Machtunterschiede und -kimpfe ein-
traten. Umgekehrt muBte das Tier als Objekt der Jagd dem magischen
BewuBtsein als prinzipiell erlegbar erscheinen und diese Erlegbarkeit
muBte mit jedem Fortschritt in der Bearbeitung des Steines wie des
Holzes und in der Technik des Fallenbaues leichter werden, d.h. das
Tier muBte an physischer Ubermacht verlieren. Ideologisch lag die
Losung dieses Zwiespaltes in der Scheidung des Totemtieres von den
ubrigen Tieren durch eine Tabuerklarung; kiinstlerisch lag sie darin,
daB die durch den Totemismus und nur durch ihn zur Monumen-
talitit gedrangte Kunst sich des eigentlichen und vorherrschenden
Zaubermittels: der Hand bediente, um die von der Magie geforderte
Naturidhnlichkeit formal zu gestalten. Im praktischen sozialen Leben
aber mag dieser Zwiespalt zwischen den Zauberern und den Vertre-
tern der weltlichen Macht nicht immer friedlich aufgegangen sein.

Es wire ein muBiges Unternehmen, eine getrennte'® Geschichte des
magischen und des totemistischen Stromes innerhalb der paldolithi-
schen Ideologie an Hand der heute bekannten Denkmiler schreiben
zu wollen, in denen uns magische Inhalte mit groBer Monumentalitat
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(Fig.35) und Epoche machende Vorginge der Clangeschichte mit
nicht zu Uuberbietendem “Naturalismus entgegentreten. Die
Geschichte der paléolithischen Malerei ist nicht die Entwicklung zum
Naturalismus und zur Monumentalitit, sondern die Entwicklung
innerhalb einer realistischen Monumentalitit. Dagegen sagt uns die
zeitliche Folge der Denkmaler ziemlich deutlich, was die Gegensatze
dadurch gewonnen haben, da Magie und Totemismus gleichzeitig
vorhanden und zu einer Einheit zu kommen gezwungen waren: die
Vergesellschaftung der Magie und die Erhebung der Gesellschaft zu
einer magischen Kraft eigener Art. Die Vergesellschaftlichung der
Magie zeigt sich in der Ausdehnung des bloBen Tétungszaubers auf
eine breite Ebene von Ursache und Wirkung. Als Triebkraft der Be-
durfnisse tritt gegen den Hunger immer starker der Sexus in den Vor-
dergrund und die enge Verkoppelung von Liebe und Tod ist eine der
Grunderfahrungen des paldolithischen Menschen: man konnte die
Tiere besser und leichter erlegen, wenn sie im Zustand der Brunst
waren oder im Liebesakt sich und die Feinde vergaflen; und anderer-
seits: die Kraft, die man den Frauen gab, verlor man fiir die Erlegung
der Tiere, falls man die Frauen nicht auf eine indirekte Weise an dieser
beteiligte. Und die Wirkung endete durchaus nicht mit der Erlegung
des Tieres, ihr folgte seine Versohnung und dieser seine gesellschaft-
lich bedingte Zerlegung und Verteilung. Wir haben hier im Palaolithi-
kum nicht nur die erste Fassung des Liebestodes, sondern die erste
Idee der Katharsis und das erste Aufleben des Chores. Besonders in
Les Combarelles nehmen die Szenen, die eine gesellschaftliche Bedeu-
tung haben, einen Pomp an, der sie durch die Fiille der Teilnehmer zu
wahren "Staats”aktionen macht. Im moralischen wie im politischen
Sinne gleichzeitig wichst diese Ideologie ins Allgemein-Menschliche,
und einzelne Szenen haben die Gro8ie aischyliischer Tragodien. Um-
gekehrt gab die Magie dieser totemistisch bedingten Monumentalitat
Leben und Fille durch die sich immer feiner differenzierende Beob-
achtung der Natur und Erfindung von formalen Mannigfaltigkeiten in
der engsten Grenze einer festgehaltenen Einheit. Der Grad der Diffe-
renzierungsfahigkeit wird uns deutlich, wenn wir Dutzende von Um-
riBlinien, sei es vom Mammut oder vom Bison, auf dasselbe Blatt zeich-
nen; dann erst sieht man, wie wenig sich selbst diejenigen gleichen, die
demselben Kompositionsprinzip angehdren. Dort wo alle vier Beine
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eines Tieres erhalten sind, wird man mit erstaunen feststellen, wie
jedes aus seiner verschiedenen natiirlichen und kompositionellen
Funktion eine andere Form gewinnt und wie alle diese Randlinien
trotz ihrer Verschiedenheit zu einer Gruppe entwickelt sind mit einer
Logik und einem Spiel der Kontraste, die auf griechischen Reliefs
nicht nuancierter und zugleich einheitlicher sind. Es war der Magie zu
danken, dal die Monumentalitit nie zu einer leeren Abstraktion
wurde, sondern bis zum letzten Augenblick ihre Fille an Leben und
Machtigkeit wahrte. Umgekehrt sorgte der Totemismus dafiir, da8 der
"Naturalismus“ nie in kleinliche und karrikaturale Naturnachahmung
fiel, die tiber der Richtigkeit der Details die Wahrheit des Ganzen ver-
giBt, sondern sich zu jenem Realismus entwickelte, der die Natur in
der Natur selbst transzendiert, das zufallige Sosein und Dasein als Sein
schlechthin zu fassen vermag, so daB Ding- und Koérperhaftigkeit nie
zu einem Schema des Genus wurde, nie zur "Idee“ von Kraft, sondern
die Kraft selbst in ihrer ganzen Konkretheit.

Die Durchdringung von Magie und Totemismus bedingte nicht nur
das Kunstwerk, sondern das IchbewuBtsein seines Schopfers. Es ist oft
behauptet worden, daB der “primitive“ Mensch sein "Ich“ weder von
dem der anderen in seiner Gruppe, noch von dem der Tiere hinrei-
chend unterscheiden und ihnen gegeniiber behaupten kann. Dies
trifft fir den paldolithischen Menschen nicht zu - wenigstens nicht fiir
die Verfertiger der Zeichnungen und Malereien. Wenn der Zauberer
nicht das BewuBtsein, ja die véllige GewiBheit von der Uberlegenheit
seiner geistigen Krafte tiber die des Tieres gehabt hatte, dann hitte er
nie an den Erfolg seines Zaubers "glauben® kénnen. Man kann dage-
gen nicht einwenden, daf3 der Magier erst recht nicht gezaubert hatte,
wenn er nicht an die enge Einheit zwischen sich und dem Tier
geglaubt hitte. Auch der modernste Wissenschaftler, selbst der sensua-
listische Idealist im Sinne Machs, mul annehmen, da8} seine "Empfin-
dungen*® eine Korrespondenz im Objekt haben, sonst wire die Wissen-
schaft eine marchenartige Erfindung, auf der sich nicht eine Technik
aufbauen liefle, es sei denn durch ein permanentes Wunder. Auch das
Totemtier liefert keinen Beweis gegen die Existenz des IchbewuBt-
seins, denn das Totemtier ist nicht eine urspriingliche Einheit von Ein-
zelmensch und Tier, sondern eine nachtragliche Identifizierung der
sozialen Einheit mit dem Tier, d.h. die absichtliche Erhebung eines
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Tieres zum Reprisentanten der sozialen Einheit. Aber der Gedanke
der Reprasentation schlieBt die Unterscheidung ein und in diesem
Fall die Unterscheidung des Einzelnen von seiner Gemeinschaft. Man
konnte also umgekehrt sagen: gerade das BewuBltsein des eigenen Ich
und seiner Interessenverschiedenheit von anderen menschlichen Ich
hat verhindert, den Menschen zum Repriasentanten des Ganzen zu
machen und dahin gewirkt, dafl das soziale Ganze eine Einheit sui ge-
neris sei. Aber wenn Magie und Totemismus nur die Unterschieden-
heit des eigenen Ich von Natur und Geselischaft bezeugen, so bezeugt
das Kunstwerk dartiber hinaus die Einheit des Ich in seiner eigenen
Schopfung. Auch wenn wir bis in die frithesten Zeiten des Aurignacien
zurlickgehen, finden wir entweder ein Linienelement, das variiert
wird, oder zweti verschiedene aber verwandte, die in Kontrast zueinan-
der durchgespielt werden; finden wir einige wenige Proportionen
oder geometrische Beziehungen, die diese Elemente ordnen zu einem
Gerlist; finden wir Anfang, Mitte und Ende far ihren Ablauf - kurz, ein
in sich qualitativ und quantitativ trotz seiner raumzeitlichen Mannig-
faltigkeit einheitliches Ganzes. Und aus dieser Einheit des Produktes
kann man, muB man auf die Einheit der Ursache schlieBen. Selbst die
ganz unsinnige Annahme, daBl diese erstellte Einheit das Ergebnis
eines unbewuBten Prozesses sei, wiurde nur beweisen, daf3 die Einheit
bereits so selbstverstandlich geworden war, daB sie ins Unterbewullte
hat sinken konnen. Eine ganz andere Frage ist es, ob diese Einheit des
IchbewuBtseins in sich selbst einfach oder gespalten war. Und hier
scheint eine Veranderung im Laufe des Palaolithikums eingetreten zu
sein. Die Bisons von Altamira, die dem Ende des Magdalénien, also
dem spiten Paliolithikum zugehoren, sind ganz offensichtlich mit sich
selbst in Widerspruch und kénnen nur das Abbild einer Menschheit
sein, die sich der ihr immanenten Antithesen bewuft geworden war.
Aber ebenso beweist die Komposition der Decke von Altamira, da83
man die Kraft hatte, der Antithesen Herr zu werden, wenigstens in der
Synthese des kunstlerischen Prozesses. Damit stellt sich das entschei-
dende Problem, ob alle Mitglieder der palaolithischen Gesellschaft ein
solches IchbewuBtsein hatten oder nur einige von ihnen: diejenigen,
die als Zauberer und Kuanstler an der Spitze einer bereits differenzier-
ten, wenn auch noch nicht in Klassenkimpfe gespaltenen Gesellschaft
standen. Unser Material erlaubt die Beantwortung dieser Frage nicht,
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verweist aber nachdriicklichst auf die Tatsache, daB die Spitzenfiguren
sich ihrer Sonderfunktionen bewuflt waren und sich fir ihre Aus-
fihrung einen eigenen kiinstlerischen Korper: die Maske schufen, um
ihr Dasein wahrend ihrer Funktion zu verbergen, was ohne vorheriges
SelbstbewuBtsein doch wohl unmaéglich ist.

Die wirtschaftlichen Fundamente, auf denen eine Gesellschaft ruht,
und die Ideologie, die sie kront, bedingen ihre Kunst; aber beide
haben zunichst durch das Gefiihl des Kiinstlers hindurchzugehen, als
asthetisches Gefiihl ein persénliches, seelisch-geistiges Leben zu ge-
winnen. Die Wandmalerei der paldolithischen Hoéhlen 1468t mehrere
typische Gruppen solcher asthetischen Gefiihle erkennen, die bald ge-
trennt und bald verbunden auftreten. Am stéirksten ist das Gefiihl von
der GroBle, Macht und Wirde des Seins. "Er liebte nicht, er liebte
denn zu sein®, wie ein persischer Dichter einmal gesagt hat. Es ist nicht
irgendeine Verliebtheit in irgendwelche Erscheinungsformen des
Soseins und Daseins, sondern eine Art heiliger Andacht vor dem Sein
schlechthin; nicht vor einem Sein, das die Welt der Erscheinungen
transzendiert, sondern vor dem Sein, das alle bloBen Relationen von
sich abgetan hat und doch das Individuelle — nicht als Akzidens,
sondern als Wesenheit — miteinschlief3t; vor dem Sein, das die Welt in
ihrer Konstanz ist. Wahrscheinlich hat das Gefiihl des dauernden Be-
drohtseins in Leben und Existenz diese Erhéhung des Daseins zum
Sein geschaffen, deren Eigenart wir uns am ehesten nahebringen
durch einen Blick auf die Generation von 1430, auf van Eyck,
Masaccio, Konrad Witz und Fouquet, diese Generation, die nach der
Zersetzung der feudal himmlischen Welten den festen Erdboden un-
ter ihren FuBen spurte, von dem aus man die Welt sicher und ruhig be-
trachten konnte mit der neuen Uberzeugung, daB "das Seiende ist
und Nichtseiendes nicht sein kann* (Parmenides). Es hat dies nicht
das geringste mit Animismus oder gar mit Nachahmung der Natur zu
tun, es ist vielmehr die Setzung der Welt als Unverganglichkeit ihrer
kérperhaften Dinglichkeit und wirkenden Kraft, aber nicht Setzung
durch den Menschen, sondern als Selbsterzeugung, als Selbstoffen-
barung. Ob der Gegenstand, der dieses Sein darstellte, ruhig oder be-
wegt war, ob das Sein als Beharrung oder als Erleiden einer unpersoén-
lichen, unvitalistischen Kraft gemeint war, es ist immer dieselbe Objek-
tivitat, dieselbe Unabhingigkeit vom menschlichen BewuBtsein und
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vom menschlichen Machenkénnen mit allen Beziehungen und Ver-
anderungen, die sie zu setzen vermogen. Es ist das erste Staunen vor
dem Wunder des nackten Seins, das die Menschheit erst durch
Parmenides hat auf Begriffe bringen kénnen.

Es gibt eine andere Gruppe von asthetischen Gefiihlen, in denen
das subjektive Element bald als die Konflikte schwiachende Sensibilitit
auftritt, bald als die persénliche Empérung gegen die ungeheure
Michtigkeit des objektiven Seins und dann die Form eines tragischen
Heroismus annimmt, wie ihn mit seinem alles vernichtenden und zu-
gleich versdhnenden Dualismus erst Aischylos wieder gekannt hat.
Wenn Ibsen einmal gesagt hat, daB} in jedem Menschenantlitz ein Tier
zu sehen sei, welches das tiefste Wesen der Seele seines Tragers
bloBlege, so steht umgekehrt in jedem Tier des Paldolithikums und
erst recht in jeder Tiergattung das Antlitz eines Menschen oder einer
menschlichen Gruppe, die durch das Tier sich selbst in ihren letzten
Bedurfnissen und Idealen bloBlegen. Es hat dies nichts mit einer An-
thropomorphisierung oder gar Psychologisierung des Tieres zu tun, es
ist vielmehr die Objektivierung des Menschen bis zu einem solchen
Grade der Distanz vom Menschen, daB der Punkt der Wesenseinheit
von Mensch und Tier, aulerhalb des Menschlichen und Jenseits des
Tierischen, erreicht wird". Dies sollte den modernen Betrachter vor
psychologisierendem Nachspiiren warnen, das nur zu willkiirlichen In-
terpretationen fiihren kann. Aber soviel ist sicher, daBl die Paliolithi-
ker im spiteren Magdalénien mit den Schlichen der menschlichen
Seele, mit der Komadie, die sich taglich zwischen BewuBtsein und Sein
abspielt, sehr vertraut waren. Doch benutzten sie diese ihre Kenntnisse
um psychische Differenzierungen nur als konkretisierende Zige; wor-
auf es ankommt, war der Konflikte schaffende Wille, seine sich selbst
vernichtende Tragik oder seine sich selbst der Lacherlichkeit bloBstel-
lende Komik, sein echter oder sein falscher und heuchlerischer Hero-
ismus. Der in diesen asthetischen Gefiihlen liegende Dualismus be-
statigt noch einmal, daB das Seinsgefiihl nichts mit Naturalismus im
Sinne der Naturnachahmung zu tun hatte, sondern ein metaphysi-
sches Axiom war, dessen Charakter als eine menschliche Setzung aus-
gestrichen und vernichtet war. Andererseits aber zeigt der tragische
Dualismus, daB dieses hypostasierte Sein, diese Selbstausléschung des
Homo faber in seinem Produkt diesem nicht genugte, daB die Aufgabe

29



der Harmonie der Gegensitze, das Problem der Schonheit als ihre
Synthese sich gestellt hatte. Wir kennen innerhalb der Hohlenmalerei
nur eine Losung: die Hirschkuh am Plafond von Altamira (Fig.47).
Diese "Haggia Sophia“ der Magie ist die erste Ahnherrin aller derer,
die bis auf Baudelaire dem Idol der "Beauté® in dem doppelten Sinne
gefolgt sind, daB die Schonheit der Form des Kunstwerkes die Schén-
heit selbst zum Inhalt haben kdnne, womit gesagt ist, dal der GroBe
und Stirke der Emotion eine nicht weniger starke Intelligenz und Ver-
nunft entsprochen hat.

Soll damit gesagt sein, daf der paldolithische Mensch sich in nichts
Wesentlichem vom griechischen und vom heutigen Menschen unter-
schied und daB alle Theorien von der pralogischen und mystischen
Mentalitit des einseitig emotional orientierten Primitiven von ihm
nicht gelten oder gar leerer Plunder modernen Kleinbiirgertums'
sind? Machen wir uns klar, iber wen und was die Kunst etwas aussagt.
Im Kunstwerk liegt das Kénnen des Kinstlers vor uns, Koénnen nicht
im Sinnc angclernter Technik und Nachahmungsfiahigkeit der Natur,
sondern im Sinne der Gestaltung der bestehenden gesellschaftlichen
Welt in den zu unseren Sinnen sprechenden Materialien. Ein solches
Kénnen ruht auf einem Wollen und dieses auf einem Mussen. Das
Miissen, das sich dem Kuanstler aufzwingt, sind einmal die 6konomi-
schen und sozialen Verhiltnisse, d.h. die Produktionsmittel, Organisa-
tionen und Institutionen, durch welche die Gesellschaft die Welt be-
herrscht und ihre Bediirfnisse befriedigt; und dann die Ideologien,
die den unbeherrschten Sektor der Welt durch Mittel der Phantasie zu
beherrschen vorgeben und so neue Instrumente schaffen helfen, um
die menschliche Macht tiber Natur, Gesellschaft und BewulB3tsein aus-
zudehnen. Dieses Missen wird im Kunstler zu einem auswiahlenden
Wollen, er nimmt Stellung zu ihm, er bejaht oder verneint es; doch ist
die Freiheit dieses Willens beschrankt. Selbst der Denker kann eine
nicht bestehende Welt nur als Utopie zeichnen, der Kanstler kann sich
im besten Fall in Opposition zu der Welt stellen, die er gestaltet. Flau-
berts HaBl gegen den Biirger war zugleich eine Verneinung des Sozia-
lismus und eine Darstellung des Burgertums. In seinem Wollen hat der
Kiinstler nur die Wahl, sich auf die Seite der jeweils herrschenden
Klasse zu stellen oder ein Propagandist fiir die Beherrschten zu sein;
die sozialkritische Einstellung ist die auBerste Grenze, die sich mit
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Kunst vertragt. Wesentlich groBer dagegen ist der Freiheitsgrad
zwischen Kénnen und Wollen, resp. Mussen. Durch sein Talent ver-
mag der Kunstler nicht nur die unbewuBten Ideen aufzudecken, die
den herrschenden Interessen zugrunde liegen, nicht nur die verborge-
nen Entwicklungstendenzen der herrschenden Klasse bloBzulegen,
ehe diese selbst den Willen und die Kraft zu ihrer Bejahung hat, er
kann dartiber hinaus in den geschichtlich bedingten Gegebenheiten
seiner Zeit das allgemein-menschlich Giiltige sehen und dieses in
jenen so gestalten, daBl sein Werk, obwohl das Produkt einer bestimm-
ten Zeit, alle zeitlichen Grenzen niederlegt und einen “ewigen Reiz*
erhilt, d.h. eine Geltung fiir alle Zeiten und damit einen unvergang-
lichen Wert. Aber wenn sich der Kunstler durch sein Kénnen uber
seine Zeit erhebt in alle Zeiten, so bleibt er in seinem Wollen nicht
minder der soziale Sklave des Mussens seiner Zeit, d.h. der Ideen der
in ihr herrschenden Klassen. Dies gilt in verstirktem MaBe fur jede
monumentale Kunst, die ihrem Begriff nach auf alles blo Anek-
dotische, bloB3 beschreibend Literarische, bloB Genrehafte — kurz, auf
die "petite histoire“ des duBeren wie des inneren Lebens verzichtet
und jede geschichtliche Situation oder erst recht jedes soziale Pro-
gramm uber sich selbst hinaushebt auf diejenigen Elemente, die von
den Menschen aller Zeiten und aller Vélker wahrgenommen und ver-
standen werden konnen'.

Unter diesen Umstianden sagt uns die franko-kantabrische Hoéhlen-
malerei nichts tiber das tagliche Leben der "Massen“. Wir erfahren
nichts tber ihr duBleres Leben. Wir haben kein Bild tber ihre Art zu
jagen und kénnen nur aus dem Zustand der Steinwerkzeuge und den
wenigen abgebildeten Waffen schlieBen, daB Uberrumpelung der
Tiere und Fallenfang eine bedeutende Rolle gespielt haben. Wir wis-
sen nichts Tiber ihre Art zu wohnen, denn die Hohlen waren kaum
Wohnstitten, sondern Stitten der Feier und vielleicht Aufenthaltsorte
fir die zu Initiilerenden. Wir wissen nichts tiber die Erndhrung eines
groBen Teiles der Bevolkerung. Denn wenn die Manner mit den Her-
den wanderten oder selbst wenn sie in verhaltnismaBiger Néhe auf die
Jagd gingen, durfte wenig Fleisch fiir Frauen und Kinder heimge-
bracht worden sein, die dann hauptsachlich auf Pflanzen und Frichte
beschriankt gewesen waren, ein Unterschied in der Erndhrungsweise,
der betrichtliche Differenzen der Temperamente und der Einstellun-

31



gen zum Leben gehabt haben durfte. Wir wissen ebensowenig tUber
die Beziehung der Geschlechter und die Familienordnung, die kaum
geleugnet werden kann. Doch kénnen wir uns keine Vorstellung
machen, wer von diesen Halbnomaden den Herden auf die Wande-
rung folgte und wer zurtickblieb und wie sich das Verhaltnis zwischen
den einen und den anderen gestaltete. Der scheinbar plétzliche Zu-
sammenbruch und das Verschwinden der Kunst auf ihrem Héhepunkt
konnten, soweit sie nicht auf die revolutionierende Erfindung des
Bogens und deren soziale Folgen zurlickgehen, in geschlechtlichen
Verhiltnissen zu sehen sein, die mit dem partiellen Nomadentum der
Manner zusammenhéangen. Wir wissen nichts von der sozialen Gliede-
rung, wenn wir auch aus gewissen Anzeichen mit einiger Wahrschein-
lichkeit schlieBen koénnen, dal es sich um eine geschichtete Gesell-
schaft gehandelt hat und die Macht gewisser Klassen, der Magier, der
Krieger, staindig zunahm. Wir wissen nichts tiber die Beziehungen der
verschiedenen Totemclane untereinander, wenn auch hier die Bilder
neben den stindig sich wiederholenden Kiampfen gegen dieselben
Feinde Erinnerungen an friedliche Ubereinkunft und Verbindungen
zeigen. Wir wissen aber erst recht nichts von dem geistigen Leben der
"Massen®, denn was die Kunst uns zeigt, ist ja gerade das Maximum an
geistig schépferischer Kraft, die sich in den Dienst der herrschenden
Ideen und Klassen gestellt hat und uns diese darstellt, nicht wie sie
sind, sondern wie sie in erfiillten sozialen Wunschbildern sich spie-
geln. In der Erfullung dieser Funktion zeigt sie uns fir die palaolithi-
sche Zeit eine hervorragende Kraft der Emotion, der Sensibilitat und
des Denkens und eine starke Ausbalancierung zwischen diesen so ver-
schiedenen Fahigkeiten®. Aber uber die GroBe des Abstandes
zwischen diesen Kunstlern und ihrer "Gemeinde®, ihrem "Publikum*
sagt sie uns nichts, es sei denn, dafl die Echtheit und Ftille der Monu-
mentalitit wahrend der ganzen Dauer dieser Kunst vom Aurignacien
zum Magdalénien darauf schlieBen laft, dafl zwischen verschiedenen
Klassen nicht der Bruch zwischen Genie und "profanum vulgus® be-
standen haben kann und nicht die Verschmelzung zu einer Gemeinde,
in der der "Priester, d.h. der Magier seinen Glaubigen die Welt im Zu-
stand der Erlésung anbieten kann, sondern die kontrastreiche Wech-
selwirkung, die aus den Werten der groen Kunst die Grundlage einer
allgemeinen Kultur macht. In dieser Hinsicht mag das paldolithische
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Frankreich von dem gotischen oder klassischen wenig verschieden ge-
wesen sein. Aber hier bleiben wir im Bereich der Vermutungen und es
zeigt sich der Nachteil, der in dem Fehlen aller literarischen vorge-
schichtlichen Dokumente liegt: es setzt dem Riickschlufl von der Kunst
auf die zugrunde liegende Wirklichkeit eine Schranke in der Konkret-
heit der Aussagen, weil es unmoglich macht zu verfolgen, wie sich die
begrenzte Weltbeherrschung in Gefithle und Ideologien umgesetzt
hat*.

Wenn nun die paldolithische Kunst nur wenige und vage Schltisse
erlaubt tiber die Welt, die ihre Entstehung erméglicht hat, so sind ihre
Aussagen tuber sich selbst und damit tiber das Wesen der Kunst in
einer ihrer frithesten Erscheinungsformen durchaus eindeutig. Sie las-
sen sich in drei Gruppen gliedern. Die erste enthalt alle Mittel des
Kunstkénnens, mit denen dieses die materielle und geistige Welt der
Gesellschaft in kiinstlerische Gestalt umsetzt, den Inhalten des gesell-
schaftlichen Mussens und Wollens die entsprechende kunstlerische
Form schafft. Von ihnen soll in den beiden nachsten Kapiteln gehan-
delt werden. Die zweite Gruppe betrifft die geschichtliche Entwicklung
dieses Kunstkonnens, die dritte die Zeichen und “anthropoiden®
Wesen, die neben den Tieren auftauchen; sie stellen nicht nur das
dunkelste, sondern auch das am schwersten zu erhellende Kapitel der
paldolithischen Kunst dar.

Um mit den "Zeichen® zu beginnen: Breuil und seine Mitarbeiter
haben sich im wesentlichen damit begnugt, sie zu katalogisieren und
mit Namen zu versehen, die ihre Unbekanntheit nicht berihren soll-
ten, aber doch die Deutung in bestimmte und oft falsche Richtung wie-
sen. Um einen Schritt vorwarts zu kommen, werden wir zunachst alles
aussondern miissen, was als Waffe zu erkennen ist. Dann wird man von
den Kampfwaffen die Zauberwaffen unterscheiden mussen. Als solche
sind wohl an der Decke von Altamira die Buindel von Strahlen zu ver-
stehen, die von einem Punkt ausgehen und sich dann nach auen rich-
ten (Fig.26). Sie wiederholen gewisse Formen von Steinwerkzeugen
aus dem Chelléen, Acheuléen, Moustérien und Aurignacien, d.h.
Formen alterer Zeichen, wahrend die dargestellten Waffen denen des
Solutréen und Magdalénien gleichen, soweit es sich nicht ganz offen-
sichtlich um Holzwaffen handelt. Wir hitten dann hier eine Erschei-
nung, die uns auch sonst begegnet: wie der agyptische Priester zur Zeit
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spaterer Dynastien noch neolithische Messer im Kult gebrauchte, so
benutzte der Magier in Strahlen aufgeloste Steinwerkzeuge der ersten
Epoche der Altsteinzeit, um seine geistige Waffe fernwirkender Krafte
zu veranschaulichen. Eine andere Gruppe von Zeichen erhalt ihre Be-
deutung aus dem Zusammenhang, in dem sie stehen; das Zeichen auf
der Bison-Hirschkuh Gruppe in Les Combarelles (Fig.10) ist aller
Wahrscheinlichkeit nach das Siegeszeichen der Hirschkuh, das als
Markstein der Prozession den Bisons gesetzt ist, das Idol der
Hirschkuh neben der wirklichen. In Font-de-Gaume (Fig.40) erkliren
sich viele Zeichen dadurch, daf} sie entweder unmittelbar neben dem
Mammut stehen oder dieselbe Funktion erfillen wie dieses: die tibrige
Gruppe zu beherrschen oder in einer friedlichen Ordnung zu halten.
Es zeigt sich dann aber auch ganz deutlich, daB die abstrakte und geo-
metrische Form dieser Zeichen nicht als Verfall der natirlichen, ge-
genstiandlichen Formen entstanden ist, sondern eine eigene Ursache
gehabt haben muB. Die Zeichen scheinen die Abkiirzung der Frontan-
sicht zu geben, wihrend die Tiere selbst ausschlieBlich im Profil darge-
stellt sind. Wir haben auch in der geschnitzten Kleinkunst nur ver-
schwindend wenige Beispiele fiir Faceansichten und diese nidhern sich
dann den in der Malerei vorkommenden Zeichen. Wenn diese als
Hypothese gemeinte Deutung fiir eine Gruppe von Zeichen richtig ist,
dann hat neben dem Verbot der Menschendarstellung, das nicht ab-
solut war, das der naturalistischen Facedarstellung bestanden. Die
Ursache kénnte am ehesten in der Magie des bosen Blickes gesehen
werden, den man, im Gegensatz zur aktiven Magie der Hand, zu erlei-
den fiirchtete, da das Bild dhnlich wie das originale Objekt zaubern
konnte. Es wiirde dies dann auch erklaren, warum die Darstellung des
geflirchteten Zaubers ebenso gemieden, wie die des aktiven (Hand)
gesucht wurde. Ein seltenes Beispiel fur die Magie des Auges gibt uns
wohl auf der Decke von Altamira das von einer kleinen Hirschkuh an-
gesprungene Bison (linke Halfte vierte Reihe), vor dessen Kopf sich
ein Auge befindet, ohne dal man sagen kann, ob es dieses Auge gegen
jemand schleudert oder ob es gegen das Bison geschleudert wird. In
beiden Fillen kénnte man die magischen Strahlenwaffen, die sich zu
allen Seiten der Hirschkuh befinden, als zur Darstellung einer Magie
des Auges gehorig ansehen. In die Sphiare der Magie des Auges kénn-
ten diejenigen Zeichen gehdren, die in ihre geometrische Form Kreise
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oder Halbkreise einzeichnen; dies ist mehrfach in Font-de-Gaume ge-
schehen, wo eines dieser Gebilde in eine Nische gesetzt ist, wohl um
ihm groBere Bedeutung zu geben (Fig.27). Es wiirde sich dann darum
handeln, die Magie des Auges aus einer passiv gefiirchteten in eine
aktiv wirkende zu verwandeln bzw. dem bésen Blick mit dem bosen
Blick zu begegnen. In Les Combarelles fillt ein "menschliches® Profil
auf (Fig.27), wo ein stark vergroBertes Auge die Verbindung zwischen
Nase und Stirn unterbricht und den Eindruck erweckt, als sei die Tat-
sache der Eindugigkeit (Polyphem) unterstrichen worden.

Eine andere Moglichkeit, die Deutung der Zeichen zu finden, ergibt
sich aus den geometrischen Schemata, die einzelnen Kompositionen
zugrunde liegen. Reduziert man die Verschmelzungsgruppe der bei-
den Bisons in Font-de-Gaume (Fig.39) oder die Begegnungsgruppe
von Pferd und Lowe (Fig.20) auf das geometrisch schlechthin Wesent-
liche der Komposition, so erhilt man Figuren, die einigen "tektoni-
schen“ Zeichen auBerordentlich ahnlich sehen, ohne daB sich aus
dem Inhalt der Komposition irgendeine Beziehung zur Hutte oder
Falle ergibt. Die Zeichen wirden dann die Einheit von Tieren bedeu-
ten, sei es ihre korperliche Vereinigung, sei es die Vereinigung ihrer
Krifte (Mana). Sie stinden dann fiir abstrakte Begriffe, die aus kon-
kreten Vorgingen abgeleitet sind, wie Macht des Clans, soziale Funk-
tion bestimmter Tiere innerhalb eines Clans (Amtsmarke). Ein ande-
res Zeichen, das aus kreisartig verdichteten Punkten besteht und sich
nicht nur in Niaux (Fig.36), sondern auch in Font-de-Gaume findet, ist
zumindestens in diesem Zusammenhang eine Opfergabe. DaB die
Vulva unter den Zeichen auftritt, hat bereits Breuil festgestellt und ich
habe geglaubt, eine Linie, die gelegentlich den Leib des Tieres vom
After abwirts durchzieht, als Befruchtungs- oder Fruchtbarkeitslinie
deuten zu konnen. Piette' hat zuerst darauf hingewiesen, daB sich auf
der Kleinplastik Schriftzeichen befinden, die z.T. Buchstaben des
phonizischen, griechischen und lateinischen Alphabets dhneln und
Breuil hat Entsprechendes von der Malerei behauptet. Dal Buch-
staben antiker Alphabete urspriinglich magische Zeichen waren, 148t

* Piette, E.: Les galets colories du Mas-d’Azil. L’ Anthropologie Bd. 7, 1896, S. 385-427.
Ders.: Les écritures d I'age glyptique. L'Anthropologie Bd. 16, 1905, S. 1-11.
Ders.: L’art pendant I'dge du renne, Paris 1907.
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sich aus den "Ornamenten* auf den Toépfen des agyptischen Neolithi-
kums einwandfrei beweisen und dies bestitigt rickwirkend die An-
schauungen von Piette. Doch gestehen wir: Schriftzeichen, magische
und reale Waffen oder Tabus, Opferzeichen, Macht- und Funktions-
zeichen bestimmter Clane oder Gruppen, geometrische Darstellung
der zu meidenden Faceansicht, dies alles erschopft nicht die unge-
heure und ganzlich unsystematische Fiille der vorhandenen Zeichen.
Der grofte Teil von ihnen bleibt ungedeutet.

Nicht besser kann es uns mit den sogenannten anthropoiden Gestal-
ten (Fig.28) ergehen, solange man sie als isolierte Wesen betrachtet
anstatt in ihrem bildlichen Zusammenhang. Die Interpretation ihrer
Gestalt als Menschen in Tiermasken ist insofern unzureichend, da in
den meisten Fillen das Tier ebenso unbestimmbar ist wie der Mensch
unerkenntlich und damit ertibrigt sich die Behauptung, da8} die glin-
zenden Tierzeichner den Menschen nur sehr schlecht und unter dem
Zwang von Tiervorstellungen haben nachbilden kénnen. Diese Wesen
waren als unerkenntlich beabsichtigt; sie mufiten aus bekannten und
unbekannten Elementen gemischte Phantasiewesen sein, wenn sie
ihre Funktion sollten erflillen kénnen. Es wire zu erinnern, daB in
sehr vielen Sprachen das Wort erkennen einen physischen Sinn hat:
begreifen und begatten. Diese Wesen sollten nicht erkannt werden,
weil sie nicht sollten ergriffen werden kénnen; sie sollten jedem Zu-
griff entzogen werden, damit ihre Funktion keinen Schaden erleide:
der Akt, die Kraft oder das Ergebnis ihres Fungierens. Aber welches
war ihre Funktion? Versucht man die isolierten Gebilde in ihre Zusam-
menhinge zu stellen, so ergeben sich drei Gruppen:

1. Solche, die am Anfang einer Wand stehen und eine Szene oder-

bloBe Folge von Tieren einleiten;

2. solche, die inmitten eines Vorganges stehen und die Hervorbrin-

ger dieses Geschehens zu sein scheinen (Fig.12);

3. solche, die in ein Geschehen verteilt sind weniger als Ursachen

der Aktion denn als Hilfskrafte der Akteure, wie in der Decke von

Altamira, wo eines der vielen Phantasiewesen unmittelbar vor der

Hirschkuh steht, ein anderes den Leib des Bisons durchquert, das

zwischen ihr und dem Bisonchef vermittelt.

Daraus kénnte man folgern, dafl die Phantasiegestalten die einzelnen
Arten und Teile des Zauberaktes verkorpern. Dies wirde erkliren,
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warum man sie leicht in Gruppen ordnen kann: solche mit erhobenen
Armen, solche mit aufgerichteten Geschlechtsgliedern. Die Abbildung
12a zeigt sehr deutlich, daB es sich um einen Fruchtbarkeitszauber
handelt. Die Rolle der Phantasiewesen war hier, den Vorgang pantomi-
misch zu spielen. Die auf der gegeniiberstehenden Wand befindliche
Szene (Fig.12b) ist weniger klar, obwoh! sich unter dem rechten Pferd
mehrere Zeichen befinden, die der Vulva gleichen. Die Phantasiefigur
agiert hier halb sitzend, halb aufspringend; sie ist etwas aus dem Profil
geruckt und zeigt aber trotzdem nur ein Auge; die Hand ist sehr betont
und besteht aus sechs Strichen, es sind also nicht funf Finger, sondern
zwei Randstriche und vier Zwischenrdume gegeben. Es ist als hitte man
eine Kombination der beiden hauptsiachlichsten Zaubermittel, der
Hand und des Auges, vor sich. Die Lésung fiir den spezifischen Charak-
ter dieses Zaubers muf} in den beiden Tatsachen liegen, dafl tiberall
Baren und Barenkoépfe zugegen sind und daBl das linke Pferd durch
eine "Korrektur® aus der Haltung des Laufens in die des Stehens tiber-
fihrt wird und das Gleiche scheint fiir das mittlere Pferd versucht. Die
nichstliegende Vermutung ist, daB es sich um einen Ubertragungszau-
ber handelt von den Baren auf die Pferde oder umgekehrt. Dieser
Zweifel wire zu beheben, wenn wir die Zeichen im linken Pferd zu
deuten vermochten und wenn wir feststellen konnten, ob der Kopf des
linken Pferdes je gezeichnet war. Die Szene, aus welcher der wohl als
gefangen zu deutende Bar (Fig.15) entnommen ist, beweist, daBl wir es
hier mit einer Gruppe alter Erinnerungen des Pferdeclans zu tun
haben und daf3 Geschichte und Magie aufs engste verbunden waren.

Diese Erklarung der Phantasiefiguren als der Vollzieher spezifischer
Zauberakte scheint die erste Gruppe vollig unbertahrt zu lassen, die-
jenigen, die sich am Beginn vieler Wande befinden, ohne - soweit wir
erkennen konnen — mit dem Vorgang selbst eine direkte Beziehung zu
haben. Die nichstliegende Vermutung wire, dafl das Zeichnen und
Malen selbst als ein magischer und darum nicht zu stérender Akt an-
gesehen wurde und daB sich darum die Kiinstler jeweils als unkennt-
liche Wesen an den Anfang setzten und sich so fiir jeden Gegenzauber
ein ausdriickliches Alibi verschafften. Es ist als ob jeder Zauberer Wert
darauf legte, fiir seinen Akt wie fiir sein Werk auf die Frage des Gegen-
zauberers: Wer bist du? die bekannte Antwort des Odysseus geben zu
kénnen: Weder Tier noch Mensch: Niemand.
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Wenn die heutige Archédologie Zeichen und Phantasiegestalten des
Palaolithikums nicht hinreichend zu erkldren vermag, so liegt das an
rein materiellen Schwierigkeiten; wenn sie eine Kunstgeschichte des
Palidolithikums nicht schreiben kann, so liegt das an der methodologi-
schen Unsinnigkeit, an der contradictio in adjecto, die im Begriff der
Kunstgeschichte liegt. Kunst ist der schépferische Akt, der den materi-
ellen und ideologischen Lebensinhalten einer konkreten Gesellschaft
die addquate anschauliche Form gibt. Diese Formen erzeugen sich
nicht eindeutig aus ihren Antezedentien, noch entstehen sie mecha-
nisch unter dem Druck duBerer Einfliisse, noch sind sie das Produkt
beider; die Formen haben keine immanente Geschichte. Praziser, die
Kunst hat geschichtliche Wurzeln, die auB8erhalb ihrer liegen und sie
hat geschichtliche Folgen, die wieder aulerhalb ihrer liegen. Als Kunst
ist sie kein geschichtlicher, sondern ein Werte schaffender Akt. Die
Kunst gehort zu zwei Bereichen: sie wurzelt in der Geschichte, sie lebt
in dem Bereich objektiver Kategorien und Werte. Das Mehr oder
Weniger an Vollkommenheit ist ihre ganze Geschichtlichkeit und diese
steht unter dem Paradox, daB das vollkommenste Kunstwerk das am
tiefsten durch seine Zeit bedingte und zugleich am weitesten in Uber-
zeitlichkeit hineinreichende ist, wihrend das unvollkommene Kunst-
werk darum in seiner Zeit- und Ortsbedingtheit befangen bleibt, weil
es am oberflachlichsten von ihnen berahrt ist. Nur der groe Kunstler
kann die ganze geschichtliche Wirklichkeit zusammenfassen und tuber-
winden, die andern bleiben an den Fragmenten haften, die an der
Oberfliche herumschwimmen. Die einzig sinnvolle Aufgabe einer
Kunstgeschichte ist der Nachweis, daf} diese bestimmten Formen, For-
men und nicht nur Inhalte, notwendig aus bestimmten wirtschaft-
lichen, gesellschaftlichen, politischen, moralischen und religiésen
Wurzeln herauswachsen mubBten, daf} sie sie ausdriicken, anschaulich
gestalten, zur Erscheinung bringen; und umgekehrt, daB} sie auf diese
ihre Basis zuriickwirken und an deren Umbildung ihren Anteil haben.
Alles was dariiber hinausgehend eine immanente Entwicklungs-
geschichte der Form geben will, erzwingt die Auflésung des schopfe-
rischen Prozesses in einen mechanischen Akt. Das Ergebnis ist die
Katalogisierung einer Folge von ”Stilen*, also keine Kunst- und nicht
einmal eine Stilgeschichte. Die Kunst als Kunst hat keine Geschichte,
sie hat nur eine Theorie, deren Inhalt die Methode ist, mit der die je-
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weils konkrete historische Situation in die Sprache anschaulicher Formen
tbersetzt wird; wissenschaftlich ist diese Theorie in dem MaBe, als sie
die Abhingigkeit wie Freiheit der kiinstlerischen Schaffensmethode
von der geschichtlich-gesellschaftlichen begreifbar macht. Diese Auf-
gabe ist nie gestellt, geschweige denn gelost worden. Und sie ist nur
sehr fragmentarisch l6sbar fiir das Paldolithikum, weil wir von den
materiellen und ideologischen Voraussetzungen dieser Kunst und
ihren geschichtlichen Wandlungen zu wenig au8erkiinstlerische Zeug-
nisse haben. Wir kénnen nur die besondere Erscheinungsweise dieser
Kunst analysieren und von hier aus einige, nicht immer konkret ein-
deutige Ruckschliisse auf ihre Voraussetzungen machen.

Die Kunst des Palaolithikums ist keine monotone Einheit. Es finden
viele und hiufige Anderungen statt. Wir kdnnen sie registrieren, wir
konnen sie nicht erklaren. Sie betreffen die ideologischen Einstellun-
gen und die Wahl der Mittel, sie betreffen nicht die Kunst als solche.
Lionardo hat einmal im Malerbuch gesagt, die Elemente der Kunst
seien Punkt, Linie, Ebene, Korper und Raum. Das Paldolithikum
erweckt manchmal den Eindruck, als sei diese theoretische Folge die
geschichtliche und als hatte Hegel Recht mit seiner Behauptung, die
Geschichte vollziehe sich nach der immanenten Dialektik der Begriffe.
Die Malerei des Paldolithikums scheint mit der Punktierung anzu-
heben, ihr scheint die Linie zu folgen, welche die von ihr umschriebene
Fliche in Abhingigkeit hilt; dann folgt die Ebene, die sich in Dimen-
sionen und Richtungen zerlegt und die Linie nur benutzt, um diese
immanenten Spannungen der Ebene zu veranschaulichen. Und dann
folgt der Korper, wenn auch nicht als stereometrische Illusion, son-
dern nur als modellierte Ebene. Ein Blick auf die Plastik gentigt, um
diese ganze Konstruktion wenn nicht hinfillig zu machen, so doch auf
die Malerei zu beschrinken; denn die Skulptur beginnt mit dem
Kérper und strebt Schritt fiir Schritt dem Flachrelief zu, nicht ohne
Zwang von Seiten des Materials. Aber auch fiir die Malerei ist der Tat-
bestand wesentlich komplizierter: die theoretischen Elemente sind
nicht so klar getrennt und jedes bewegt sich von seiner Basis aus der
Korperlichkeit zu. So wechseln flache Ebenen und modellierte
Flichen zuerst im Bereich der Punkte, dann im Bereiche der Linie,
dann in dem der Ebene; zuerst in der Einfarbigkeit, dann in der Kom-
bination von Farben und schlieBlich in der Verschmelzung zu wirk-
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licher Vielfarbigkeit. Dieser wiederholte Wechsel spiegelt sehr deutlich
das intensive geschichtliche Leben, das die Basis der paldolithischen
Kunst war. Denn die unmodellierte Ebene ist Kontemplation, die mo-
dellierte Flache ist Aktion und der paldolithische Mensch war in diese
Gegensitze eingespannt wie der mittelalterliche. Nur ist dies keine
"Entwicklung®, kein "Fortschritt“ von der Ebene zum Kérper oder
Riickschritt vom Kérper zur Ebene: es sind zwei verschiedene Stréome
innerhalb derselben Weltanschauung wie Manets "Cartes a jouer* und
Courbets "Faire des boules“. Die Gréfie der paldolithischen Kunst liegt
darin, daB sie diese Gegensitze, die mit Magie und Totemismus eng
zusammenhdngen, zugleich umfassen konnte.

Eine andere Beobachtung, die als eine quasi kunstgeschichtliche
auffallt, ist die Kombination der Techniken. Anfanglich war die Gra-
phik von der Malerei vollstindig getrennt; jene kam von der Skulptur
und wurde auf die Wand als eine zu inzisierende Steinfliche tber-
tragen, so daB sie in ihren Anfingen auBlerordentlich tief und plastisch
ist als wollte man ein Relief in die Wand schnitzen, dann aber immer
flichiger wird. Ahnlich waren innerhalb der Malerei die Farben ge-
trennt: schwarze und rote Stifte wurden nicht gemischt; wahrschein-
lich wurde die mit ihnen verbundene symbolische Bedeutung von Tod
und Leben so stark empfunden, daBl die Verschmelzung einem Tabu
unterlag. Dann tibernahm sie an derselben Gestalt verschiedene Funk-
tionen: das Schwarze gab den Rand und meistens nur den des harten
Riickens, das Rot gab die Binnenmodellierung, als wenn man sagen
wollte, dafl das Leben nur dadurch zu Form kommen koénne, daB es
durch den Tod hindurch geht. In dem Augenblick, als die Farben ge-
mischt wurden, d.h. ihre Téne ineinander tibergingen, wurde auch be-
reits die Graphik mit der Malerei verbunden. Wir haben hier geradezu
ein Schulbeispiel fiir die Entwicklung vom Einfachen zum Komplizier-
ten. Aber es war dies weder eine einreihige Entwicklung, noch war es
eine geschichtliche Entwicklung der Kunst. Freilich, es war noch weni-
ger ein mufliges und zufilliges Spiel der Phantasie oder ein zweckloses
Paradieren mit einem abstrakten technischen Konnen. Das zeigt sich
am deutlichsten darin, daB die graphischen Mittel, z.B. in Font-de-
Gaume, plastische Werte erstrebten, welche die Malerei wieder zu-
deckte, wihrend in Altamira die Malerei so sehr die Modellierung
fihrt, daB die Graphik flaichenhaft und andeutend wird. Es war eine
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von der Komplizierung des gesellschaftlichen Lebens bedingte Kombi-
nation und Verschmelzung der technischen Mittel. Sie zeigt uns, daBl
der Kiinstler des Paldolithikums immer kompliziertere Tatbestinde zu
gestalten hatte und daf} er dieser gesteigerten Aufgabe immer in dem
gleichen Mafle gewachsen war. Und es warnt uns, die paldolithische
Kunst als eine primitive anzusehen, die dies oder jenes nicht kann und
aus Unvermoégen irgendwo anders stehengeblieben ist als vor dem
kunstlerisch vollkommenen Ausdruck der paldolithischen Welt.
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II.

DIE MAGIE DER HAND

Die modernen Fortschrittshistoriker werden nur sehr langsam begrei-
fen, daB die Gegensitze des paldolithischen Lebens grofler waren als
sie bisher vermuteten, ebenso aber auch die Fahigkeit dieser "primiti-
ven“ Kunstler, die Einheit dieser Gegensitze im Kunstwerk zu realisie-
ren. Fir uns "komplizierte® Menschen des 20. Jahrhunderts mégen
gegenstandslos-geometrische Formen und naturalistisch-gegenstindliche
Tiere zwei Welten sein, die wir nur dadurch zu verbinden wissen, dal3
wir die ersten aus der Abkirzung und Degenerierung der zweiten "er-
klaren“. Fir den Paldolithiker aber waren es sicher nur zwei Seiten ein
und derselben Welt, in der halbnomadisierende Jagergemeinschaften
zu ihrer natirlichen und gesellschaftlichen Umgebung durch ihre
Holz- und Steinwaffen in einer engen, kérperhaften Nahbeziehung
und durch ihre magisch-totemistische Ideologie in einer geistigen
Fernbeziehung standen. Wenn sich bewahrheiten sollte, was immer
seltener bestritten wird, daB die ostspanische und die franko-kantabri-
sche Kunst zeitgenossisch gewesen seien', dann hatte die Geschichte
selbst die innere Komplexheit dieser Epoche bloBgelegt, die gleich-
zeitig neben- und in Berithrung miteinander ein Dasein mit Bogen
und ein Dasein ohne Bogen oder mit absichtlicher Verschweigung des-
selben kannte, eine Kunst als silhouettenhaftes Fernbild und eine
Kunst als korperhaftes Nahbild, eine Kunst der unmittelbaren Wieder-
gabe des geschichtlich-wirklichen Lebens und eine Kunst der indirek-
ten Gestaltung der Quellen, aus denen das geschichtliche Leben flo8.
Die Komplexheit der Geschichte selbst wiirde uns dann nahe legen,
abstrakte Zeichen und naturgetreue Gegenstandswiedergabe in ihrem
Zusammenhang zu begreifen. Dies aber ist nur méglich, wenn wir den
Gegenstand nicht als den Ausgangspunkt eines Nachahmungsaktes an-
sehen, sondern als ein bloBes Mittel zur Realisierung formaler Vorstel-
lungen, die ihre Wurzeln nicht in der Natur, sondern in den Bedurf-
nissen, den Produktionsmitteln und im Geiste hatte.

Das formale Grundelement der franko-kantabrischen Héhlenmale-
rei ist die konkav-konvexe Kurve im Gegensatz zur geraden Linie,
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wenn wir von der Modellierung absehen, die Uberall dort, wo die
Farbe fehlt, auf den Nachzeichnungen ginzlich unkontrollierbar ist.
Das auBere Formgesetz dieser Kurve ist nicht achsiale Geometrisie-
rung und Symmetrisierung, die zu einer Sinuskurve fiihren warden,
sondern eine urspriingliche, d.h. nicht erst durch eine nachtragliche
Verriickung aus der Symmetrie abgeleitete Asymmetrie der GroBen
und Lagen der Teile vor und hinter dem Wendepunkt der Kurve.
Diese urspriingliche UnregelmaBigkeit ist die Konsequenz des inneren
Formungsprinzips, da3 die Kurve nicht eine Folge von Punkten ist, die
einem starren, immer gleichen Ablaufgesetz gehorchen, sondern eine
Bewegung, deren Ursache ein sich unregelmaBig veriandernder Kraft-
strom (Mana) ist, dessen Rhythmus sie gehorcht®. Die Ursachen dieser
abhéingigen und frei-rhytmischen Kurve waren vorwiegend ideo-
logische: einerseits die Magie, welche die Kraft ist, einen Zustand in
einen anderen liberzufitihren und daher eine sich wendende und ziel-
strebige, aber unberechenbare und tiberraschende Bewegung erfor-
derte; und zweitens der Totemismus, der mit seinem BewuBtsein von
der Claneinheit und von der Wiirde historischen Clangeschehens zu
einer klar tbersichtlichen, monumentalen Bandigung der magischen
Wendung und Wandlung hindrangte, so da3 die fehlende RegelmaBig-
keit statischer Lagebeziehungen nach einem Proportionssystem fiir
ihre Gestalt und nach einem Rhythmus fir ihre Bewegung rief.?

Es anderte sich im Laufe der palaolithischen Zeit mehrfach Struktur
und Funktion dieser Kurve®. Zunichst war es dem Kunstler durchaus
nicht selbstverstandlich, weder am Anfang noch am Ende der franko-
kantabrischen Kunst, daB8 diese Kurve ein kontinuierlicher Zug sei,
der, ahnlich wie die geometrische Linie, den ProzeB der Entstehung
vergessen macht. Es wurde empfunden, da} ein solcher Linienzug den
Ort, den er passierte, entwertete, austilgte und so die Spannung
zwischen dem Sein des einzelnen Ortes und der Bewegung durch die
Orte hindurch aufhob. Einem Volk von Wanderern muB dieses Nicht-
Festhalten-Konnen eines Seienden, Beharrenden, Ruhenden beson-
ders stark zu BewuBtsein gekommen sein; so erklart sich der wieder-
holte Versuch, den kontinuierlichen Linienzug als etwas sekundires
hinzustellen, ihn aus distinkten Orten zu konstituieren (Fig.30). Am
Anfang war der Punkt, das wurde der neue Ausdruck fur ein Bedirf-
nis, das sich, im Gegensatz zu allem Naturalismus, als metaphysisch
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bedingter Wille gerade dadurch enthiillt, daB die Abfolge der Punkte
den Aufbau der konkav-konvexen Kurve nicht antastete®. Punkt ist von
Anfang nicht wortlich im mathematischen Sinne zu nehmen, sondern
als Schwanken zwischen einer kreisartigen Verdickung und einem
kommaartigen Strich. Spater wurde daraus die Folge paralleler diskon-
tinuierlicher Striche (Fig.22), die dem kontinuierlichen Zug bewuBt so-
weit kontrastiert wurden, daf} sie an anderen Stellen und selbst in an-
deren Dimensionen der Ebene verliefen. Das Dasein am Ort und die
Bewegung durch die Orte hindurch, der Aufbau der Bewegung durch
Seiendes und das von der Bewegung aufgehobene Sein waren ausein-
andergetreten. In den Graviiren von Altamira, die den polychromen
Malereien zugrunde liegen, sind dann die Verbindungen von diskonti-
nuierlichen Ortsstrichen und kontinuierlichen Linienziigen so man-
nigfaltig, dal} eine systematische Beschreibung Seiten in Anspruch
nehmen wirde (Fig.25). Der Urkonflikt zwischen Sein und Bewegung
hatte einen solchen Umfang und eine solche Tiefe angenommen, da8
er nur durch eine groBe Fiille dauernd wechselnder Losungen be-
friedet werden konnte, ein Zeichen, dafl man ihn nicht nur als ein
auBeres Schicksal des materiellen Lebens erlitt, sondern als geistiges
Geschick formte und entformte. Freiheit und Notwendigkeit waren
zugleich gewachsen.

Die erste Funktion der konkav-konvexen Kurve war Fliche zu um-
schreiben. Nur selten genugt eine einzige Erscheinungsform der
Kurve, um die ganze Gestalt eines Tieres aufzubauen; meistens sind
zwei fur die sinnliche Wahrnehmung hinreichend unterschiedene,
aber verwandte Erscheinungsvarianten vorhanden. Es finden sich u.a.
konvexe oder konkave Haken mit langen, quasi gradlinigen Stielen
statt des zweiten Kurvenastes; quasi Gerade, die nur am Ende gebogen
sind; Konvexe, die Konvexen oder Konkave, die Konkaven winkelig-
eckig begegnen. Die zwei zusammen auftretenden Kurven haben in-
nerhalb des gemeinsamen Zieles der Flachenumschreibung verschie-
dene Aufgaben; die eine gibt Hinterteil und Riicken, die andere
Bauch und Hals (Fig.37). Bestimmend fiir diese Differenzierung war
eine naturliche Ursache mit wirtschaftlicher Konsequenz: die verschie-
dene Bedeutung der harten und der weichen Teile bei der Erlegung
des Tieres, indem die einen die Waffen leicht abprallen lieBen,
wahrend diese in die anderen leicht eindringen konnten. Doch ist
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offensichtlich, daB3 der Kiinstler dieses Erfahrungselement nicht um
seiner selbst willen gab, sondern weil es ein formales Spiel zwischen
zwei Erscheinungsweisen des Linienelementes beginstigte; die eine
Kurve wendet sich von der Senkrechten in die Waagerechte, die an-
dere von der Waagerechten in die Senkrechte, immer in irgend-
welchen Abwandlungen als Schrage. Wenn sie sich nach ihrer gréfiten
diagonalen Entfernung wieder einander genahert haben, stellt der
Kopf und die AbschluBllinie des Vorderkoérpers ihre formale Synthese
dar. Der materielle Zwang des Dinges oder des Erlebten ist in ein zu-
sammenhangendes Spiel von Formen tbersetzt, das nur deshalb ein-
fach ist, weil die von den Linien umschriebenen Flichen kein selbstin-
diges Leben annehmen, sondern in Abhéngigkeit von ihnen bleiben.
Die Funktion der Linie anderte sich vollkommen, sobald die Fliche
ihr eigenes und vom Standpunkt der kiinstlerischen Konzeption aus
urspringlicheres Leben zu fithren begann. Dieses bestand darin, dal3
die Dimensionen der Ebene auseinander traten und sich gegeneinan-
der spannten und ebenso die Richtungen innerhalb jeder Dimension.
Die Waagerechte kann nach links oder rechts laufen, die Senkrechte
steigen oder fallen, die Richtungen kénnen sich voneinander entfer-
nen oder zusammenstreben. Es bildeten sich - selbst an den entgegen-
gesetzten Enden der Figur — Flichenteile, die sich aufeinander be-
zogen, und andere, die sich trotz ihrer Nahe abstieBen. So bestimmten
die Linien nicht mehr die Flache, sondern deren innere Gegensitze
bedingten die Richtung, die GroBe, die Krimmung, die Gliederung
und selbst die verschiedenen Funktionen der verwendeten Kurven, in-
dem jede Gruppe einen anderen Teil des Konfliktes zur Darstellung
bringt: die Rickenkurve steht z.B. als eine einheitliche Form der
Bauchkurve als einer Mannigfaltigkeit von Formen gegenuber. Diese
Differenzierung der Ebene in die ihr immanenten Gegensitze darf
man sich nie symbolisiert denken durch ein senkrecht-waagerechtes
Koordinatensystem, an das wir seit Euklid wie an ein Urphdnomen ge-
wohnt sind. Einige Tiere, wie besonders das Mammut, haben entweder
durch ihre natiirliche Gestalt oder wahrscheinlicher durch den sozia-
len Geist ihres Clans oder durch ihre soziale Funktion innerhalb eines
Clans die Kiinstler dazu gereizt, ein Koordinatensystem anzunehmen;
aber selbst in diesem Ausnahmefall sind die korrespondierenden
Achsen verschieden lang und wesentlich verschieden von einem sym-
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metrischen Koordinatensystem. Die Differenzierungen und Integrie-
rungen der Dimensionen und Richtungen fiithren nicht zu statisch-
regelmaBigen Lagebeziehungen korrespondierender Formen gleicher
oder ahnlicher Gestalt, sondern zu unregelmafig wechselnden, be-
dingt durch die Verschiedenheit der Kraftstrome, die einerseits von in-
nen aus dem Tier herauswirken und andererseits von auflen auf das
Tier eindringen. Dieses Bedingtsein der Gestalt der Ebene und des
Raumes durch biologische und magische Kraftstrome, das von der
griechischen Geometrie ausgeschaltet war, war fir die Paldolithiker
selbstverstindlich und eine der Grundlagen ihrer Kérper- und Raum-
gestaltung. Flichen und Flichengegensitze waren durch Kraftstréme
zu- oder gegeneinander gerichtet und die Grenzlinien hatten diese
Kraftstrome zu veranschaulichen, wihrend sie von der Farbe zunachst
mehr zugedeckt als enthiillt wurden.

Aber es kam der Moment, wo diese Diskrepanz zwischen den Funk-
tionen von Linie und Farbe nicht mehr befriedigte. Die Starke der
Antinomien zerri3 die Einheit der Fliche; die Tendenzen der ver-
schiedenen Dimensionen und Richtungen bildeten modellierte Ein-
zelformen und diese bauten nun das Ganze des Gegenstandes auf. Die
Linie erhilt nun die neue Funktion, den UmriB dieser einzelnen Binnen-
formen zu bilden und ihre Ausdrucksbestimmtheit zu erhéhen,
wahrend sie gleichzeitig ihre alte Funktion als Gesamtumrif} verlor.
Dieser setzte sich nun aus Teilen der oft verschiedenfarbigen Umrisse
der Binnenformen zusammen (Fig.47). Wie auf einer niederen Stufe
die Linie aus Punkten, so wird jetzt der Kérper aus umgrenzten
Flichen konstituiert, die ihrerseits abhangig sind von dem Willen zur
Korperhaftigkeit. Diese zielt nicht auf eine stereometrische Illusion
nach Art Giottos, sondern durch die Vehemenz der farbigen und
figuralen Gegensatze, durch die Art ihres Ineinandergreifens und Zer-
reifens der UmriBlinien werden Kérper bedingende Spannungen der
Flachen gegeneinander erreicht. Damit hat die Tendenz zu kérper-
hafter Machtigkeit, die von Anfang an die franko-kantabrische Kunst
beherrschte und sie immer dahin dringte, die kunstlerische Gestalt
des Tieres von seinem Leib und nicht von seinen Beinen her aufzu-
bauen, ihren héchsten Ausdruck gefunden. Es ist das zu konstitu-
ierende Korperganze, das Flaichen und Linien bestimmt, die nun als
bedingte Formen und Grofen auch neue Ausdruckswerte annehmen:
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die sexualer Gebilde und Vorgange. Die Gewalt des Geschlechtstriebes
hat tiber die Macht des Hungers gesiegt und wird zur Form bestim-
menden Kraft, die das alte konvex-konkave Linienelement respektiert
und damit zeigt, daB dieses in einer Konstanten der paldolithischen
Kultur verwurzelt war, die in den geschichtlich wechselnden Tatsachen
beharrte: in der magisch-totemistischen Ideologie halb nomadisieren-
der Jager.

Wie weit hat diese Kultur die elementaren Prinzipien der kiinstleri-
schen Gestaltung verwirklicht? Haben die Paldolithiker den Raum ge-
staltet? Niemand wird leugnen wollen, dal diese Wanderer tuber
Ebene, FluBtiler und Gebirgsziige, denen die Weite des Meeres kein
unbekannter Anblick war, alle motorischen Sensationen der Raum-
erschlieBung, alle optischen Empfindungen an- und abrollender
Bilder, alle Tastvorstellungen der Widerstinde gekannt haben. Aber
haben sie sie kunstlerisch gestaltet? Hier ist eine theoretische Be-
sinnung unvermeidlich. Versteht man unter Raum das leere, kisten-
artige Gebilde, das sich aus einer linear-perspektivischen Zeichnung er-
gibt, oder den unendlich wogend bewegten Raum des Barock, der im
wesentlichen mit illusionistischen Mitteln der Luftperspektive erreicht
wurde, so ist die selbstverstindliche Antwort: nein. Aber in diesen bei-
den Fillen werden ganz bestimmte und begrenzte historische Erschei-
nungen zum prinzipiellen Maflstab gemacht mit der Konsequenz, daf3
nicht nur der gotischen Glasmalerei, sondern auch der dorischen
Architektur Raumgestaltung abgesprochen werden mufB. Unterschei-
det man dagegen zwischen der Kategorie des Raumes als der Form
aller Wirklichkeit und aller Anschauung und den historischen Erschei-
nungsformen, die diese Kategorie jeweils in der Kunst annimmt, so
sind alle perspektivischen Verwirklichungen aus besonderen Zeitbe-
dingungen zu erkldren und es stellt sich, da der Raum nicht aus der
Welt geschaffen werden kann, selbst nicht aus der allerspiritualistisch-
sten, die Frage: welche konkreten Raumempfindungen tiberwiegen in
einer bestimmten Epoche und warum haben diese die jeweils histo-
risch vorliegende Raumgestaltung angenommen? Dann wird selbst die
Tendenz zur Raumausschaltung eine Gestaltung des Raumes, wenn
auch in negativer Richtung, und ein ebenso erklarungsbedurftiges
Phinomen wie die positive Raumgestaltung. Obwohl wir es also immer
nur mit wechselnden historischen Gestaltungen der einen unentflieh-
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baren Raumkategorie zu tun haben, gehéren wesenhaft zu jeder kiinst-
lerischen Raumgestaltung zwei Dinge: die Spannungsbeziehung
zwischen den zwei Dimensionen der Ebene zu der Dimension der
Tiefe, ohne die auch ein Korper nicht méglich wire, und das Hinaus-
reichen dieser Spannungsbeziehung tiber den einzelnen Korper oder
Korpergruppe, ihren Gestaltwandel in eine neue, nicht an Koérper ge-
bundene Erscheinungsweise, sei es in eine raumliche, d.h. in Tiefen-
richtung vibrierende Ebene, sei es in eine nach der Tiefe gekrimmte
Fliche. Dann bedeutet negative Raumgestaltung die Aufhebung des
Gestaltwandels und die Anndherung jeder Spannungsbeziehung
zwischen Ebene und Tiefe gegen Null; positive Raumgestaltung aber
ist die intensive Erhéhung dieser Spannungsbeziehung in jeder einzel-
nen Erscheinungsform und die klare Differenzierung ihrer beiden
Erscheinungsweisen. In diesem letzten Falle ist meBbarer Abstand
zwischen den raummarkierenden Formen so wenig notwendige Be-
dingung der kunstlerischen Raumgestaltung, dal diese durch jenen
geradezu aufgehoben werden kann, wenn er als bloBe extensive Er-
weiterung isoliert auftritt. Eine perspektivische ReiBbrettzeichnung
gibt eine vollkommene Raumillusion, ist aber an sich selbst nicht die
geringste kunstlerische Raumgestaltung. Damit stehen wir vor dem
konkreten Problem: gibt es in der paldolithischen Malerei eine Bezie-
hung der Ebene zur Tiefendimension, die, hinreichend differenziert
und intensiviert, uber die Grenzen der einzelnen Tiergestalt hinaus-
reicht? Oder strebt der paldolithische Kiinstler zu einer negativen
Raumgestaltung?

DaB die fragliche Spannung zwischen den Dimensionen im einzel-
nen Tier vorhanden ist, konnte trotz der fehlenden Illusion eines stereo-
metrischen Korpers von niemandem geleugnet werden angesichts der
ungeheuer machtvollen Korperhaftigkeit der Tiere. Haben also die
palaolithischen Kiinstler das ihnen bekannte Prinzip an den Grenzen
des einzelnen Korpers gestoppt und die Raumgestaltung auf die
Korpergestaltung beschrankt, d.h. den Raum auBlerhalb des Korpers in
dem Sinne negiert, daB sie ihn nicht einmal im negativen Sinne gestal-
tet, sondern schlechthin fur nicht existent erklirt haben? Das ist
darum nicht wahrscheinlich, weil auch die Behauptung der Nicht-
existenz kunstlerisch erst durch die negative Gestaltung selbst existent
wird und nicht durch das einfache Fortlassen. So muBl auch Breuil in
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seiner wissenschaftlichen Vorurteilslosigkeit bei einer frihen Malerei
mit nur schwarzer Farbe in Marsoulas” einen perspektivischen Effekt
zugeben. Er bemerkt ferner, daBl in Font-de-Gaume (Salle des petits bi-
sons, Fig.19) alle Tiere sich von einem einheitlichen Grund von rotem
Ocker abheben, was die ganze Komposition raumlich binden wiirde.
Er hitte die rdumlichen Wirkungen hinzufiigen kénnen, welche durch
Uberschneidung entstehen (Fig.8). Und wenn er nicht von vornherein
seine Arbeitshypothese der Farbschichten und der Palimpseste als all-
gemeine Theorie gefait hitte, dann hitten sich ihm die prinzipiellen
Probleme mit groBer Entschiedenheit gestellt: sind die Uberlagerun-
gen zweier Tiere mit ihren partiellen Uberdeckungen nicht eine be-
stimmte Form der Raumgestaltung? Und die Einlagerungen kleinerer
Tiere in groBere nicht eine andere? Ist doch bemerkt worden, daB oft
die Fliache rings auBlerhalb des polychrom gemalten Tieres sorgfaltig
durch Abkratzung vertieft ist, was doch nur den Sinn haben kann, daB
man das erhéhte Relief in Beziehung zum umgebenden Raum emp-
fand und gestaltete.

Zur Begrundung der Hypothese, die Paldolithiker hitten keinen
Raum geformt, wird das Fehlen einer gemeinsamen Standlinie fiir
mehrere Tiere, die Abwesenheit der Leere zwischen den Tieren und
der Mangel einer ausdriicklich bezeichneten Grenze (Rahmen) ange-
fihrt. Die erste Behauptung entspricht den Tatsachen nicht vollstin-
dig: auf einigen Steingravierungen, die in Limeuil gefunden worden
sind und die dem spiten Magdalénien angehdren, befinden sich unter
den Beinen der Tiere Linien, die doch wohl mit Recht als Standlinien
gedeutet worden sind. Dieses spate und nur in der Kleinkunst sich fin-
dende Auftreten bestatigt, was aus dem Erscheinen der Standlinie fir
Pflanzen auf den neolithischen GefiBen Agyptens gleichzeitig mit dem
der ersten Augenlinienhdhe als Modellierungsscheide fir die For-
mung des Gefdles mit Riicksicht auf den Betrachter gefolgert wurde:
die Standlinie ist das Produkt einer ansissig werdenden Bevolkerung,
die von einem festen Ort aus die Welt betrachtet. Fiir die halbnomadi-
schen Jagerstimme aber war, wie bereits gezeigt worden ist, die Ge-
gensatzlichkeit von Sein an einem Ort und Bewegung von Ort zu Ort

* Breuil, H.; Cartailhac, E: Les peintures et gravures murales des cavernes pyrénéennes: II.
Marsoulas. L’Anthropologie, Bd. 16, 1905, S. 431-444.
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das iiberwiegende Raumerlebnis. Der Wandernde hat nie eine feste
Standlinie, er bezieht vielmehr die Welt als auf eine in Bewegung be-
findliche Wanderlinie, d.h. auf eine Vielheit zu- und auseinander-
stromender, vortibergehender Stand”orte® innerhalb einer zusammen-
gehorigen Einheit, wie sie von streifenden Tierherden und Men-
schenhorden gebildet werden. Dies war das raumliche Urerlebnis des
wandernden Jagers, das nach kiinstlerischer Gestaltung dréingte, deren
Vorhanden- oder Nichtvorhandensein darum nicht nach dem der
Standlinie beurteilt werden kann®.

Das Fehlen der Leere, des gemeinsam und verbindenden Grundes
zwischen den Dingen zeigt sich oft auf rémischen Reliefs, wo ein noch
groBeres Driangen von Leibern den Zwischenraum eliminiert. Wird
man sagen wollen, dal die Romer ihn nicht haben gestalten konnen?
Aber haben die Paliolithiker ihn auch nur nicht gestalten wollen? Ge-
hen wir noch einmal auf die wahrscheinlichsten und aufdringlichsten
Raumerlebnisse der mit den Herden wandernden Jager zurtck. Der
Raum als die unendliche Ferne und Leere war das, was dem Menschen
die Tiere entzog und zugleich das, was ihn zwang, immer weiter zu
wandern; der Anblick zusammendriangender und zusammengedrangt
verharrender Leiber dagegen brachte ihm die Tiere als Jagdbeute
nahe und erlaubte ihm Ruhe. Daraus folgt, dal das Endliche und Ge-
schlossene fur ihn praktisch und dann ideologisch einen positiven
Wertakzent bekam, das Offene und Unendliche einen negativen, ein
Wertungsverhaltnis, das uns nach christlicher Erziehung wesensfremd
ist, das aber die Griechen lange Zeit geteilt haben, weil sie als schif-
fahrende Stamme Wandervolker waren und auch ihnen der endliche
Korper Erlosung und Ruhe, der offene Raum Unruhe, Aufgabe und
Gefahr bedeutete. Nimmt man diese Wertung des Endlichen als das
tiberwiegende Wunscherlebnis, so wird es begreiflich, daB} jede auf es
abstellende Raumgestaltung die Abstinde zwischen dem Vollen ver-
ringert, die Intensitit der Beziehung zwischen dem Leeren und Vollen
dagegen verstarkt. Und man kann sagen, daB die Intensitat dieser
Beziehung um so grofier werden muB, je geringer die GroBle der
Abstinde wird. Der "horror vacui“ war nicht eine metaphysische Qua-
litit des damaligen Menschen, sondern die Folge seiner grauenhafte-
sten Erfahrung: Verlust der Herden, welche Nahrung und Kleider
gaben. Und es war dieses praktische Grauen, das von der Magie durch
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die Fernwirkung ihrer Zauberkraft, durch die Heranbannung des
Tieres an den Zauberort aus der Welt geschafft wurde, wihrend die
Kunst dies tat durch Verringerung der Leere auf ein Minimum, durch
In- und Ubereinanderlagerung der Tiere, durch Erh6hung der Mich-
tigkeit, der Kérperhaftigkeit der Tiere.

Daruber hinaus haben in der paldolithischen Kunst die Leere und
der Abstand auch eine positive Rolle gespielt. Dies wird sehr deutlich
in Les Combarelles in der Gruppe zwischen der weithinschauenden
Hirschkuh und den engblickenden Bison (Fig.10), in Altamira in dem
durch kleinere und zum Teil einfarbige Tiere vermittelten Abstand
zwischen den beiden Protagonisten links (Fig.24), besonders aber in
den beiden Rentieren von Les Combarelles (Fig.9), wo ein mannliches
und ein weibliches Tier aufeinander zuschreiten wollen und das weib-
liche als tétlich verwundet charakterisiert ist. Der physische Abstand
zwischen den beiden Tieren mifit deutlich den Abstand zwischen
ihrem Wollen und ihrem Schicksal. Das ist keine literarisch philosophi-
sche Spekulation, sondern eine geometrisch feststellbare Tatsache, so-
bald man sich entschlieBt, die beiden Tiere als eine Gruppeneinheit
zu nehmen. Dann zeigt sich namlich, dafl der GréBenunterschied zwi-
schen den beiden Tieren gleich ihrem Abstand voneinander ist, so dal
sie sich eben berihren wiirden, wenn sie gleich grofl wiren. Es lag
nicht der geringste nattirliche oder allgemein ideologische Zwang vor,
diese beiden so vollig verschieden gearteten MaBe gleich groB zu neh-
men; der Zwang ist allein ein kinstlerischer, d.h. er ist allein bedingt
durch die Konzeption, deren addquater Ausdruck er ist. Uber den
Sinn dieser Konzeption 148t der Kiinstler auch nicht den geringsten
Zweifel. Denn dieser Bindung durch die MaBe wirkt entgegen, daB die
Kurven der Tiere eine verschiedene Form und Bewegung haben,
wahrend sie unterstiitzt wird durch die Beziehung dieser Verschieden-
heiten auf die ideelle Waagerechte; es liegen je auf gleicher Hohe die
beiden Mauldéffnungen, die beiden Schwanzansitze und die beiden
Augen, d.h. Anfang, Ende und Blick eines jeden Tieres. Die beiden
Rene ziehen sich an durch die in ihnen selbst wirkende Kraft, werden
aber durch eine duBere Kraft gewaltsam getrennt. Die Gruppe ist die
Resultante und der Abstand zwischen den Tieren mifit genau die
GroBe der beiden im Spiel stehenden Energien, Liebe und Tod. Es ist
kaum zufillig, daB die MaBgroBe des Abstandes der Leere zwar den
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GroBenunterschied zwischen den beiden Tieren, nicht aber die Groe
jedes einzelnen Tieres rational miBt; und daB sie in den Geweihen wie-
derkehrt, wo die anfingliche Abwendung sich in Zukehrung zueinan-
der wandelt und das formale Spiel dieser Gegensitze frei wird von der
Gebundenheit an Naturdhnlichkeit und sich in ornamentaler Reinheit
und Freiheit entfaltet. Gerade diese liber die leere Fliche zusammen-
greifenden und doch getrennt bleibenden Geweihe zeigen, wie stark
der paldolithische Kiinstler mit der Raum gestaltenden Leere rechnen
konnte, sobald er es wollte.

Das letzte Argument des fehlenden Rahmens hat die geringste Be-
weiskraft. Es geht davon aus, daBl der irdische Raum als ein unend-
licher, d.h. als ein sich allseitig und dauernd durch Wahrnehmungs-
grenzen transzendierender empfunden wird und daB seine kiinst-
lerische Gestaltung nur durch einen Rahmen eigener und selbststandi-
ger Art, von anderem Material und anderer Formensprache als die
dargestellte Szene, gesichert oder wenigstens anschaulich gemacht
werden kann. Ein solcher Rahmen kann zwei Funktionen haben: er
fat die kanstlerisch gestaltete Wirklichkeit gegen die natiirlich gege-
bene zusammen und er betont beider Verschiedenheit, indem er auf
eine Entitit verweist, die diese beiden Wirklichkeiten transzendiert
und damit relativ macht. Diese Auffassung der Beziehung zwischen
empfundenem und gestaltetem Raum ist sowohl weltanschaulich wie
geschichtlich gesehen nur eine von vielen und kann daher nicht zum
MaBstab fir Raumgestaltungen schlechthin gemacht werden. Das Feh-
len des Rahmens und bereits die materielle wie formale Anniherung
desselben an das Dargestellte kann entweder meinen, daB das kiinstle-
risch Gestaltete mit der Umgebung verbunden werden und allméhlich
in sie Ubergehen soll oder umgekehrt, daB die natiirliche Gegebenheit
ganz in die kiinstlerische Gestalt hineingenommen worden ist. Man
konnte diese Fille als den immanenten Typus dem transzendenten
entgegensetzen, der durch den quasi autonomen Rahmen gegeben ist.
DaB im Paldolithikum - wenigstens vor der Ubergangsepoche des
Azilien - irgendwelche Anzeichen fiir transzendente Weltanschauungen
vorhanden seien, kénnen selbst diejenigen nicht behaupten, die zur
Rettung ihres eigenen Aberglaubens die Existenz eines Monotheismus
im Paléolithikum annehmen, weil Transzendenz mit der Magie unver-
traglich ist. Fir den totemistischen Magier reicht der Raum so weit wie
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die Interessen seiner Zauberei: auf die Gruppe, in der das zu tétende
Tier lebte und auf die Gruppen, in die der Clan sich gliederte oder zu
denen er nach auBen hin in Beziehung stand. Raum als Objekt der
kinstlerischen Gestaltung war nicht unendliches Kontinuum, sondern
endlicher Zwischenraum zwischen Koérpern und die Koérpergestalt
selbst, gerade weil das tigliche Leben sich im unendlich offenen Raum
zu verlieren drohte, dem gegeniiber der Magier nur endliche Mittel
hatte. Das Fehlen des Rahmens spricht nicht fiir das Fehlen jeder
Raumgestaltung, sondern fiir das Fehlen einer bestimmten Raum-
auffassung und fir das Vorhandensein einer anderen, die den Raum
begrenzte nach der Reichweite der materiellen und ideologischen
Waffen und den Rest nur als Triebkraft zur Gestaltung, nicht als zu ge-
staltendes Objekt ansah. Damit sollte jeder Zweifel an der Raumgestal-
tung in der paldolithischen Malerei ausgeschaltet sein: sie nahm den
Raum in die Grenzen des Korpers hinein als Bedingung far ihre
Korperhaftigkeit, die als Fille und Méchtigkeit dem horror vacui ent-
gegengestellt wurde; sie war dartiber hinaus unmittelbare Raumgestal-
tung meistens im Sinne der Restriktion der Leere, oft aber in bewul3ter
Benutzung der Leere als Zwischenraum zur Darstellung einer be-
stimmten Konzeption: also positive Raumgestaltung.

War das Linienelement der paldolithischen Hohlenmalerei eine sich
ihrem Wesen nach der VerregelmaBigung entziehende konkav-kon-
vexe Kurve, so konnte Klarheit und Ordnung zwischen den Varianten
dieser Kurven doch nur durch arithmetische und geometrische Bezie-
hungen erreicht werden. Solche mathematischen Ordnungen begeg-
nen uns in der Tat seit den frithesten Werken des Paldolithikums und
sie entwickeln sich bis in seine spéteste Zeit. Das Verhaltnis beider Ord-
nungsmoglichkeiten bleibt wihrend des Paldolithikums dasselbe: dort
wo Proportionen iiberwiegen, werden die geometrischen Beziehun-
gen ihrer unmittelbaren Anschaulichkeit beraubt, wahrend umge-
kehrt dort, wo die letzteren sich aufdrangen, die einfache Proportion
durch eine Kombination mehrerer ersetzt wird. Dies 1a8t bereits ver-
muten, daB es eine einheitliche und einzige Quelle flir die geometri-
sche und arithmetische Struktur-Schematik gab’.

Die MaBe, welche in Proportion treten, beziehen sich, unabhangig
von den wechselnden absoluten GréBen und von den Gestalten der
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verschiedenen Tiere, auf die folgenden Verhiltnisse: ganze Breite zur
ganzen Hohe des Tieres; ganze Breite zur bloBen Leibhohe; niedrigste
zur hochsten Leibhohe, von denen die erste meistens weit hinten, die
zweite weit vorn liegt; Gliederung der Ricken- und Bauchkurve;
schlieBlich bei sehr vielen Tieren auf ein System zweier ungleich lan-
ger Diagonalen, von denen die kleinere vom Bauch- zum Schwanz-
ansatz, die groBere vom Kopf zum Hinterful zu reichen pflegt. Die
einzelnen MaBverhailnisse beziehen sich also nicht nur auf die Teilung
der in einer Dimension verlaufenden Linien, sondern auf die Abstinde
zwischen Linien und auf Linien in verschiedenen Dimensionen. Auf
der frihen Darstellung eines Ochsen in Font-de-Gaume (Fig.37) teilt
sich die waagerechte Riickenlinie nach dem Verhiltnis, in dem die
kleinste und groBite Hohe des Leibes steht, d.h. die Proportionen
haben neben ihrer die Linien gliedernden eine die verschiedenen
Dimensionen zur Fliche zusammenfassende Bedeutung. Das Rechnen
mit Proportionen war dem paliolithischen Kunstler eine solche Selbst-
verstindlichkeit, daB er selbst das Fortlassen von Zusammenhingen als
Mittel der Komposition kannte.

Die erste Uberraschung fiir den Messenden liegt nicht darin, dafl
sich fiir alle diese Strecken und Flichen MafBverhiltnisse finden, son-
dern daf} diese sich, weitgehend unabhingig von dem Wechsel der
Tierarten, auf einige wenige und immer wiederkehrende Proportio-
nen reduzieren wie 1:1, 1:2, 2:3, 2:5, 3:5, 3:4, 3:7 und 4:7. Die beiden
ersten bedurfen keiner Erklarung, da sie mit jedem MaBstab zu errei-
chen sind. Die drei nichsten bilden die einheitliche Gruppe 2:3 = 3:5,
die nichts anderes ist als der goldene Schnitt®. Die groBe Haufigkeit,
mit der Breite zu Hohe des Tieres in Verhiltnis des goldenen Schnittes
stehen und die zahlreichen Wiederholungen dieser selben Proportion
im System der Diagonalen, in der Gliederung der Riicken- und Bauch-
kurve verlangen eine einfache Erklarung und sie liegt in ihrer Einfach-
heit buchstiblich auf der Hand. Man hat nur die Finger einer Hand so
voneinander zu trennen, daB sich 2 und 3 gegentiberstehen und man
hat das Verhaltnis 2:3 = 3:5. Man beachte, daB, Hand und Finger ein-
mal als MaBstab zugrunde gelegt, die nachstliegende Abweichung von
der nicht moéglichen Halbierung diese Offnung ergibt. Aber wahr-
scheinlich war der Ursprung des goldenen Schnittes in der mensch-
lichen Hand noch einfacher. Wenn Lange zu Breite der normalen
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palaolithischen Méannerhand in dem Verhiltnis 3:2 stand, d.h. wenn 3
Handbreiten gleich 2 Handldngen waren, dann erklirt sich leicht,
warum gerade die Gesamtbreite und die Gesamthéhe der Tiere haufig
diese Proportion hat. Ferner wird das Auftreten der relativ haufigen,
wenn auch viel selteneren Proportion 3:4 begreiflich: man hatte nur
die Breite der offenen Handfliche durch Umklappen nach oben oder
unten zu verdoppeln, um aus 3:2 3:4 zu machen. Schwieriger ist es, die
Proportion 3:7 und 4:7 allein aus der Hand zu erkliren. Die Arm-
Hand-Zeichnungen von Santian legen die Annahme nahe, dal3 hier
der Unterarm und sein Verhaltnis zur Hand (Elle) eine Rolle spielte’.
Die doppelte Erklarung des goldenen Schnittes einerseits aus der Ge-
samtproportion der Hand, andererseits aus der bestimmten Fingerstel-
lung ergibt sich daraus, da3 das eine Mal nur ein Einheitsmal, die
Hand, das andere Mal auch eine MaBeinheit der Finger zugrunde ge-
legt ist. Logisch schlielen sie sich in keiner Weise aus; historisch mag
die Doppelheit der Einstellungen, welche die Hand bald zu einer un-
geschiedenen Einheit, bald zu einer zusammengesetzten Ganzheit
machte, tatsichlich vorhanden gewesen sein gemal der vielfaltigen
Funktion und auBlerordentlichen Bedeutung der Hand far die palao-
lithische Magie.

Indem' der Kiinstler den Zwang der Magie bejahte, machte er ihn
zu einem Element der Freiheit, d.h. er entdeckte in der Hand ein for-
males Ausdrucksmittel, das er als adiquates fiir eine ganz bestimmte
Konzeption und Lebenseinstellung wertete und anerkannte. Die psy-
chologisch befangenen Asthetiker haben Tausende von Untersuchun-
gen dariber angestellt, ob der goldene Schnitt eine wohlgefallige Pro-
portion sei; aber nicht das ist die Frage des Kiinstlers, fir den die
"délectation” nicht ein allgemeiner und abstrakter Begriff ist, sondern
die selbstverstidndliche Folge davon, daB ein bestimmter Inhalt seine
vollig entsprechende anschauliche Form gefunden hat. Die entschei-
dende Frage ist also: fiir welchen Inhalt ist der goldene Schnitt der
adidquate und darum genuBvolle Ausdruck und fiir welche anderen In-
halte muB er der inaddquate und darum nicht genuBivolle Ausdruck
bleiben, es sei denn, dal man ihn als hemmende Gegenstimme, als
aufzulésende Disharmonie verwendet? In Gegensatz zu allen Propor-
tionen, die nur eine Zerlegung in gleiche Teile ergeben (1:2, 1:3, 3:4)
erhalt" der goldene Schnitt eine Beziehung zwischen ungleichen
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Teilen und zugleich ihre Beziehung zum Ganzen. Und die Ungleich-
heit der Teile im goldenen Schnitt ist derart, dafl er die Gleichge-
wichtsmoglichkeiten zwischen einer vorwiegend statischen und einer
vorwiegend dynamischen Teilung umschreibt, d.h. dasjenige Rechteck
umfaBt, das zwischen dem Quadrat als der Form der starren Ruhe und
einem stark einseitig breit oder hoch gestreckten Viereck die Mitte
halt. Dieser Tatsache entsprechend kann der goldene Schnitt nicht
nur gebraucht werden, um einer Gestalt Bewegung zu sichern, son-
dern auch umgekehrt, um einer Bewegung eine bestimmte Gestalt
ohne bestimmte geometrische Figur zu sichern; und in dieser Weise ist
er in Les Combarelles in der Gruppe der Bisons mit der Hirschkuh ge-
braucht worden, wie im 3. Kapitel erortert wird”®. Ganz allgemein
konnte man sagen, daf der goldene Schnitt die Synthese zwischen Zeit
und Raum gibt. Er ist die Gestalt schaffende und die Allseitigkeit und
Einheit der Beziehungen innerhalb dieser Gestalt betonende Propor-
tion. Er sichert innerhalb einer endlichen Figur ein Optimum an Be-
wegung und einem Maximum an Bewegung ein Optimum an klar
ubersichtlichem Dasein. Er ist also ein konkreter Einzelfall der allge-
meinen asthetischen Gesetze der Einheit in der Mannigfaltigkeit und
der Synthese der Gegensatze.

Diese allgemeine Bedeutung des goldenen Schnittes (vergl. Max
Raphael: Der dorische Tempel, S.15" ) entspricht nun durchaus dem,
was die paldolithischen Kiinstler haben darstellen wollen. Denn ent-
gegen dem eintonig wiederholten Irrtum, die Tiere der franko-kanta-
brischen Kunst stinden oder ligen in vollig starrer Bewegungslosig-
keit, kommt die Bewegung ebenso haufig vor wie das Stillstehen. Und
dieses Stillstehen ist nur die aufgehobene Bewegung der Kraftstrome,
welche die UmriBllinien und die Binnenmodellierung des Korpers
durchziehen. Die Bewegung freilich ist nicht eine solche, die von Ort
zu Ort durch den leeren Raum fiithrt, sondern eine oft sehr vehemente
Bewegung innerhalb eines begrenzten Raumes (Fig. 12a, 13, 14, 44).
Man kénnte im Unterschied zur Ortsbewegung, ahnlich wie in der
griechischen Kunst, von Gestaltbewegung sprechen, wie sie durch das

* Max Raphael: Der dorische Tempel, dargestellt am Poseidontempel zu Paestum. Augsburg 1930,
in: ders.: Tempel, Kirchen und Figuren. Hrsg. v. H.-J. Heinrichs. Frankfurt a. M. 1989, S. 119 ff,,
u.a. S. 161.
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sich baumende Pferd von Les Combarelles (Fig.13) mit der grofiten
Spannung zur ruhenden Statik dargestellt ist. Denn das ganze Tier ist
in ein Quadrat eingeschrieben, wihrend der eigentliche Pferdeleib
nur das mittlere Drittel der Hé6he und ungefihr die beiden Linken
zwei Drittel der Breite dieses Quadrates einnimmt. Die Intensitat der
Bewegungsspannung wird gemessen, indem man die innerhalb des
Leibrechteckes liegende Diagonale vergleicht einerseits mit ihrer Ver-
langerung durch die Vorderbeine (2:1), andererseits mit der Diagona-
len des Quadrates, vom Hinterfull zum Kopf 2:4. Nimmt man hinzu,
daf die kleinere Diagonale nichts vor und nichts hinter sich hat, die
groBere nichts hinter sich, so wird man verstehen, dafl der Gréfen-
und Lagekontrast des leeren zum Vollen die Wirkung hervorufen
sollte, als sei die eine Diagonale endlich und die andere unendlich;
der Pferdeleib balanciert diese Spannung der Diagonalen und bringt
sie zur Gestalt. Dann hatten wir hier die wohl erste Fassung des Pro-
blems, das sich Lionardo in der Anna Selbdritt gestellt hat: den Gegen-
satz zwischen Endlichem und Unendlichem, veranschaulicht durch
zwei ungleich lange Diagonalen, zur Synthese zu bringen durch einen
Komplex bestimmt gelagerter geometrischer Figuren (Pyramide und
Oval). Aber selbst wenn man von den mannigfaltigen Bewegungswei-
sen der Tiere absieht, ihrem Gehen, Laufen und Sich-Baumen, bleibt
die franko-kantabrische Kunst sehr stark ein Bewegungsstil. Das Lini-
enelement war eine sich wendende und gerichtete konkav-konvexe
Kurve; Bauch-und Rickenkurve haben die gleiche Richtung in ganz
verschiedenem Bewegungstempo und all dieses blieb konstant, weil
der Kunstler die magische Wandlung, die Zauberwirkung allein durch
den Ubergang von einem Zustand der Bewegung in einen anderen
darstellen konnte. Richtig ist nur, daB sich diese Bewegung in dem
ruhenden Kreis des magisch fixierten Raumes halt. Und eben diese
Gleichzeitigkeit von ruhendem Raum und intensivster Bewegung
driickt der goldene Schnitt aus. Die wirkliche Bewegung des halb-
nomadischen Paldolithikers war eine Ortsbewegung durch den unend-
lich offenen Raum, die kunstlerisch dargestellte Bewegung war, unter
Ausschaltung der Ortsbewegung, die Gestaltbewegung am ruhenden
Ort im geschlossenen Koérperraum. Der Unterschied erklért sich dar-
aus, daB3 die Kunst hier wie immer und tberall die Synthese der herr-
schenden Interessen der Wirklichkeit mit den herrschenden Win-
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schen der Ideologie und Phantasie ist. Und der goldene Schnitt ist die
adaquate Form, in der diese Synthese der speziell paldolithischen
Inhalte des Objektiven und des Subjektiven, der Auflenwelt und der
Innenwelt sich darstellt. Sie ist eine kiinstlerische Kategorie, die, wie
die meisten Kategorien, nicht im Denken, sondern im Organ des Tuns
selbst wurzelt.

Die geometrische Komposition der paldolithischen Tiermalerei er-
scheint bedeutungslos, solange man sich in dem Vorstellungskreis der
euklidischen Geometrie bewegt. Denn es fehlt fast ganzlich die Orien-
tierung auf Achsen und vor allem auf Mittelachsen; reiner Parallelis-
mus zweier Kurven ist eine nur frih sich findende Ausnahme;
Komplementirformen sind selten, die Zusammenfassung mehrerer
Koérper in eine geometrische Figur mit a priorischer Funktion be-
schrankt sich auf Einzelfalle (Fig.8) und ebenso die eindeutig a priori-
sche Anwendung auf ein einzelnes Tier zum Zwecke eines bestimm-
ten Ausdruckes (Fig.45). Die eben erwahnte Ableitung einer Kom-
position aus einem Quadrat findet sich zwar als Einzelfall in Font-de-
Gaume. Aber gerade Font-de-Gaume zeigt besonders deutlich, daf3
ein Verstandnis fur die geometrische Komposition des Palaolithikums
nur gewonnen werden kann, wenn man sich auBlerhalb der eukli-
dischen Geometrie stellt, die aus dem menschlichen Kérper ent-
wickelt ist: aus seinem achsensymmetrischen Bau, seiner statischen
Balancierung in der Huftenwaagerechten, wie aus seiner Bewegung
durch den Raum. Die Geometrie des Paldolithikers aber stammt nicht
aus dem gesamten Korper des Menschen, sondern aus der Orientie-
rung von Kraftstromen auf die Hand des Menschen und auf das Spiel
der Hinde und Finger. Fast alle Figuren von Font-de-Gaume lassen
sich auf eine einzige Bewegung der Hand zurtckfithren: die Sprei-
zung ihrer Finger. Diese kann tiberwiegend auf die obere oder untere
Seite des Tieres angewandt werden oder auf beide gleichzeitig und
gleichmaBig; mit anderen Worten: von den Kurven des Riickens und
des Bauches ist mit betonter Differenzierung nur die eine gebuchtet,
die andere waagerecht oder aber beide zugleich gebuchtet und diese
Buchtungen steigern sich oder gleichen sich aus. Neben der Sprei-
zung findet man viel seltener die Verschmalerung der Hand durch die
Einziehung der Rand- oder Binnenfinger; man wird sich erinnern,
daf} in Gargas oder Castillo fast nur gespreizte Hande abgebildet sind.
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Wiederum also ist festzustellen, daB3 die magische Funktion die kiinst-
lerische Form bedingt und hervorgerufen hat.

Doch darf der formale Tatbestand schon fiir Font-de-Gaume nicht
tibermiBig vereinfacht werden. Aus einem Katalog der geometrischen
Kompositionsschemata der Bisons dieser Hohle ist leicht zu entneh-
men, dafl der Bewegungsrichtung, die der ausgespreizten Hand ent-
spricht, mit einer Gegenbewegung geantwortet wird. Die resultierende
Gestalt hangt z. T. von der jeweiligen Haltung des Tieres, z.T. von dem
Grad der Durchdringung von Bewegung und Gegenbewegung ab. In
denjenigen Fillen, wo die Gegenbewegung nur ideell organisiert ist,
finden wir als bloBe Wirkungsform ohne konkrete Gestalt von hinten
nach vorn sich folgend zwei Quadrate, das zweite von doppelter
Seitenlidnge, die dann durch ein hohes Rechteck, gelegentlich von der
Proportion 3:5, abgeschlossen werden, wobei die geometrischen
Figuren wie die MaBle wegen der vorherrschenden Verschiebung aller
korrespondierenden Formen gegeneinander immer nur als kiinstlich
vereinfachte Bezeichnungen zu verstehen sind. In den anderen Fallen
dagegen, wo Bewegung und Gegenbewegung sich starker durchdringen,
entsteht fur die gesamte Gestalt eine Art Rhombus mit verschieden be-
tonten Diagonalen oder eine den ganzen Vorderkoérper umfassende, auf-
fillig an den Bogen erinnernde Kurve. Beide Fille sind sehr leicht mit
der Hand nachzuahmen, wenn man die gespreizte Offnung von
Zeigefinger und Daumen der beiden Hande winkelig oder gebogen auf-
einanderzu bewegt. Aber selbst die viel komplizierteren Binnenformen
von Altamira sind durch einfache Fingerbewegungen leicht zu erreichen
und diese haben auch heute bei den Bauern noch dieselbe sexuell-
imitatorische Bedeutung, die sie im Paldolithikum hatten. Die Entwick-
lung geht von der unbewegten oder nur wenig bewegten Hand zum im-
mer freier werdenden Spiel der Hinde und Finger, d.h. der urspriingliche
magische Zwangscharakter wird immer stirker verdrangt durch einen
asthetischen Spielcharakter, dessen Intentionen vielleicht noch magisch
gewesen sein mogen, dessen nachste Ursachen aber sexueller Natur waren
und immer starker und einseitiger als solche hervorgehoben wurden.

Warum wurde fiir die paldolithische Kunst die Hand die Quelle des
formalen Komponierens? Der Hinweis auf ihre magische Bedeutung
ist nicht erschépfend, weil diese selbst eine Ursache hatte. Die Hand
war dasjenige Organ, durch das der aufrecht gehende Mensch die
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Uberlegenheit seines BewuBtseins tiber die Denkfahigkeit der Tiere
verwirklichen konnte, indem sie ihm erlaubte, Werkzeuge und Waffen,
die von seiner Person unabhingig waren, anzufertigen und entweder
selbst, wiederum mit seiner Hand, zu gebrauchen oder anderen zur
Verfigung zu stellen, um Macht iiber Seinesgleichen zu erhalten. Die
Hand war das Organ, durch welches die geistige wie die physische
Kraft des Menschen nach auBlen drang, um sich im Kampf ums Dasein
die Existenz gegentuiber den Tieren und die Macht iiber die Menschen
zu sichern; in ihr endete die Bahn des Kraftstromes, der die Verteilung
der Nahrungsmittel und die Gliederung der Gesellschaft zu eigenem
Vorteil sicherte. Betrachtete man also die Welt nach dem Bilde der
Hand, so betrachtete sie man als eine Fille von Kraftstréomen und die
Gestalt dieser physischen wie magischen Kraftstrome muBte umge-
kehrt ihr Bild in der Hand finden. Dem Paldolithikum scheint eine
Selbstverstindlichkeit gewesen zu sein, was uns ein Paradox ist: die for-
male Analogie zwischen dem Tier und der Hand. Die Hand ist ein
nicht auf eine Achse zu orientierendes Gebilde, sie ist unsymmetrisch
in der Form, sie hat eine einseitige Richtung wie das sich bewegende
Tier und sie erlaubt Bewegungsverschiebungen, die miteinander nur
sehr locker zusammenhingen, weil sie nicht, wie der ganze menschli-
che Koérper, durch ein Gleichgewichtssystem verbunden sind. Umge-
kehrt besteht zwischen der Hand und dem Tier die groBte Differenz:
die Hand war von allen Organen dasjenige, das der Mensch am friithe-
sten zur Spielfahigkeit entwickeln konnte, wihrend die Tiere um so
weniger Spielfreiheit hatten, je groer und plumper sie waren, wie das
Bison im Unterschied zum Pferd. Dieser Gegensatz muf den paldolit-
hischen Menschen auBerordentlich gereizt haben, weil er der Aus-
druck seiner Uberlegenheit tiber das Tier war. Dieses doppelte
Moment der formalen Analogie und der funktionellen Heterogenitat
zwischen Hand und Tier vermittelte die von der Magie aufgedringte
und von dem materiellen Leben, dem natiirlichen wie dem sozialen,
bedingte Verwendung der Hand als Grundform der kiinstlerischen
Komposition in Zahl wie Figur.

Es kommt vielleicht noch ein anderer Vermittlungsfaktor in Frage,
um der asthetischen Verwendung der Hand auf Grund ihrer materiel-
len und magischen Bedeutung jeden mechanischen Charakter zu neh-
men: die viel dltere Rolle der Hand bei der Sprachbildung. Die neuere
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Sprachforschung (Sir Richard Paget: Human Speech’) hat behauptet,
eine iltere Theorie von Dr. J.Rae aufnehmend, “"that the speaking organ
imitated the bodily gesture, especially those of the hands, with which homo sapi-
ens 30 000 years ago tried to make himself comprehensible and to understand
his neighbours. “ Prof. Alexander Johannesson, den ich eben zitierte
(Nature, February 5, 1944), fiigt auf Grund seiner eigenen Forschun-
gen Uber "Primitive speech” hinzu: "Of the 2°200 Indo-European roots con-
structed by philologists, the most important class can be explaned as an imita-
tion by the speech organs of the movements of the hands, as the first man begin
to speak...“. Er sondert so 500 Wurzeln aus, die alle eine konkrete Be-
deutung haben. Aber unabhingig von dem Wert dieser Hypothese der
modernen Sprachwissenschaft stiitzt die Annahme, daB8 dem Jager dic
Hand Verstindigungsmittel war, um nicht durch Schreien die Tiere zu
verjagen, meine Behauptung, die Hand sei die Grundlage der forma-
len Komposition der ganzen franko-kantabrischen paldolithischen
Malerei. Und wir stehen damit an dem uns bisher zuganglich gewordenen
Anfang einer langen Entwicklung. Denn wenn aus der westeuropdisch-
christlichen Kunst der Symbolismus der Hand fast ganz verschwunden
ist, die Hand Gottes fiir die Person oder Kraft Gottes ist einer der weni-
gen Uberreste, obwohl die magische Bedeutung der Hand im Priester-
segen der Juden nachwirkt, so hat im Orient die magische und symbo-
lische Bedeutung der Hand eine lange Geschichte. Es soll an einem
anderen Ort gezeigt werden, dal sich die magischen Zeichen der neo-
lithischen Keramik Agyptens auf die Finger reduzieren und erklaren
lassen; die symbolische Bedeutung der Hand- und Fingerhaltungen
der buddhistischen Kunst Indiens und Chinas ist in der Literatur
mehrfach bearbeitet worden. Kann man daraus schlieffen, dal der
Orient der geschichtlichen Quelle der Magie der Hand naher war als
die Gebiete der Pyrenaen?

Das Tier war das MaB aller Dinge, aber nur durch die Hand des
Menschen. Das Tier hatte den hungrigen Menschen gezahmt, thm auf
der Nahrungssuche durch Taler und uber Berge zu folgen, ehe der
Mensch das Tier hiiten und hiirden konnte, um es zu beherrschen

* Paget, R.: Human Speech. London 1930, insbes. Kap. VII. The Origin and Development of
Speech, S. 126-154 und Appendix VIIL Dr. J. Rae: Polynesian Language. March 1862.
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und auszunutzen, ohne es zu tdten. Zwischen diesen beiden Stadien
aber hatte sich der Mensch aus dem zoologischen Geknechtetsein
durch das Tier erhoben und seine Hand auf es gelegt: magisch und
kunstlerisch. Es war ein héheres Stadium menschlicher Selbstbefrei-
ung erreicht, als das kiinstlerische dem magischen Handauflegen
folgte. Der Mensch begann mit seiner Macht zu spielen, er war nicht
mehr dem Tier, sondern dem geistigen Beherrschungsmittel der Tier-
welt untertan. Und dieses Unterworfensein war allem Anschein nach
vollstindig. Diese unsere Behauptung eines einheitlichen kompositio-
nellen Formprinzips fiir eine ganze Epoche hat eine tiber das Paliolit-
hikum hinausreichende Bedeutung, sie wirft das Problem auf, ob eine
solche formale Einheit nicht auch fir andere Epochen besteht. Ich
hatte bereits erwahnt, daB die ganze griechische Plastik auf dem
euklidischen Koordinatensystem beruht und je nach dem dieses von
einer hoheren Macht oder vom menschlichen Willen selbst bewegt ist,
ob dieser Wille sich auf eine Bewegung innerhalb der Korpergestalt
oder auf die Beziechung des Menschen zum Raum bezieht, 148t sich die
Geschichte der griechischen Plastik als die eines Themas mit Variatio-
nen schreiben. In der Renaissance ist der Mensch unter einer neuen
Erscheinung die Einheit aller Formvorstellungen: nach dem Inbegriff
seiner anatomischen Struktur, seiner Muskulatur, seines Blutkreis-
laufes. Die Kiinstler benutzen entweder tiberwiegend eine Seite dieses
Komplexes oder den ganzen Komplex als eine Einheit sich unter-
einander bedingender Teilphdnomene; und dies macht den Unter-
schied zwischen Raffael oder Michelangelo zu Lionardo. Ohne auf die-
jenigen Kunstepochen einzugehen, die nicht im Menschen das Maf
aller Dinge sehen, sondern in der Beziehung des Menschen zu Gott,
wie die 4gyptische und mittelalterliche Kunst, méchte ich auf die Trag-
weite dieser Behauptung fiir eine Geistesgeschichte des Menschen hin-
weisen; sie veranschaulicht nicht nur den Fortschritt, den der Mensch
in seinem Sich-Selbst-Begreifen und damit in seinem Sich-als-MaB-Set-
zen gegeniiber derselben Natur gemacht hat, aus deren Bekdmpfung
und Beherrschung er seine MaBstabserweiterung allmihlich gewon-
nen hatte, sondern sie erlaubt zum ersten Mal, dem einheitlich begrif-
fenen formalen Kompositionssystem mit der Frage seiner Herkunft
aus den materiellen und ideologischen Grundlagen zu begegnen. Es
wird nicht nur méglich, alle am Menschen orientierte Kunst als
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Kontrast zu seiner wirklichen Bewegung durch den Raum, aus seinem
Nomadentum als Jiger oder Seefahrer zu verstehen, und alle an der
Mensch-Gott-Beziehung orientierte Kunst als Kontrast zur Anséssig-
keit, so daB der physischen Bewegungslosigkeit die geistige Bewegung
ins Unendliche und der dauernd sich erneuernden physischen Bewe-
gung die Fixierung des Geistes im Endlichen entspricht, sondern es
wird méglich zu zeigen, warum bestimmten, konkreten Grundlagen
im materiellen Leben und in der Religion eine ganz bestimmte For-
menwelt entsprechen muBte. Die Kunstgeschichte kénnte das Linné-
sche Stadium der Katalogisierung unwesentlicher Merkmale verlassen
und eine ernsthafte Wissenschaft werden.

Unter dem Namen Kunst werden wesensverschiedene Dinge von dhn-
licher Erscheinungsweise zusammengefaBt: einmal das Wiederholen
einer fertigen Welt, mag diese das Produkt der Natur oder der Reli-
gion, des Gefiihls oder des Verstandes sein, dann das Abkonterfeien
des Widerstreites zwischen werdenden Inhalten und fertigen Formen
oder zwischen werdenden Formen und fertigen Inhalten und schlief}-
lich drittens der Aufbau einer aus sich selbst lebenden und darum
mehr oder weniger autonomen Welt von Formen, die ihren Inhalten
vollig addquat sind. Im ersten Fall wird die entscheidende Bedeutung
der widerspruchsvollen Spannung geleugnet, die zwischen dem Er-
lebnisprozeB und dem Gestaltungsproze3 herrscht, von denen der
eine von der mannigfaltigen auBleren und inneren Wirklichkeit zur
Einheit der Konzeption reicht, wihrend der andere die in ein an-
schauliches Motiv umgesetzte Konzeption methodisch zur Gestalt er-
weitert zugunsten einer Identitit von Natur und Kunst, von Geist und
Sinnlichkeit. Im zweiten Fall, wo die Heterogenitit der beiden Reihen
erhalten bleibt, werden sie Ubereinander geklebt wie ein willkurlich
ornamentiertes Funier auf die natiirliche Maserung des Holzes, so daf}
die Dualitit von Form und Inhalt, die Paradoxie der Nicht-Identitat
von Leben und Gestalt als Prinzip angesehen wird. Nur der letzte Fall
beruht auf der fundamentalen Voraussetzung, da aulere und innere
Welt, Gegenstand und Seele, die naturhaften und gesellschaftlichen
Zwinge und das menschliche Wollen und Wiinschen eine Einheit
finden in einem autonomen Formelement, das sich von einem konkre-
ten und zugleich universellen Motiv aus spontan und methodisch zu
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einer selbstgeniigsamen Gestalt entfaltet. Um die paliolithische Kunst
nicht nur an ihren richtigen geschichtlichen Ort zu stellen, sondern
auch an den ihr gebilihrenden Platz im Reich der Werte, muf} gesagt
werden, daB sie in die letzte der drei aufgezéihlten Kategorien gehért,
also nicht eine peripherische Erscheinung, einen ausgangslosen Sei-
tenweg reprasentiert, sondern das zentrale und ganze Wesen der
Kunst. Und dies bedeutet, daB sie sich nicht damit begniigt, Formele-
mente geometrisch-arithmetisch zu ordnen, in einer regulativen Weise
Zusammenhdnge zu "komponieren®, sondern darauf abzielt, aus dem
Formelement eine autonome Gestalt zu konstituieren, als deren
Miniaturbild es selbst geformt und gesetzt wurde. Was dieses Konstitu-
ieren eines Kunstwerkes in der franko-kantabrischen Malerei des Palio-
lithikums besagt, soll durch die Heraushebung einiger weniger ent-
scheidender Momente dieses Schaffensprozesses angedeutet werden.
Selbst ein so einfaches und frithes Beispiel wie der Ochse von Font-
de-Gaume (Fig.37) zeigt uns, daB} die Parallelisierung des Vorder- und
Hinterkorpers, das Auseinanderstreben von Ricken- und Bauchkurve
die Form des Kunstwerkes nicht erschopfen. Die auffallende Hals-
Bauchkurve, ein konkaves Mittelstiick mit zwei kaum symmetrisierten
konvexen Enden, kehrt sowohl am Hinterschenkel wie am inneren
Hinterbein in Krimmungs-, Gré8en- und Lagevarianten wieder. Diese
Variationen einer ideellen Konstanten zu mehrfachen, verwandten Er-
scheinungen sind nicht durch die natiirliche Erscheinung des Tieres
allein bedingt; das Bediirfnis der Phantasie, die Mannigfaltigkeiten aus
einer Einheit zu begreifen, zwingt ein geistig-menschliches Prinzip
dem Gegenstand auf, verbindet es mit ihm nach historisch wechseln-
den Methoden®. Dariiber hinaus bleiben die Varianten nicht als ein
Nebeneinander auf der Ebene liegen, wie es der reinen Geometrie
genugen wurde, sie bilden eine Folge, die ihrerseits nicht die willkur-
liche Wahrnehmungssukzession der natiirlich gegebenen Glieder des
Organismus ist, sondern ein notwendiges Nacheinander, d.h. nicht
eine bloB zeitliche Folge, sondern eine logische Folgerung: die Vari-
ante am Vorderkorper ist die spatere und sie hat ihre konkrete Form
an einem bestimmten Ort des Gesamtzusammenhanges zwischen An-
fang und Ende als Konsequenz der vorangehenden Formen. Es gibt
also eine Gestalt des Kunstkérpers, die nicht abhingig von der Gestalt
des Tieres oder Objektes allein, sondern von einem AblaufprozeB eige-
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ner Art, der aus dem Formelement der Ganzheit der Gestalt zustrebt.
Die Verinderung der Anfangs- in die Endvariante ist begrundet durch
das zwischen ihnen liegende, anders geformte Linienelement, das
auBerdem in einer anderen Dimension der Ebene verlauft. Es herr-
schen demnach fur die Herausbildung einer Kunstform aus der Natur
die vier folgenden Axiome:
1. Es ist eine ideelle und konstante Einheit zu setzen, welche mehr-
facher und realer Variationen fahig ist.
2. Diese Variationen werden in den Zusammenhang einer logisch
notwendigen Folge gebracht im Gegensatz zu dem blof3 geometri-
schen Nebeneinander auf der Ebene und zum willkiirlichen blo83
zeitlichen Wahrnehmungsakt der natirlichen Glieder und Teile.
3. Diese logische Folge beruht auf einem Konflikt verschiedener
Formen, die einander unterbrechen und eine Auseinandersetzung
herstellen, in der die Kimpfenden sich gegenseitig verandern.
4. Der Wechsel der Dimension von der senkrechten zur waagerech-
ten hat eine Richtungsinderung fur die zweite Form zur Folge, die
wiederum auf der senkrechten Dimension liegt: sie steigt nicht
mehr, sondern fallt. Die einzelnen Dimensionen und Richtungen
haben fir unser BewuBtsein eine verschiedene Bedeutung, weil die-
ses selbst ein komplexes Koordinatensystem ist, das sich in der Kunst
an dem raumlichen Koordinatensystem auseinanderlegt.
Waihrend es die Aufgabe der Philosophie ist, das geistige Koordinaten-
system in systematischer Vollstindigkeit aufzustellen (vergl. Max Raphael:
Erkenntnistheorie der konkreten Dialektik, S.181%), kann es nicht die
Aufgabe der Kunstgeschichte sein, ein allgemeines, d.h. von geschicht-
lichen und individuell-psychischen Bedingungen unabhéngiges Gesetz
der Zuordnung zwischen den geistigen und raumlichen Koordinaten
finden zu wollen". Es geniigt, darauf aufmerksam zu machen, da} in
unserem konkreten Beispiel aus Font-de-Gaume auf der Waagerechten
von links nach rechts ein erlittener Zwang zu einem bewulBten wird,
wihrend auf der Senkrechten die formlose Schwere, die aus dem
Zusammenhang mit dem Boden wie aus der Eigenlast des trachtigen

* Max Raphael: Zur Erkenntnistheorie der konkreten Dialektik. Paris 1934, als Fassung letzter
Hand ders.: Theorie des geistigen Schaffens auf marxistischer Grundlage. Frankfurt a.M. 1974,
S. 122.
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Tieres stammen kann, die geformte Grenze eines gegen die Umge-
bung sich frei abhebenden Kérpers wird. Ein Kunstwerk konstituieren
heiBt also u.a., ein Formelement durch mehrere Dimensionen des
Raumes und des BewuBtseins so hindurchzufithren, daB bestimmte
Achsen dieser so verschiedenen Koordinatensysteme sich eindeutig
einander zuordnen.

Gehen wir wieder zum Beispiel des Ochsen von Font-de-Gaume
zuriick. Die zwei verschiedenartigen, aber doch verwandten Linien-
elemente ergeben in ihrem Kontrast das Motiv, d.h. den sinnlich anschau-
baren Gehalt der Konzeption. Ob der im Motiv steckende Kontrast
einen sich selbst setzenden Konflikt bedeutet oder ob die Gegensatze
durch den aufgezwungenen Willen des Kiinstlers geldst werden, kurz,
ob nach der religiosen Analogie das Werk “genitus“ oder “factus” ist,
hangt von der Tiefe der Welterkenntnis und von der Freiheit der Ge-
staltungskraft des Kiinstlers ab. Immer aber bedeutet das Motiv zweier-
lei: die Beschrankung der unendlich vielen Méglichkeiten auf einen
konkreten und begrenzten, also endlichen Fall, und die Befreiung des
endlichen Falls von seiner konkreten Stofflichkeit zugunsten des
Durchspielens formaler Elemente gegeneinander, dem eine Grenze
nur willkirlich durch die Phantasietiichtigkeit des Kiinstlers und die
Aufnahmefahigkeit des Publikums gesetzt ist. Das Erfinden eines
Motivs bedeutet also einen im Prinzip unendlichen ProzeB an einer im
Prinzip endlichen Form zu ermdéglichen, oder, mit anderen Worten,
durch einen unendlichen Prozef} die endliche Gestalt zu schaffen und
die endliche geschaffene Gestalt in dem unendlichen ProzeB des
Gestaltens zu belassen. Fiir den Betrachter hat dies die ihm nur selten
zu Bewultsein kommende und dann sehr einfach erscheinende Tat-
sache zur Folge, daB3 der ProzeB des Anschauens sich von selbst er-
neuert, wenn er einmal vollendet ist, dal man eine endliche Gestalt
unendlich oft sehen kann, ohne sie zu erschopfen. Das Ende wird
plotzlich zum Anfang, nachdem der Anfang methodisch schrittweise
zum Ende geflihrt worden ist. Beispiele sind mit den beiden Rentieren
von Les Combarelles (Fig.9) und der Gruppe von Hirschkuh mit Bi-
sons (Fig.10) derselben Hohle bereits gegeben worden®.

Die Erfindung eines Motivs fiir eine Konzeption, die Umsetzung
eines Gehaltes in ein Spiel von Formelementen ist nur die conditio
sine qua non fiir die Konstituierung eines Kunstwerkes; erst die Auf-
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rollung der im Motiv liegenden Maglichkeiten, ihr volles Entfaltetsein
ist das konstituierte Kunstwerk selbst. Die Griinde fiir die Abwicklung
dieser immanenten Moglichkeiten sowohl formaler wie inhaltlicher Art
scheinen in der paldolithischen Hoéhlenmalerei zuerst nur im Tier zu
liegen, in einer in ihm wirkenden Kraft, die seinen Willen transzendiert
und ihn wie ein elementarer Vorgang durchbricht; spater aber, wie in
Altamira, begegnen sich dieser innere Drang, der nach aulen will, und
die duBere Kraft, die mit magischer Gewalt auf das Tier einwirkt und
aus dieser doppelten Ursache wird die Bewegung zur Ruhe oder die
Ruhe zur Bewegung gebracht. Mehr: die physischen Krifte erleiden
ihre eigene Dialektik. Indem ihre Massigkeit zur Bewegung in Kontrast
gestellt oder ihre Machtigkeit auf die Spitze getrieben und so zur Ohn-
macht verdammt wird, wird die von aullen hemmend einwirkende Zau-
berkraft zugleich die Veranschaulichung dieses Umschlagens, etwa von
der Brunst in Ermattung und Schwiche. Ist dies schon auf vielen Bisons
von Font-de-Gaume spiirbar, so wird es in Altamira besonders deutlich,
wo der Konzeptionsinhalt: Zauber-Sexualtrieb, Kampf-Tod, Versoh-
nung-Zerlegung eine so feste Form gewonnen hat, daf} die Doppelheit
der Ursache wie die der Wirkung kaum auf einem der zum Tod verur-
teilten Bisons fehlt. Aber diese Doppelheit ist ihrerseits nur das intel-
lektuell-begrifflich faBbare Schattenbild des viel komplexeren Tat-
bestandes des Gehaltes. Die kiinstlerische Konstituierung hat auch in-
haltlich mehr entstehen lassen als das, was im gesellschaftlichen Be-
wuBtsein lebte. Die Ursache hierfir liegt nicht darin, dal der Kiinstler
durch die Intensitit seines Fithlens, durch sein Genie, neue Inhalte ge-
schaffen hat, die genau wie die bestehenden auf einer endlichen, ge-
schichtlich gebundenen Ebene bleiben wiirden, sondern daf} er die
schon vorhandenen durch das ganze Koordinatensystem des mensch-
lichen Geistes hindurchgehen 148t und ihnen so dank seinem Talent im-
mer allgemeinere und universellere Bedeutungen sichert. Diese Kette
der Bedeutungen, die mit dem erzahlbaren Inhalt der Sujets oder mit
der beschreibbaren Gestalt und Haltung des Gegenstandes beginnt und
in allgemein menschlichen Gehalten endet, ist die Aufrollung der kon-
kreten Konzeption (individuellen Idee) und auf ihr ruht oder mit ihr
identisch ist die formale Aufrollung des Motivs zur Gestalt.

Diese Universalisierung ist nur eine Seite selbst der stofflichen Auf-
rollung des Inhaltes zum Gehalt; der zweite ProzeB verlauft entgegen-
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gesetzt zur konkreten Differenzierung desselben Inhaltes. Dieselbe
Kraft, welche die Hirschkuh von Altamira (Fig.47) zum Symbol aller
Magie und dariiber hinaus zur Analogie der Haggia Sophia griechi-
scher Weisheit machte und den Bison (Fig.48) zum Symbol jeder inner-
lich erschopften Scheinmichtigkeit menschlichen Willens oder jedes
Sklaven monomanen Wollens erhob, ein und dieselbe Kraft unter-
schied in den zur Versdhnung aufgerichteten Bisons den passiv hinge-
nommenen, haltlosen Sturz ins Formlose (weibliches Tier) von dem
beherrschten Sturz eines stolzen und bewuBten, kéniglichen Schick-
sals; oder differenzierte in den beiden kleineren schwarzen Bisons
(Fig.24) das Erleiden einer Wandlung durch das Entgegenstellen ein-
mal eines mannlichen Willens zum Handeln, das andere Mal einer
weiblichen Empfangsbereitschaft, differenzierte subjektive Erlebnisse
des Menschen an sich selbst und differenzierte Beobachtungen an den
Tieren. Die Unterschiede der Teile des objektiven Daseins und die
Etappen des ablaufenden BewuBtseins werden in addquater Weise ein-
ander zugeordnet und zu einer Einheit von Innen- und AuBlenwelt ge-
bracht; und diese Einheit konkretisierender Differenzierung wird in
die symbolkraftige Universalisierung des historisch bedingten Sujets
eingebaut, so daB der zunehmenden Weite eine zunehmende Fille ge-
sichert bleibt. Dadurch wird es moéglich, den geschichtlich bedingten
und begrenzten magischen Totemismus des Paldolithikums in die
Sphare des iiberzeitlichen asthetischen Gegenstandes zu heben und
dies'® wiederum ist eine Bedingung fiir die formale Entwicklung des
Motivs zur Gestalt.

Um ein Kunstwerk als autonomes Gebilde zu konstituieren, mufy der
Kiinstler die gemeinten Bedeutungen und die diese darstellenden
Dinge zu einer solchen Einheit in der kiinstlerischen Form bringen,
daB die Abfolge dieser Formen sich weder in den Naturgesetzen der
Dinge noch in den psychologischen Gesetzen des BewuBtseins ent-
wickelt, sondern als Selbstentfaltung des Motivs mit Riicksicht auf die
finale Ursache der Werkgestalt. Jede einzelne Form flieBt aus dersel-
ben Einheit'” des Motivs, bedingt die folgende, wie sie vom Ganzen be-
dingt ist. Sie erfullt also an jhrem Ort mindestens drei Funktionen: sie
entfaltet die Einheit des Motivs, begriindet den nachsten Schritt der
Entwicklung und ist ein hinreichend bestimmtes Glied in einem
Ganzen. Aber als Form ist sie mehr als die Dreieinigkeit dieser Funk-
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tionen: ein Gebilde, eine Gestalt in sich und zwar dasjenige Ebenbild
des Ganzen, das diesem besonderen Stellenwert der Komposition
unauswechselbar entspricht. Die Mittel, mit denen dieser ProzeB sich
verwirklicht, sind mannigfaltig: Zerlegung eines Komplexen in seine
Elemente und Kombinierung der Elemente zu einem Komplex;
Unterbrechung, Steigerung, Umkehrung. Der paliolithische Kunstler
hat diejenigen von ihnen gekannt, die mit seiner Grundeinstellung
der Nichtorientierung auf den Menschen und dem Bedingtsein aller
Gestalt durch standig sich verschiebende Kréfte vereinbar waren. Aber
entscheidender ist, daB er das Ineinandergreifen von Selbstbewe-
gung'® mit kausaler Begriindung und finaler Zwecksetzung vollkom-
men beherrschte. Denn allein daraus folgt, daB das konstituierte
Kunstwerk mehr enthalt als die konstituierenden Elemente durch
bloBe Addition ergeben und daf} die komplizierte Daseinsform sich in
einfache Wirkungsform umsetzt. Es ist diese immaterielle Wirkungs-
form, die allein von der sinnlichen Wahrnehmung erfaBt wird, welche
dartiber vergifit, daB das Produkt weder aus einfachen noch aus ein-
heitlichen Quellen entstanden ist. Wir haben gesehen, wie grof8 die
Abhéangigkeit des paldolithischen Kiinstlers von der natiirlichen und
sozialen Wirklichkeit war und wie sehr diese einen immer mehr duali-
stischen Charakter annahm: Jagd und Sammelwirtschaft, die Zweiheit
der Erndhrung, welche die Gegensitze zwischen den beiden Ge-
schlechtern vergrofierte, wandernder und seBhafter Teil des einzelnen
Lebens wie der Gesellschaft, Totemismus und Magie. Diese Spannun-
gen und Gegensitze wurden so grof}, daB sie im wirklichen Leben den
Beginn einer gesellschaftlichen Gliederung in méchtigere und ohn-
machtigere Schichten erzwangen. Der Kuinstler muBte sie dadurch auf-
heben, daBl er das von ihnen befreite Kunstwerk konstituierte. Da-
durch setzte der Mensch seinem geistigen Schaffen einen neuen und
maximalen Widerstand: das System der Gesetze, welche die Konstitu-
ierung und den Aufbau des Kunstwerkes beherrschen. Aber die
Setzung dieser Gesetze war nur moglich, damals wie heute, auf Grund
eines Sprunges in die Freiheit, der seine Wurzeln hatte in der Entwick-
lungsstufe der damaligen Gesellschaft und im Talent des Kanstlers, das
nichts anderes ist als die spezifisch kiinstlerische Form der geschichts-
und kulturbildenden Kraft der ganzen Gesellschaft.
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II1.

DIE KOMPOSITION DER ZAUBERSCHLACHT IN ALTAMIRA

Je weiter wir in die kiinstlerische Gestaltung des einzelnen Kunstwer-
kes einzudringen suchten, desto deutlicher zeigte sich, dal trotz der
verschiedenen Erscheinungsweisen das Kunstwerk zur paldolithischen
Zeit nichts anderes war als es heute ist. Es folgt, daB} die geistige Struk-
tur des damaligen Menschen oder wenigstens Kiinstlers sich von der
des heutigen nicht prinzipiell unterschied. Aber wenn die Paldonto-
logen schon lange zugegeben haben, dal der Mensch der jungeren
Altsteinzeit in seiner physischen Struktur dem heutigen glich, so
haben sich die Geistesgeschichtler und besonders die Archdologen zu
dem entsprechenden SchluB noch nicht aufraffen kénnen, da sie eine
solche Feststellung das Opfer ihrer Geschichtswissenschaft kosten
wiirde. So zieht man es vor, die geistige Welt des Palaolithikums auf
jenes Minimum zu beschrianken, das der Fiktion des Fortschrittes des
Daseienden aus dem Nichtseienden ein so tiauschendes Relief gibt.
Wie der Kiinstler der Altsteinzeit weder den Raum noch die Bewegung
gekannt hitte, so erst recht nicht die Komposition einzelner Tiere zu
einem einheitlichen Ganzen, zu einem vielfigurigen Kunstwerk. Diese
Behauptung widerspricht vollstindig den Tatsachen, und zwar nicht
erst fir das Magdalénien sondern bereits fiir das Aurignacien, wie dies
Zamiatnine” wohl mit Recht angenommen hat, als er die Reliefs von
Laussel zu einer Komposition zusammengestellt und als magischen
Jagerritus gedeutet hat. Um die These im allgemeinen fiir die Malerei
des Magdalénien zu beweisen, brauchen wir uns nicht auf die bereits
erwahnte Haufigkeit und Mannigfaltigkeit von Gruppen zu beschran-
ken. Wir werden fir die Decke von Altamira zeigen, daf} ihr eine ein-
heitliche Konzeption zu Grunde liegt, die in einer ebenso einheit
lichen Komposition dargestellt ist, daB die Elemente, sei es der Kon-
zeption, sei es der Komposition, sich in alterer Zeit in Niaux, in Les
Combarelles und in Font-de-Gaume finden, daB3 wir also in der Decke

* Zamiatnine, S.: La station aurignacienne de Gargarino. Moskau-Leningrad 1934
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von Altamira das Ergebnis einer langen Entwicklung vor uns haben,
die urspringlich getrennte Elemente vereinigt. Dartiber hinaus kann
gesagt werden, daB diese mit dem Gedanken- und Formenkreis von
Altamira zusammenhingenden Kompositionen nicht die einzigen
sind, daB andere und sehr verschiedenartige existieren, um die vorur-
teilsvolle Behauptung zu widerlegen, die, selbst wenn sie richtig wire,
nichts far die Primitivitat der paldolithischen Kunst, dagegen sehr viel
fur die Kindlichkeit der modernen Kunstauffassung beweisen wiirde.
Denn es kann nach Lionardos Mona Lisa und Dirers Eva kaum be-
zweifelt werden, daB ein einfiguriges bzw. halbfiguriges Bild eine
groBere Kompliziertheit, d.h. eine starkere Integrierung einer groBe-
ren Anzahl von Mannigfaltigkeiten besitzen kann, als ein vielfiguriges
Bild Raffaels oder Cranachs'.

Eine einheitliche Komposition verlangt, und zwar zunehmend in
dem Mafle ihres Umfanges und ihrer Monumentalitat, eine zugleich
einheitliche und differenzierbare Konzeption, Inhalte und Gehalte,
deren Mannigfaltigkeiten aus derselben Quelle stammen und sich in
klar gegliederten Kontrasten einem Ende zu entwickeln, das bereits im
Anfang enthalten war. Die inhaltliche Einheit der Decke von Altamira
(Fig.23, 24) liegt, wie in den meisten Darstellungen von Schlachten,
gerade in der Unruhe, die man als Zeichen der mangelnden Einheit
hat nehmen wollen. Die Auseinanderlegung in eine linke, mittlere
und rechte Gruppe ist auch dem fliichtigen Blicke sichtbar. Versuchen
wir nun, diese kontrastreiche und mannigfaltige Einheit zu deuten, so
darfen wir nicht vergessen, da Abbé Breuil selbst auf der Gesamt-
skizze alle "Anthropoiden*” fortgelassen hat, die hauptsichlich an der
auBersten Linken, also rings um die Hirschkuh, angesammelt sind,
ebenso die meisten Kopfe von Hirschkithen, die fast alle rechts oben
sich befinden, und die von thm "huttes oder “tectiformes* genannten
Zeichen, von denen sich die meisten in der Nihe der Hirschkuh und
des groflen Bisons befinden. Dann ergibt sich, wenn wir zunachst nur
den “oberen” Teil, die zusammengedrangten Tiere betrachten, folgen-
des.

Ganz links steht auf einer Schrigen, vOllig isoliert, die Hirschkuh,
das groBite Tier des ganzen Bildes; weiter unten auf einer hoher gele-
genen parallelen Schragen der Bison, das zwar fur den zweiten Stan-
dort den Sammelpunkt der Komposition bildet, aber trotzdem relativ
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isoliert ist. Diese beiden Tiere werden vom Beschauer im Profil ge-
sehen, sehen sich selbst aber, die Hirschkuh mit etwas gehobenem, das
Bison mit etwas gesenktem Blick, Aug in Aug, d.h. en face. Diese den
AuBlenstehenden ignorierende Blickanziehung bekommt fir den
Betrachter etwas Zwingendes, weil das massige Bison von drei Seiten,
unten, vorn und hinten, von Zeichen umgeben und so zur Bewegungs-
losigkeit blockiert ist, wihrend die hochbeinige Hirschkuh leicht aber
drangend, mehr mit dem ganzen Kdrper und mit dem Kopf, als mit
den Beinen nach vorn strebt. Die Beziehungsspannung ist auBer-
ordentlich eng und wird durch die bedeutende Leere zwischen den
Tieren eher verstarkt als geschwacht. Der Abstand ist ebenso grof3 wie
das weibliche Tier und gibt ihm darum ein Ubergewicht iiber das klei-
nere minnliche, obwohl dieses hoher steht. Wir haben hier offenbar
einen Augenzauber vor uns, der im Gegensatz zur Magie der Hand auf
Fernwirkung beruhte. Die Isolierung erklirt sich aus der noch heute
bei gewissen primitiven Volkern herrschenden Sitte, daBl Krieger und
besonders Kriegsfiihrer tabu sind (Frazer: Golden Bough S.210%).
Bleibt der Raum zwischen der Hirschkuh und dem Bison leer auf der
Hohe der Hirschkuh, so fiillt er sich in zwei Etappen auf der Hohe des
Bisons: auf der unteren steht ein einzelner Bison mit auffallend stark
gerundetem Riicken und matter Farbe, auf der oberen schreiten zwei
kleinere und nur in schwarz gemalte Bisons, ein ménnlicher und ein
weiblicher, aufeinander zu, werden aber von mehreren Hirschkuh-
kopfen voneinander getrennt; hinter dem weiblichen Bison ist ein klei-
ner aufrecht auf das Hinterteil gesetzter angebracht, wie wir andere
auf dem rechten Fliigel finden werden. GréBe und Farbe der Tiere
sprechen dafiir, daB sie trotz ihrer Vermittlungsfunktion die direkte
Beziehung zwischen den groBlen und farbigeren Fuhrertieren nicht
hindern, sondern steigern sollten. Auf einer dritten héheren und im-
mer noch parallelen Stufe befindet sich ein madnnlicher Bison, dem
eine wesentlich kleinere Hirschkuh auf den Ricken gesprungen ist;
vor seinem Kopfe ist ein Auge senkrecht gestellt, umgeben von zwei-
mal drei Strichen. Wir haben in diesem Magierbison beides zugleich:
die Magie des Auges und den realen Kampf, womit wir ans Ende dieses

* Raphael zitiert Fraze;; J.G.: The Golden Bough. 2 Bd. London 1922. Siche die deutschspr. Uber-
setzung Frazes; J.G.: Der goldene Zweig. Hamburg 1989, Kap. XX, S. 296 ff.
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linken und schrag gestellten Flugels gekommen sind. Er ist ganz erfiillt
von dem Gegensatz zwischen Hirschkuh und Bison, zwischen Weiblich-
keit und Mainnlichkeit, zwischen hochbeiniger Beweglichkeit und
Masse, zwischen Majestat der Zartheit und sich selbst hemmender
Wucht.

DaB wir es hier mit zwei Feinden zu tun haben, bezeugt der tatsach-
lich erfolgende Angriff, eine Feindschaft, die uns auch in Castillo
begegnet, wo von dem Riicken eines zusammengebrochenen poly-
chromen Bisons zwei rot gezeichnete kleinere Hirschkiihe triumphie-
rend in die Weite sehen, wihrend rings am Unterkérper Hande sich
auf den besiegten Bison legen. Hier in Altamira haben wir zunachst
nur die erste Etappe dieser feindlichen Auseinandersetzung: den Zau-
ber; aber es ist in diesem anfinglichen Stadium keine Frage, dal die
Hirschkuh die starkere magische Kraft gegeniiber der groflen physi-
schen Kraft des Bisons besitzt.

Es war nicht die Meinung der Paldolithiker, daB} der Zauber allein
siegen kann. So folgt in der Mitte der dreimal wiederholte Kampf eines
Bisons mit einem anderen Tier. In allen drei Fillen handelt es sich um
eine Kreuzungsgruppe, also um eine Art Uberdeckung oder Uber-
schneidung derart, daBl Kopf und Bewegung jedes der beiden Tiere
nach entgegengesetzter Richtung weisen: eine vehemente Zentrifuga-
litat in der Hohenachse der Komposition. In der untersten Gruppe
gehort das zweite Tier zur Ochsenart, in der mittleren ist es nicht
sicher festzustellen und in der oberen wird es von Cartaithac und
Breuil als Wildeber gedeutet (Fig.44). Dieser ist an der duBersten Ecke
des ganzen Bildes, links und rechts oben, das angreifende Tier, seine
Gegenwart und seine Funktion lassen sich schwer erkldren, da Wild-
eber in der franko-kantabrischen Malerei nur selten auftreten und da-
her kaum Totemtiere gewesen sein durften; es fragt sich, ob sie nicht
dic Rolle von Siindenbécken spielen, wie solche bei Primitiven ge-
genlber den getoteten Tieren gebraucht werden.

Es folgt dann auf dem rechten Fligel eine in drei Stufen angeord-
nete Gruppe von Bisons mit sehr dhnlicher Haltung. Breuil, der sie in
der Gesamtskizze aufrecht auf das Hinterteil gesetzt zeichnet, gibt
dann aber jedes einzelne Tier liegend, indem er sie ganz von hinten,
d.h. vom Standort der beiden Fiihrertiere des linken Fligels aus sieht.
Beide Haltungen haben ihren Sinn: es sind tote Tiere, die aufrecht ge-
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setzt worden sind und zwar zum Zweck einer Versbhnungszeremonie.
Diese ist uns in allen Einzelheiten in Niaux (Fig.36) gegeben, wo vor
das aufrecht gestellte Tier Opferplatten gesetzt sind und dahinter die
totlichen Waffen, als wenn der den Vers6hnungsritus vornehmende
Clan die Schuld von sich fort auf die Waffen schieben wollte. Die Auf-
klarung fiir Haltung und Vorgang fand ich bei Frazer:

"The explanation of life by the theory of an indwelling and practically
immortal soul is one which the savage does not confine to human beings but
extends to the animale creation in general. In so doing he is more liberal
and perhaps more logical than the civilized man, who commonly denies to
animals that privilege of immortality which he claims for himself.... Thus to
the savage, who regards all living creatures as practically on a footing of
equality with man, the act of killing and eating an animal must wear a
very different aspect from that which the same act presents to us, who regard
the intelligence of animals as far inferior to our own and deny them the
possession of immortal souls. Hence, on the principles of his rude philosophy
the primitive hunter who slays an animal believes himself exposed to the
vengeance either of its disembodied spirit or of all the other animals of the
same species, whom he considers as knit togethes; like men, by the ties of kin
and the obligations of the blood feud, and therefore as bound to resent the
injury done to one of their numbers. Accordingly the savage makes it a rule
to spare the life of those animals which he has no pressing motive for
killing....But the savage clearly cannot afford to spare all animals. He
must either eat some of them or starve, and when the question thus comes to
be whether he or the animal must perish, he is forced to overcome his super-
stitious scruples and take the life of the beast. At the same time he does all he
can lo appease his victims and their kinsfolk. Even in the act of killing he
testifies his respect for them, endeavors to excuse them or even conceal his
share in procuring their death, and promises that their remains will be
honorably treated. But thus robbing death of its terrors, he hopes to reconcile
his victims to their fate and to induce their fellows to come and be killed
also. For example, it was a principle with the Kamchatkans never to kill a
land or sea animal without first making excuses to it and begging that the
animal would not take it ill. Also they offered it cedarnuts and so forth, to
make it think it was not a victim but a guest at a feast. They believed that
this hindered other animals of the same species from growing shy. For in-
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stance, after they had killed a bear and feasted on its flesh, the host would
bring the bear’s head before the company, wrap it in grass, and present it
with a variety of trifles. Then he would lay the blame for the bear’s death on
the Russians, and bid the beast wreak his wrath wpon them....When the
Ostiaks have hunted and killed a beay; they cut off its head and hang it on
a tree. Then they gather round in a circle and pay it divine honors. Next
they run toward the carcass uttering lamentations and saying, "Who killed
you? It was the Russians. Who cut off your head? It was a Russian axe.
Who skinned you? It was a knife made by a Russian. “ They explained, too,
that the feathers which sped the arrow on its flight came from the wing of a
strange bird, and that they did nothing but let the arrow go. They do all this
because they believe that the wandering ghost of the slain bear would attack
them at the first opportunity if they did not thus appease it....Among the
Nootka Indians of British Columbia, when a bear had been killed, it was
brought in and seated before the head chief in an upright posture, with a
chief’s bonnet wrought in figures, on its head, and its fur powdered over
with white down. A tray of provisions was then set before it, and it was in-
vited by words and gestures to eat. After that the animal was skinned, boiled
and eaten.... A fuller account of the Koryak ceremonies is given by a more
recent writer. He tells us that when a dead bear is brought to the house, the
women come oul to meet it, dancing with firebrands. The bear skin is taken
off along with the head; and one of the women puts on the skin, dances in
it, and entreats the bear not to be angry, but to be kind to the people. At the
same time they offer meat on a wooden platter to the dead beast, saying, "Eat
Sriend. “ Afterwards a ceremony is performed for the purpose of sending the
dead bear, or rather in the spirit, away back to his home. He is provided with
provisions for the journey in the shape of puddings or reindeer flesh packed
in a grass bag....But after; the resurrection of dead game may hauve its
inconveniences, and accordingly some hunters take steps to prevent it by
hamstringing the animal so as to prevent it ore its ghost from getting wp
and running away. This is the motive alleged for the practice by Koui hun-
ters in Laos; they think that the spells which they utter in the chase may lose
their magical virtue, and that the slaughtered animal may consequently
come to life again and escape. To prevent that catastrophe they therefore
hamstring the beast as soon as they have butchered it... But hamstringing
the carcass is not the only measure which the prudent savage adopts for the
sake of disabling the ghost of his victim. In old days, when the Aino went
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out hunting and killed a fox first, they took care to tie its mouth up tightly
in order to prevent the ghost of the animal from sallying forth and warning
its fellows against the approach of the hunter....*?

Was nun noch an der auBlersten Ecke des Deckengemaldes in Altamira
folgt, ist der Ausklang: eine Anzahl von Tieren, die rings von Hirsch-
kopfen umgeben sind und von einem Wildeber angegriffen werden,
ein in der Verwundung (oder Brunst) aufbriillender Bison, einer mit
verbundenem Kopf (was sich aus dem Text von Frazer erklart), einer
ohne Kopf, was ein Jagd- und Todzauber ist und einer, der vollig ge-
bannt dasteht: tiberlebend, nahe dem Ausgang, ohne sich rihren zu
kénnen. Physischer Tod und magischer Tod werden so dicht neben-
einander kontrastiert. Der Doppelheit der Ursachen, Zauber und
Kampf, die wir links am Anfang sahen, entspricht nun am Ende die
Doppelheit der Folgen, Tod und Verséhnung, nicht zu sprechen von
der Zerlegung, die ebenso wie der Sexualtrieb in jeden einzelnen
Bison eingezeichnet ist und nur in die Bisons.

Blicken wir nun zurick, so darfte der Inhalt dieser Deckenmalerei
in seiner Einheit und in seiner Mannigfaltigkeit klar sein. Es handelt
sich um eine Auseinandersetzung zwischen Hirschkithen und Bisons,
um Zauber, um Kampf und um Verséhnung der toten Tiere. Die Frage
bleibt, welcher Art diese Auseinandersetzung ist. Handelt es sich um
einen Jagdzauber des Hirschkuhclans gegen die Bisontiere oder um
einen Kampf zwischen zwei Clanen, welche den Bison und die Hirsch-
kuh zu Totemtieren hatten? Fiir das letztere spricht, dal auch ein Bison
als Zauberer oder Kriegsfiihrer aufzutreten scheint und wir mifiten dann
annehmen, daBl die von Frazer berichteten Versbhnungszeremonien
auch fur die gesellschaftlich-politischen Kampfe der Clane gegolten
haben, sei es, daB sie erst spater auf die Tiere Gbertragen worden sind,
oder umgekehrt. Eine andere Deutungsmoglichkeit ware, daB3 es sich
nicht um zwei verschiedene Clane handelt, sondern um zwei verschie-
dene Miachte innerhalb ein und desselben Clans: die geistig-magische
und die physisch-politische, wobei in vielen Fillen die erste in den
Hianden von Frauen lag, wie von verschiedenen primitiven Volkern be-
richtet wird. Welche von den konkreten sozialen Bestimmungen die
richtige sein mag, bleibt unentschieden, aber die allgemeine Deutung
als totliche Auseinandersetzung und Verséhnung ist nur méglich,
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wenn mindestens ein Tier nicht als Tier, sondern als Vertreter einer
menschlichen Gruppe, d.h. als Totemtier gemeint ist. Ohne diese
Annahme, daf} ein Stiick Clangeschichte dargestellt ist, bleibt der
Inhalt der Decke unverstandlich, wihrend diese Annahme durch die
spater zu besprechende Szene in Les Combarelles, das Vorbeiziehen
der Bisons vor der Hirschkuh, bestitigt wird; es konnte sich um densel-
ben geschichtlichen Vorgang in einer anderen und élteren Auffassung
handeln. Fur diejenigen, die ethnologischen Analogien stirkere
Beweiskraft zusprechen als den dargestellten Sujets, konnte auf die
Tatsache hingewiesen werden, dafl bei den Buschmannern die Hohle
als Symbol des Ruhmes des Stammes gilt®.

Je wirrer das Chaos auf der Decke von Altamira zu sein scheint,
desto starker muf} auf den paldolithischen Menschen die GroBe der
Zauberkraft und Macht der Versbhnung gewirkt haben. Der besiegte
Feind ist nicht herabgesetzt, die GroBe seiner Macht nicht in Zweifel
gezogen. Das gibt diesem Kampf die GroBle des notwendigen Schick-
sals, des Tragischen®. Es ist selbstverstindlich, daB uns der zeitgebun-
dene Inhalt mit seiner rein historisch bedingten Ikonographie nicht so
stark hatte treffen kénnen, hitte der Kinstler ihn nicht in einen allge-
mein menschlichen Gehalt gehoben. Aus dem materiell und historisch
bedingten Gegensatz zweier Clane oder Clan und Tier ist ein Konflikt
zwischen weiblicher Zartheit und mannlicher Massigkeit, zwischen
Geist und Macht geworden; aus der Jagd-Kampfideologie der jiingeren
Altsteinzeit der Konflikt zwischen spontanem Handeln und gehemm-
tem’ Willen, aus den natiirlich-geschichtlichen Erscheinungen die
Michtigkeit und der tragische Bruch im Sein®. Die Zauberkraft wirkt
auf jedes einzelne Tier und jedes reagiert, indem es dieselben
urmenschlichen Krafte variiert; die Variationen laufen vom Positiven
ins Negative und diese Richtung wird von auBlen durch den Zauber,
von innen durch die sich libersteigernde Brunst des Tieres als Symbol
eines ungestillten und dringenden Bediirfnisses begriindet. Hier
greift Haltung und Komposition jedes einzelnen Tieres mit Inhalt und
Form des Ganzen erganzend und steigernd zusammen.

Entspricht nun der Einheit an Inhalt und Gehalt eine formal-
kompositionelle Einheit? Man wird es am ehesten leugnen kdnnen,
wenn man nicht die eben analysierte Gruppe fiir sich betrachtet, son-
dern die Decke als ganze. Man wird dann auf die Heterogenitat der
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MaBstabe von unten rechts und oben links hinweisen und auf die Fille
der zwischen ihnen befindlichen Zeichen allerkleinsten Mallstabes
sowie auf die groBe Lockerheit unten im Gegensatz zur starken
Konzentrierung oben. Die MaBstibe sind wesentlich weniger verschie-
den als sie auf der Skizze erscheinen, da mehrere Tiere bis zu 1,75 m
messen, d.h. so viel wie das fithrende Bison. Im tubrigen hat die Dop-
pelheit der MaBstibe noch am Ende des agyptischen Neolithikums ge-
golten (Grabmalerei von Hierakonpolis) und ist kein Argument ge-
gen, sondern fiir die Einheit, da gerade die vielen kleinen Objekte die
monumentale Wirkung der groflen Tiere sichern’, ja erst ermog-
lichen, indem sie diese in die richtige Distanz zum Beschauer riicken,
dessen Auge hier eine besonders aktive Rolle zu spielen hat, wie wir be-
reits in dem Abschnitt Giber die Raumgestaltung gezeigt haben. Auch
ist ganz deutlich, dal die Haufung nach links anwachst und nach
rechts abnimmt, also die Bedeutung der fithrenden Zaubertiere wie
die Entwicklung des inhaltlichen Ablaufes von der Ursache (Zauber)
zur Wirkung (Versbhnung) unterstiitzt. Der Gegensatz von Zusam-
menballung und Auflésung, Konzentrierung und Verflichtigung war
fur die in Horden den Herden folgenden Paldolithiker ein Grunder-
lebnis® und solange man dieses nicht festhilt und von ihm ausgeht,
muf alles Formale unverstandlich bleiben. Es soll damit nicht behaup-
tet sein, daB die ganze Decke in allen Details nach einem Plan gleich-
zeitig gemalt wurde, sondern nur, da3 alte Schichten, falls sie vor-
handen waren, so in Rechnung gestellt und benutzt worden sind, daB3
sie eine einheitliche Gesamtkomposition nicht schédigten, sondern
forderten. Es ist dabei zu beachten, daB eine altere Technik aus sakral-
rituellen Grinden an bestimmten Stellen und fiir bestimmte Zwecke
auch zu einem spateren Zeitpunkt beibehalten werden konnte,
wahrend umgekehrt die modernere Maltechnik fiir neuere Bedurf-
nisse erfunden worden war, die nicht fir alle Tiere gleichmiBig galten.
So war die polychrome Modellierung ein Mittel fiir die Darstellung der
gewlunschten Zerlegung oder der sexuellen Triebkréfte, aber beides
galt nicht fiir den siegenden Clan der Hirschkuh und seine Bundesge-
nossen. Umgekehrt mag die rote Farbe fiir gewisse Zeichen und
Schwarz fir andere, die wir als Zauberwaffen gedeutet haben, eine
bindende sakrale Vorschrift gewesen sein. Wenn die asthetische Be-
hauptung einer einheitlichen Komposition die Ungleichzeitigkeit ver-
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schiedener Schichten nicht ausschlieBt, so umgekehrt diese nicht die
Einheit der Komposition.

Diese ist leichter nachzuweisen fir die "obere*“ Gruppe. Sie ist in ein
auf der Spitze stehendes Dreieck eingeschrieben, dessen oben lie-
gende Basis sich aus werdenden Konkaven und Konvexen von ver-
schiedener Krimmung zusammensetzt. Die Bedeutung der zwei Kom-
positionselemente bedarf kaum der Erorterung: das konkav-konvexe
Linienelement war schon seinem Ursprung nach als Ausdruck der
magischen Wandlung besprochen worden; das nach oben offene Drei-
eck ist die Vulva, die hier zu Recht steht als Symbol der Sexualitit, die
im Ganzen wirksam ist. Beide zusammen bilden die Form der Waffe,
die in so mannigfachen Lagen und Richtungen in der Luft herum-
schwirrt. Vom rein geometrisch-regulativen Standpunkt aus ist auf-
fallig, daB die Tiere der linken Gruppe (Zauberszene) auf vier ver-
schiedenen Parallelen zur linken Deckenseite verteilt sind, daB die
Mitte, d.-h. Hohe des Dreiecks durch drei quasi Waagerechte (Kampfs-
zene) betont ist, wihrend die stufenartig geordneten Senkrechten (die
zur Versbhnung aufgerichteten Tiere) sich rechts von dieser Hohe be-
finden und ihr annidhernd parallel sind. Es ergibt sich so eine Folge,
die von der Schrégen uber die zur quasi Waagerechten gekreuzten
Doppelschragen zur Senkrechten fiihrt. Man braucht sich nur die Um-
kehrung von der Senkrechten tiber die Waagerechte zur Schrigen
oder irgend eine andere Ordnung der drei Faktoren vorzustellen, um
die spezifische Absicht der methodischen Entwicklung von der unge-
schiedenen Einheit der Schrigen in die beiden differenzierten Kon-
traste zu erkennen. Diese Komposition kann nur von einem Punkt aus,
aber auch prozessionsartig von der linken Schmal- iiber die Breitseite
zum Ausgang hin gesehen werden. Bei der bedeutenden Rolle, welche
die prozessionsartige Gruppe in der paldolithischen Malerei gespielt
hat, darf man annehmen, daB3 beides zugleich beabsichtigt war: eine
Kombination von Prozession und festem Standort als Haltepunkt der
Prozession.

DaB wir die Beschreibung der Komposition mit einer geometrischen
Form beginnen, kommt natiirlich aus unseren modernen formalisti-
schen Gewohnheiten einer abstrakten Geometrie a priori, die dem
Paldolithiker selbst dort fremd war, wo er sie anzuwenden scheint. Die
Betonung der Mittelh6he durch quasi Waagerechte und die Verlegung
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der Senkrechten nach rechts beweisen hinreichend, daB fiir das Ganze
wie fur das einzelne Tier alles Geometrische sekundir war, d.h. die
Folge sich verschiebender Kraftstrome. Das Primare sind fir den Alt-
steinzeitler die Richtungen dieser Kraftstrome. Sie streben hier von
der Mitte auseinander, wahrend sie von den Ecken aus nach innen
dringen, aber in keiner Weise symmetrisch, bis auf die beiden Wild-
eber an den duBersten Ecken. Die Zentrifugalkraft ist auf der Mitte-
lachse dreimal variiert, oben geht sie weiter nach links, unten weiter
nach rechts und in der Mitte steht sie zwischen den beiden Extremen.
Wir haben damit ein Beispiel fiir den Willen, eine formale Funktion
nicht nur zu wiederholen oder zu variieren, sondern so sich ent-
wickeln zu lassen, daB die formale Idee selbst dadurch ihren stirksten
Ausdruck bekommt. Es handelt sich um eine differenzierende Zer-
legung, die vom Ganzen integriert wird. Dieses Verfahren zeigt sich be-
sonders deutlich in der Gruppe der aufgerichteten Tiere rechts, die in
drei parallelen Senkrechten stufenartig geordnet sind und so die
Hoéhe etappenweise und mit Unterbrechung entwickeln. Gleichzeitig
wird mit diesem Aufbau auch das Anhalten der zentrifugalen Bewe-
gung nach rechts besonders deutlich gemacht. Aber der Kiinstler beg-
nugt sich nicht mit dem blof8en Anhalten, in der oben abschlieBenden
Reihe wird der zentrifugalen Bewegung eine zentripetale von beiden
Seiten her entgegengestellt, so daB in der einen Breitendimension das
Auseinander- wie das Zusammenstreben veranschaulicht wird. Im lin-
ken Flugel, wo die beiden Fiihrertiere auf einer Schrégseite einander
zugewandt stehen, wird diese zentripetale Richtung erst in der zweiten
der vermittelnden Schrigreihen abgeschwicht wiederholt, wihrend
sie in der dritten in einer Kreuzungsgruppe ihren Héhepunkt er-
reicht. Wir haben hier also durch stetes Aneinanderriicken die Uber-
brickung eines leeren Abstandes, bis das getrennte Nebeneinander in
einer Uberdeckung aufgehoben ist, im Gegensatz zur oberen Ab-
schluBreihe, wo dem Auseinanderstreben der Mittelgruppe zusam-
mengehaltene Seitengruppen entgegengestellt werden, also die Aus-
einanderlegung von Gegensitzen in ein Nebeneinander, statt ihrer
Aufhebung durch Zusammenziehung, und beides wiederum im Ge-
gensatz zum rechten Teil, wo die Bewegung auf der Waagerechten
plotzlich angehalten und in eine solche auf der Senkrechten umge-
wandelt ist. Sobald man von der Vorstellung des Rudels, der Herde
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und der in ihnen tatigen Kraftstrome ausgeht, entfaltet die Komposi-
tion ihre von einem Anfang zu einem Ende fithrende Entwicklung und
Dynamik.

Die Existenz einer einheitlichen Komposition kann man nicht nur
aus dem erschlieBen, was da ist: die geometrische Gesamtform, die
Auflésung und Komplizierung der Dimensionen und Richtungen, die
wiederholte Verwendung von Parallelen und Stufen, die Funktion des
Bisonflhrers als Sammelpunkt, die Distanzierung der beiden feind-
lichen Fiihrertiere genau um die Gré8e der Hirschkuh, die korrespon-
dierende Stellung der Wildeber, die Haufung der Anthropoiden und
Zeichen an bestimmten Stellen, Mittel, die man insgesamt auf die in-
neren Bewegungen der Herde, ihr Zusammen- und Auseinanderdrian-
gen zurtickfihren kann und die fiir das physische und geistige Leben
des Menschen eine so fundamentale Bedeutung hatten. Man kann die
bestimmte kompositionelle Absicht auch im Vergleich zu dem erken-
nen, was vermieden worden ist: dal} die beiden Fiihrertiere sich nicht
an der Spitze des Dreiecks auf zwei verschiedenen Seiten desselben be-
gegnen und dafl die zur Verséhnung aufgerichteten Tiere nicht auf
der Hohe des Dreiecks angeordnet sind. Damit wire der ganze Inhalt
oder besser die Adaquatheit der kompositionellen Form zum Inhalt
zerstort und dies zeigt deutlich, daB nicht aus einem abstrakt geometri-
schen Schema komponiert wurde, sondern fiir und aus einem ganz be-
stimmten konkreten Inhalt. Dall dabei gewisse sozial-geschichtlich be-
dingte Zwange fur die Form ebenso gut wie fiir den Inhalt vorhanden
waren, ist nicht zu leugnen: das Setzen der Schrigen vor Senkrechter
und quasi Waagerechter, die Vermeidung der reinen Waagerechten,
die Vorliebe fir Etagen und Stufen, die Bevorzugung der Asymmetrie
und das Nichtvorhandensein einer Achse im Sinne einer Gleichge-
wichtsrechnung zwischen Hilften. Es ist vielleicht dies letzte Moment,
das uns Heutige besonders hindert, die Komposition zu erkennen,
denn unter dem Druck der Renaissance und der Antike sehen wir in
jeder Komposition eine Erfiillung des Hamletschen Satzes, daB die aus
den Fugen geratene Welt wieder einzurenken ist nach den Regeln des
Gleichgewichts um eine Achse. Auch auf der Decke von Altamira ist
eine Welt aus den Fugen, man empfand diese Tatsache sehr schwer,
denn sonst ware die vierfache Versbhnung nicht da; aber es gibt keine
kinstlerische Einrenkung nach dem Prinzip der menschlichen Statik
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senkrechte Mittelachse und Huftenwaagerechte. Dies ist aber nur ein
Faktor. Da das Tier, und zwar in Profilstellung, die seine Breite ent-
faltet, iberwiegender Gegenstand der Realisierung ist, erhilt die Brei-
tenrichtung der Komposition, d.h. die Geschehnisreihe, ein fJberge-
wicht Uber die Entwicklung in der Senkrechten, die in spiterer Zeit
meistens die BewuBtseinsreihe ist, d.h. die Reihe, die von der Erd-
schwere und UnbewuBtheit zum Geist und zum BewuBtsein lauft. Dies
tritt besonders deutlich in der spater zu erérternden Bison-Hirschkuh-
gruppe von Les Combarelles hervor, wihrend wir hier in Altamira eine
Konkurrenz zwischen den beiden Dimensionen haben, was wohl den
Beginn mit der Schragen und die uns ungewohnte Begrenzung der
ganzen Gruppe durch Schrige bis zu einem gewissen Grade erklart’.
Doch selbst wenn man diese historischen Vorurteile iiberwunden hat,
wird man vielleicht argumentieren: ist nicht das Element dieser Kom-
position das einzelne Tier oder die einzelne Gruppe und kann man
lauter Einsen mehr als nur addieren, kann man aus ihnen ein Ganzes
machen, das ein sich entwickelndes Sein ist? Wir werden versuchen,
diese bereits bejahte Frage durch die Geschichte der Komposition von
Altamira: ihre Vorstufen in Les Combarelles und Font-de-Gaume auf
einem anderen Wege noch einmal zu beantworten.

Die groBte Hilfe bote die Rekonstruktion der ersten Bemalung der
Decke, deren Spuren nach der Meinung von Breuil unter der jetzigen
vorhanden sind. Geht man von der Verteilung der ilteren "Anthropo-
iden® und der Kopfe der Hirschkiihe aus sowie von der Entwicklung zu
immer gréBerer Polychromie und Aufteilung des einzelnen Tieres zu
ungunsten des Mittelteiles des Leibes, dann ergibe sich, da8} die oben
abschlieBende Waagerechte bereits dieselbe Breitenerstreckung ge-
habt hat, und daB sich an sie eine nach unten gerichtete Schrige an-
schloB, die im wesentlichen mit der heutigen zweiten Schragreihe des
linken Flugels (die zwei kleinen schwarzen Bisons 0,90 m) identisch
ist. Diese Kombination einer Waagerechten mit einer Schrigen wire
genau die Form eines Zeichens, das Breuil beschreibt als I ‘image d’une
lance avec sa flamme, d'un drapeau déployé au bout de sa hampe horizontale-
ment étendue” und das wohl eine an einen Holzstiel befestigte Stein-
waffe ist, geeignet Tiere zu erschlagen, die in eine Falle gegangen sind.
Dies zeigt wieder den Zusammenhang der formalen Kompositions-
struktur mit der Waffe (dem Produktionsmittel), der auch fir die
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jetzige Komposition gilt, so dal zwischen den beiden Fassungen der
Deckenmalerei eine Verdnderung in der Gestalt der Produktionsmittel
anzunehmen wire und diese materielle Entwicklung wirde die
geistige erklaren. Verschieden ist der MaBstab, da die schwarzen Bisons
nur 0,90 m messen gegen 1,50-1,75 m; identisch ist inhaltlich die
sexuelle Begriindung wie die Versbhnung, da hinter den kleinen zwei
Bisons ein aufgerichteter vorhanden ist, den Breuil auf der Gesamt-
skizze fortgelassen hat. Der monumentale MafBstab und die Fort-
bildung der Versohnungsidee hétten sich also parallel entwickelt, was
den sozial-totemistischen Ursprung der Monumentalitdt besonders un-
terstreicht. In derselben Zwischenzeit hat aber auch die Bedeutung
des Zaubers zugenommen. Die heutige groie Hirschkuh (2,20 m) hat
nicht zum ersten Bestand gehort; dieser zeigte eine andere unter dem
Bauch des Wildebers am linken Rand (0,55 m). Man koénnte also
schlieBen, daB urspriinglich der wirkliche Kampf starker betont war als
die Zauberei. In der Zwischenzeit hitte sich dann die Magie aus einem
geistigen Mittel der Jagdgemeinschaft zur ideologischen Waffe der
Clanfihrer zum Zwecke der Beherrschung einer sich immer stirker
gliedernden Gesellschaft entwickelt, wie wir es auch aus dem Vertei-
lungszauber geschlossen haben. Doch bleiben alle diese Probleme in
der Schwebe ebenso wie unsere Vorstellung von der Komposition der
urspringlichen Deckenbemalung; doch soviel wird man zu deren Ver-
haltnis zur heutigen sagen konnen: die distinkte Mannigfaltigkeit der
Teile in der Einheit hat zugenommen wie umgekehrt die Einfachheit
des Ganzen fir die differenzierte Komplexheit der Teile.

In Les Combarelles, der Hohle des Pferdeclans, sind zwei groBere
und verschiedenartige Gruppen von Bisons dargestellt, die eine vor,
die andere hinter dem sogenannten Tunnel, was auf eine unbestimm-
bare zeitliche Differenz der Enstehung schlieBen lassen kénnte. Das
vordere Bild (Fig.10), das wohl das friihere ist, zeigt acht Bisons in zwei
an einer Stelle verbundenen Reihen: einer oberen, die vielleicht als
hintere gemeint ist, aus drei Tieren und einer unteren, vorderen, aus
funf Tieren, die von der Hirschkuh so tiberschnitten werden, dal3 sie
eine Zweier- und eine Dreiergruppe bilden. Man beachte die absolu-
ten Zahlen 2, 3, 5 und 8, die, das Tier als Einheit genommen, was
durch den einen links am Hinterteil der Hirschkuh ausgesonderten
Bison besonders angeregt wird, die beiden Annaherungsformeln fiir
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den goldenen Schnitt (2:3 = 3:5 und 3:5 = 5:8) miteinander verbinden.
Dieser ist hier gebraucht, um eine einseitig gerichtete Bewegung zu glie-
dern und ihr eine Gestalt zu geben, die keine geometrische Figur ist.
Dabei ist die Bewegung in der oberen Reihe ein Anstieg, der zu einem
Abstieg wird, wiahrend nur der letzte Bison hinter und auflerhalb der
Hirschkuh die Anstiegsrichtung des Riicken und die Fallrichtung des
Bauches so kombiniert, daBl die Gesamtstellung des Tieres, trotz der
doppelseitigen Spreizung vom Hinter- zum Vorderkorper, auf einer
Waagerechten zu liegen scheint. Dieser Bewegungsrhythmus im golde-
nen Schnitt zusammen mit dem Kontrast zur isolierten Hirschkuh ent-
hilt den formalen Sinn der Komposition. Diese erweckt den Eindruck
einer unendlichen Erneuerung innerhalb einer dsthetisch geschlosse-
nen Gruppe. Die zwei in die Synthese des goldenen Schnittes einge-
henden Gegensitze werden hier explizit gemacht durch die der Bewe-
gungsrichtung der Bisons entgegengesetzte Blickrichtung, Blickhohe
und Blickweite der Hirschkuh; durch das Zeichen, auf welches das mit
der Prozession der Bisons schreitende Auge des Betrachters st68t und
von dem aus es auf die Hirschkuh zurtickgelenkt wird, um dann durch
deren Blick gegen die Gangrichtung der Bisons den Weg zurtckge-
fithrt zu werden und am Ende die Prozession wieder zu beginnen. Die-
ser WirkungsiiberschuB} tiber die bloBe Naturnachahmung wie uber
die bloBe Daseinsform spricht zwangslaufig fir kompositionelle Ab-
sichten, die mit Riicksicht auf den Betrachter verwirklicht sind.

Die weitere Analyse der oberen Reihe kann an den starken see-
lischen Ausdruck der Tiere anknipfen, der, obwohl ein gleichartiger,
von Bison zu Bison variiert. Das erste ist nicht nur von innen her und
aus sich selbst bewegt, sondern die Bewegung bleibt im Innern, sie
lauft in sich selbst zuriick; die Bewegung des zweiten Tieres geht nach
auBen und wird angehalten, weil die auseinandergelegten Gegensatze
gleichgewichtig sind; im dritten Bison handelt es sich um eine Bewe-
gung, die ohne Gegensatz zur Innerlichkeit erschopfend einseitig ins
Extrem nach auflen geht, um hier einen duBleren Gegensatz in einer
kreuzenden Uberdeckung zu finden. Dieser dreifach gestufte EntiuBe-
rungsprozefl des Innern hat seine Analogie im Formalen. Die obere
Reihe bildet eine Einheit, insofern alle Tiere mit thren Riicken- und
Bauchkurven um eine leicht ansteigende Gerade leicht oszillieren, als
ob sie eine schiefe Ebene hinaufliefen. Der Ansatzpunkt der Ricken-
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linie liegt jedesmal tiefer, ihr Endpunkt jedesmal héher als die des vor-
ausgehenden Tieres, d.h. der Anstieg wird steiler. Praziser: wenn man
den Ansatz des Riicken am Schwanz mit der vorderen Spitze des Kopf-
winkels verbindet, dann erhilt man beim rechten Tier eine Schrige,
die entgegengesetzt zur Anstiegsrichtung der Gruppe verlauft, beim
mittleren eine Waagerechte, die sich zwischen den zwei Schrigrichtun-
gen halt und beim linken Tier eine Schrige im Sinne der Anstiegsrich-
tung. Der Anstieg wird also etappenweise aus dem Gegenteil tiber eine
neutrale Mitte entwickelt. In verwandter Weise verschieden ist die Be-
ziehung von Riicken- zur Bauchkurve: im ersten Tier erginzt sie sich
komplementar, im zweiten zeigen sie zwei verschieden starke Anstiege
durch Hebung der Riickenkurve, wihrend im dritten Tier auch die
Spreizung einseitig wird. Dies bestitigt, dafl die Konstituierung der
ganzen Gruppe von gegensitzlicher Innerlichkeit Giber die Auseinan-
derlegung der Gegensitze zur Gleichgewichtigkeit und einseitigen
AuBerlichkeit fithrt, die dann aber den sozialen, ikonographisch fa3-
baren Inhalt als die konkrete Interpretation des Gehaltes gibt".

Mit der unteren Reihe beginnt eine neue Etappe, welche die ganze
Entwicklung der oberen voraussetzt und tber sie hinausgeht. Dies
zeigt sich am deutlichsten darin, daB nicht mehr jedes einzelne Bison
ein neuer Beginn ist, sondern alle einer gemeinsamen konvex-konkaven
Kurve unterworfen sind. Durch die Wiedereinfihrung der Doppel-
spreizung wie der Komplementierung bekommt die Reihe die ent-
gegengesetzte Konstituierungsform, die der Verinnerung, so da} die
innere Form der Komposition genau an dem Punkte ins Gegenteil um-
schligt, wo die duBere Komposition durch die Ubereinanderstellung
zweier Tiere das Zusammengreifen der beiden Reihen betont. Doch
beruht die Komposition nicht nur auf der Unterschiedenheit und dem
Zusammenhang der beiden Reihen, sondern vor allem auf dem Ge-
gensatz zwischen der Vielzahl kleiner, in Reihen auseinander gezoge-
ner Bisons mit nahem Erdblick, kurzbeiniger Massigkeit, dumpfer,
furchtbarer, ohnméchtiger Machtigkeit und der groen Hirschkuh mit
ihrer konzentrierenden Kraft als Achse, ihrem zusammenfassenden
Weitblick, ihrer hochbeinigen Lauffahigkeit, ihrer geistvoll bewuflten,
majestatischen Grazie und Zartheit. Auch dieser beherrschende
Gegensatz ist formal kompositionell ausgedriickt. Die MaBverhalmisse
fixieren die Distanzen, konzentrieren um die Hirschkuh, gliedern die

86



Gruppen im Ganzen, wahrend die Lageverhaltnisse die sieghafte
ﬁberlegenheit der Hirschkuh sichern; die Bisons der unteren Reihe
beginnen mit einer Ausnahme unterhalb der Bauchlinie der
Hirschkuh und erreichen den Riickenansatz nur in demselben einen
Ausnahmefall, der betont ist, weil er zwischen den zwei Reihen steht
und so die obere mit der unteren und beide zugleich mit der
Hirschkuh verbindet. In der oberen Reihe reicht nur ein Bison Uber
den Kopfansatz, nicht aber tiber die Blicklinie der Hirschkuh hinaus.
Ist die GroBe des Gegensatzes klar, so sind doch seine Ursachen nicht
erkennbar, weil der Kiinstler einen Endzustand gegeben hat: daf} die
Bisons in einer feierlichen Prozession, die wie eine Unterwerfung
wirkt, an der Hirschkuh vorbeiziehen. Es fehlt alles, was in Altamira
zur Begriindung und Vermittlung gegeben wird: die Kraft, welche die
Bisons schwach macht, der Kampf als auBlere Verbindung zur
Hirschkuh und ihrer Zauberkraft, die direkte Gegentiberstellung von
physischer Kraft und geistiger Macht. Die Konzeption in Les Comba-
relles ist nur als ein formal gegliederter Ablauf gegeben, in Altamira
dagegen ist sie in inhaltlich verschiedene Etappen auseinander gelegt,
fiir deren Mannigfaltigkeit dann ein kompositionelles Einheitsaquiva-
lent gefunden wurde. Dieser Unterschied geht in alle Einzelheiten. In
Les Combarelles ist in der Hirschkuh die triumphierende Ruhe nach
dem Sieg gegeben, in Altamira die zugleich nach vorn drangende und
in sich gesammelte Bereitschaft zum Messen der magischen Krifte, aus
dem Nebeneinander der Gegensatze eine Aktion zwischen ihnen'’.
Die Erkenntnis des Zusammenhanges zwischen den Szenen im zwei-
ten Gang der Hohle von Les Combarelles und an der Decke von Alta-
mira erlaubt uns, einige aufklirende Folgerungen zu ziehen. Hat man
einmal festgestellt, dafl in der Pferdehdhle zwischen langen Géangen
und schmalen Korridoren um die Ecke graviert worden ist, dann be-
zieht man den Cerf élaphe auf die Hirschkuh, und damit scheidet die
Deutung eines Kampfes innerhalb eines Clans aus. Dies wird bestatigt
dadurch, daB in Les Combarelles zuerst die Pferde mit Rentieren,
Mammut und Bisons allein sind, dal dann aber im zweiten Gang das
Rind und der Hirsch hinzukommen, offenbar als Bundesgenossen der
Pferde und daB die Folge des Kampfes die Besiegung der Bisons, die
Zuruckdringung der Rentiere und Mammute ist. Die beiden ersten
Gange in Les Combarelles scheinen also geschichtliche Ereignisse des
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Pferdeclans darzustellen und innerhalb dieser spielen Hirschkuh und
Hirsch eine episodische Rolle. So wenigstens wurde sie vom Pferdeclan
verstanden. Dann, im Endkorridor der Héhle, finden wir noch einmal
die unterworfenen Bisons, aber jetzt ohne die eigentlichen Sieger,
wohl die erste uns bis jetzt bekannt gewordene Geschichtsklitterung.
Anders dachte der Giber die Pyrenden weiter wandernde Hirschkuh-
clan, er hat diesen Sieg tiber die Bisons als fiir seine Geschichte ent-
scheidend angesehen und ihn darum zuerst in Castillo, dann in Alta-
mira dargestellt, und nun mit deutlicher Ausschaltung des Hirsches.
So fassen wir in Les Combarelles den in dieser Pferdehohle sofort wie-
der verdunkelten geschichtlichen Ursprung des Inhaltes der Decke
von Altamira und vielleicht die Entstehung des ersten weiblichen
"frauenrechtlichen* Clans, des ersten Amazonenclans'.

Die andere Gruppe in Les Combarelles (Fig.11), welche sich
hinter dem sogenannten Tunnel befindet, hat also nur scheinbar'
keinerlei inhaltliche Beziehung zu Altamira. Die formale Anordnung
ist insofern interessant, als die Kompositionsform der Reihe aufgege-
ben oder durch je einen Winkelschenkel am Ende abgeschlossen ist.
Doch ist auch dies mit Vorsicht aufzunehmen, da noch weitere Bisons
zur Gruppe gehoren, die Breuil nicht eingezeichnet hat. Immerhin
haben wir hier ein bedeutsames formales Zwischenglied zu der
Gruppe in der Salle des petits bisons von Font-de-Gaume (Fig.19)".
Was hier in die Augen springt, ist die formale Ahnlichkeit der Kom-
position mit der von Altamira: das auf der Spitze stehende Dreieck.
Die Ursache kénnte darin liegen, daB es sich beide Male um Decken-
gemalde handelt; die waagerechte Decke kénnte dem Kinstler das
Arbeiten auf zwei Schragen, die von einem Punkt auseinandergehen,
aufgedrangt haben, weil so die zu bemalende Fliche grofler wurde,
ohne daBl man zu tibereinanderliegenden friesartigen Reihen zu grei-
fen brauchte. Wahrscheinlicher ist eine inhaltliche Bedingtheit. Man
findet an der Decke Elemente noch beisammen, die auf den spateren
Langsrandern bereits getrennt sind. Die Ruckenlinie mit einem klei-
nen Bison und einer Gesichts-Augenmaske dartber ist eine sehr
nahe Variante desselben Sujets an der linken Wand und es finden
sich dort wie hier auf dem rechten Winkelschenkel Bisons in einer
Haltung der Andacht. Ferner ist der erste Bison innerhalb der Win-
kelspitze dem sehr dhnlich, der sich mit vielen Zeichen bedeckt auf
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der linken Wand findet und als Trager der magischen Krifte des
Clans angesehen werden muB. Als solcher ist er auch unten von zwei-
gartigen Gebilden umgeben, die denen sehr dhnlich sind, die den
Fahrerbison von Altamira einrahmen, als hitte der Bisonclan die Ge-
wohnheit gehabt, es in einer Umhiirdung zu isolieren und zu si-
chern. Die Kreuzung der beiden Bisons kommt als Verschlingungs-
gruppe auf der V. Wand vor und ist ein Teil einer Hochzeits- oder
Vermehrungszeremonie des Clans. Alle tbrigen Tiere befinden sich
im Kampf gegen Pferde und Ochsen, wie er auch im sogenannten
"diverticule trés étroit“ dargestellt ist. Es ist also die Verbindung einer
Kampfszene mit mehreren kultischen Akten dargestellt, die man viel-
leicht so deuten kénnte: der Clan ist wihrend einer magischen Zere-
monie tberfallen worden und befindet sich in einem Verteidigungs-
krieg. Dann wire das Dreieckige die Schlachtordnung des Bisonclans
und diese wiirde sich ganz natirlich ergeben, wenn zwischen den
Menschen und den ihre Gruppeneinheit vertretenden Tieren eine
gewisse Ahnlichkeit bestanden hat, d.h. wenn die Leute des Bison-
clans kurzbeinig, breit und schwer gewesen waren. Dann waren sie
gegen hochbeinige und schnellfiiBige Gegner auf die Verteidigung
beschrinkt und diese spielte sich auf zwei spitz zusammenstoBenden
Flanken bei sicherer Riickendeckung ab.

Wie dem auch sein mag, es bestehen betrachtliche und fiir die ge-
schichtliche Entwicklung bezeichnende Unterschiede zwischen den
zwei Dreiecken und der Kinstler von Font-de-Gaume hat weniger Ge-
staltungsfreiheit besessen. Er halt sich streng an die beiden Schenkel
des Dreieckes, indem er von der Spitze ausgeht und auf jede Seite
drei Tiere stellt. Rechts weisen sie alle in eine Richtung zur Spitze,
links dagegen in zwei entgegengesetzte, vielleicht weil auch das aus-
gesonderte Tier sich von der Spitze fortbewegt. In Altamira dagegen
ist nur der eine linke der beiden Schenkel besetzt, dafiir aber in meh-
reren Schichten parallel iibereinander, wihrend der rechte ginzlich
aufgelockert wurde. Die starkere symmetrische Anordnung von Font-
de-Gaume macht, wenigstens in der fragmentarischen Form, in der
wir sie besitzen, den Unterschied von Ende und Anfang der Kompo-
sition unkenntlich, wihrend hiertiber in Altamira nicht der geringste
Zweifel besteht. Nachdem die in Altamira vermiedene Begegnung an
der Spitze und damit die schirfste Konzentration auf einen Punkt ge-
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sucht war, wurde der Zwischenraum zwischen den Schenkeln so be-
setzt, daB alle Tiere sich annihernd parallel zur rechten Seite nach
auBen wenden, also in Gegenrichtung zur unteren Reihe. Es wird da-
bei ein zweites Gravitationszentrum geschaffen, indem diese Gegen-
richtungen im zweiten Bison der unteren Reihe zur Kreuzung ge-
bracht werden. Es fehlt die obere AbschluBlinie des Dreiecks, die fur
Altamira so reich und charakteristisch war, weil sie das Linienelement
vom einzelnen Tier auf die Gesamtkomposition libertrug und so das
Ganze zusammenfafite's.

Die Geschichte der Konzeption wie der Komposition von Altamira,
soweit sie sich bei dem zT. zerstiickelt aufgenommenen Material
uberblicken laBt, gibt also das Resultat, daf3 es sich um Ereignisse der
Geschichte des Hirschkuhclans handelt, die wahrscheinlich auf fran-
z6sischem Boden stattgefunden haben; und die Erinnerung an sie
wurde dann von dem weiterziehenden Clan tber die Pyrenien mit-
genommen und dort zu wiederholten Malen dargestellt (Castillo,
Altamira). In Les Combarelles begegnen wir einer engen Beziehung
der Inhalte ohne Beziehung der sehr verschiedenartigen Kompositi-
onsformen, in Font-de-Gaume umgekehrt einer engen Beziehung
der letzteren ohne Gleichheit der Inhalte. Der Kinstler von Altamira
hat also zwei urspriunglich getrennte Entwicklungsstrome vereinigt.
Es war dies keine mechanische Verbindung heterogener Bestand-
stiicke, sondern Inhalt und Form sind beide reicher und vor allem
konkreter geworden und in diesem Prozef} haben sie eine adaquate
Zuordnung zueinander erfahren, welche die Form selbst zu eincm
Inhalt und den Inhalt selbst zu einer Form machte. Es ist dieser letzte
Punkt, der far die Geschichte des menschlichen Geistes besonders
bedeutsam ist und uns zeigt, in welchem Sinne allein Kunstge-
schichte als Wissenschaft méglich ist: als Geschichte der Anndherung
von Inhalt und Form in dem Mafle, in dem der eine bestimmter und
konkreter, die andere differenzierter und integrationsfahiger wird.
Wenn sich nun so Altamira als Endetappe ausweist, wo liegt der
Anfang der Komposition von Einzeltieren zu einem Gesamtbild'? Er
reicht sowohl in Frankreich wie in Spanien ins Aurignacien hinauf,
wie u.a. die Hohlen von Cabreret und Los Casares mit ganz anderen
Inhalten beweisen. Kompositionen verbunden mit Inhalten der
Clangeschichte finden sich auch sonst im Magdalénien wie z.B. in
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Les Combarelles, das die entscheidenden historisch politischen
Ereignisse des Pferdeclans darstellt.

Die Kunst des Paldolithikums ist uns zugleich fern und nah. Die schit-
zungsweise 12-15’000 Jahre, die uns von ihr trennen, gentgen, um
uns vor eine Fille von Tatsachen zu stellen, die wir vorlaufig weder zu
lesen noch zu deuten vermégen und die man darum mit pseudo-
wissenschaftlichem Hochmut der Stummheit anklagen und mit der
Marke der Primitivitit'” belegen konnte. Diese Jahrtausende gentigen
aber auch, um geschichtliches Denken von dem Vorurteil zu befreien,
als kénne Geschichtsschreibung die metaphysische Aufgabe realisie-
ren, das Etwas aus dem Nichts entstehen zu lassen, indem sie eine be-
stimmte historische Erscheinungsform zum allgemeinen und prinzi-
piellen MaBstab erhebt. Umgekehrt ist die Kunst dieser Epoche uns
nahe genug, um uns die Einheit der Menschheit fithlbar zu machen
und den Unterschied zwischen Geschichte und Vorgeschichte, der ja
theoretisch nur durch das Faktum mangelnder schriftlicher Uberliefe-
rung, d.h. fiir uns lesbarer historischer Dokumente begrindet ist,
relativ klein erscheinen zu lassen gegentber der unbestreitbaren und
unveranderten Tatsache, dal damals wie heute der Mensch vom Men-
schen unterdriickt war und die Kunst die gewiinschte Vorstellungs-
und Interessenwelt der herrschenden, d.h. die geistigen und ding-
lichen Arbeitsinstrumente und Waffen besitzenden Klasse darstellte.
Gerade weil die Vorgeschichte noch nicht zu Ende ist, sondern eben
erst ihre Dammerung erlebt, kann die Kunst des Paldolithikums mit
solcher Macht wirken: durch ihre ungeheure Kraft, die unser Machtbe-
wulltsein tber die Natur anspricht; durch Substanzialitit des Ding-
seins, die GewiBlheit der vollen Realitit der AuBenwelt, zu der wir nur
Beziehungen und funktionale Abhingigkeiten kennen; durch die zu-
gleich animalische und beherrschte Sexualitit, die seit zweihundert
Jahren das Zentrum alles Feiertags- und Weltfluchtdenkens unserer
Zivilisation ist; durch das Verhiltnis von Energieladung und Hand-
lungsunfahigkeit, die beide den Willen des Einzelnen wie der Gesell-
schaft transzendieren und wie Naturgesetze gegen unsere Freiheit wir-
ken; und nicht zuletzt durch die beginnende Auflésung einer macht-
voll komplexen Welt, die in Aberglauben verfallt genau wie die unsere.
Viel ist in der Zwischenzeit geschehen, was die Welt grindlich ver-
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andert hat. Von allen groBen Erfindungen, die dem Leben der
menschlichen Gesellschaft eine solche Dauer innerhalb der méchtigen
Natur gegeben haben, kannte der Altsteinzeitler wohl nur das Feuer.
Den Bogen erfand er selbst spater. Nach ihm kamen der Pflug und die
Dampfmaschine. Er wanderte ruhelos tiber ein Stiick Erde, um seine
Nahrung zu finden; wir beherrschen das Universum, um uns von den
Monopolen die Nahrung vorenthalten zu lassen. Diese Gemeinsam-
keit in der Knechtschaft unter einem verfallenden Herrentum mit all
ihren Folgen bedingt einen Teil der Wirkung der palaolithischen
Kunst.

Daneben aber wirkt ihre zeitlose Grofie. Wie wenig andere hat sie
ihre historischen Bedingungen uberwunden, um die allgemein
menschliche, universell verstindliche Sprache zu sprechen, mogen
noch so viel einzelne Stellen sich der begrifflich klar formulierten
Deutung entzichen, mag die Interpretation der zeitlichen Grundlagen
dieser Uberzeitlichkeit noch so haufig und grindlich irren. Freilich:
wir wissen nicht mehr, mit wieviel Banden wir ans Paldolithikum geket-
tet sind. Wenn wir von Hohle zu Hoéhle wandern, in Blichern oder in
Wirklichkeit, wer weif}, wie Abbé Breuil, dal wir den Weg der "pélerins
de St. Jacques® gehen, dal} die Pilgerwege des Mittelalters die Straen
der palaolithischen Herden und Horden gewesen sind? Wer von
denen, die zur Geliebten "biche“ sagen, weil}, daB3 dieser Kosename
einst das groBe Zauberwesen Weib bezeichnete, den Clan, der in sei-
ner Weiblichkeit Weisheit und Kriegertum verband und von dem sich
die Amazone, die Haggia Sophia und die Hexe herleiten, in der lan-
gen Geschichte, die in den Namen Hippolyte und Herkules, Penthesi-
lea und Achill, Thomyris und Cyrus und schlieBlich Thalestris und
Alexander ihre Etappen findet? Wer vermutet, wenn er in Lionardos
Malerbuch die wunderbaren Tugenden der Elefanten beschrieben
liest, daB diese lange Aufzihlung vielleicht weniger auf Naturbeobach-
tung beruht als auf einer geschichtlichen Tradition, die in der Sonder-
stellung des Mammutclans wurzelt, die wir freilich mehr ahnen als
genau beschreiben kénnen? Wer von den gelehrten Physikern und
Mathematikern, die Einsteins Entdeckung der Abhangigkeit der
Mathematik vom elektromagnetischen und Gravitationsfeld be-
wundern, die Gibrigens von Hegel in seiner Naturphilosophie vorweg-
genommen war, weil, dafl die Paldolithiker eine analoge Abhangigkeit
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gekannt haben, lange bevor die Griechen die autonome Mathematik
begrindeten? Und schlieBlich: wer von denen, die im alltiglichen
Leben die haufigen Verbindungen des Wortes Hand mit Verben ver-
wenden, welche Besitzergreifung ausdricken (lever la main sur, forcer
la main, en venir aux mains, faire main basse, avoir la haute main sur,
avoir la main heureuse etc.), hat geahnt, daf dies aus der magischen
Bedeutung der Hand in paldolithischer Zeit stammt und daB dort die
geschichtliche Ursache fur den goldenen Schnitt liegt? Freilich
beriihren wir hier auch die ganze GroBe des Unterschiedes: fiir den
Palaolithiker war Hand-Besitzergreifung und Toéten identisch und er
machte keinen Hehl daraus; heute geschieht die Besitzergreifung
durch Geld und die Tétung wird durch Freiheitsideologien verschlei-
ert. Dieser Umschlag geht parallel zu der Tatsache, daf3 im Palaolithi-
kum der Kunstler als Magier identisch war mit der herrschenden
Klasse seiner Gesellschaft, wihrend der moderne Kiinstler aus der Ge-
sellschaft ausgesetzt und als Paria an ihrem Rande zu leben hat. Wir
haben gesehen, daB} in der paldolithischen Kunst bestimmte Tiere wie
Bison und Pferd Mensch und Gesellschaft stellvertraten. Auch spater
hatte z.B. Géricault mehr als sportliche Grinde, um Pferde darzustel-
len. Der Vergleich seines "Derby d 'Epsom* mit den Pferden von Font-
de-Gaume zeigt nicht nur den Fortschritt zum Raum und zur Komposi-
tion, sondern die faustische Beziehung des endlichen Einzelwesens
zum unendlichen Weltganzen und die Aufspaltung des modernen
Menschen in Sein und Denken, in Bewuf3tsein und UnbewuBtes etc.,
kurz, die Eroberung der gesellschaftlichen Isolierung und des Wahn-
sinns als das Schicksal des Kiinstlers, die Kette jener Fanale von Géri-
cault zu van Gogh, von Hélderlin zu Nietzsche, die der Paldolithiker
nicht gekannt hat und die uns sagen, daB es an der Zeit ist, die Vor-
geschichte der Menscheit zu beenden und die mit voller Verant-
wortung aller gemachte Geschichte endlich zu beginnen. *What’s past
is prologue“ (Shakespeare).
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Zur Methode der Interpretation

der paldolithischen Kunst






Alle inhaltliche Deutung der quaternaren Kunst erfolgte bisher unter
drei Axiomen, die am Beginn der noch sehr jungen vorgeschicht-
lichen Archéologie unentbehrlich gewesen sein mogen, die aber, wie
zu zeigen sein wird, dem Wesen der vom Homo sapiens palaolithicus
geschaffenen Werke nicht entsprechen. Sie wurzeln vielmehr allein in
historisch bedingten Vorurteilen der modernen Bearbeiter, die einem
ungekannten und schwer zuginglichen Material gegeniiberstanden,
und sie konnen daher nur als provisorische Arbeitshypothesen gelten.
Thre kritische Uberpriifung und davon abhingig ihre Verinderung
oder Erganzung ist unumganglich, da sie die vertiefte Erkenntnis der
bereits bekannten Dokumente sowohl in kiinstlerischer wie in histori-
scher Hinsicht behindern und eine methodisch gesicherte Ikonogra-
phie der quaterniaren Kunst unméglich machen. Diese letztere aber,
d.h. die Wiederauffindung der weltanschaulichen Inhalte, welche von
den paléolithischen Kiinstlern mit den einzelnen Tieren in ihren ver-
schiedenen Haltungen, mit den kleinen Gruppen von Tieren der glei-
chen Spezies oder mit den groBen, uber eine Wand oder Decke sich
erstreckenden Kombinationen von Tieren, Menschen und Zeichen ge-
meint waren, eine solche Ikonographie, die sich nicht begniigt mit der
gegenstindlich-naturalistischen Identifizierung der einzelnen Ob-
jekte, sondern auf den geistigen Sinngehalt abzielt, der von den ver-
schiedenen Stimmen und in den verschiedenen Epochen geglaubt
und praktiziert wurde, ist die conditio sine qua non eines jeden Ver-
stindnisses der paldolithischen Kunst nach ihren formal-gestalte-
rischen Werten. Wie haben wir also ihre Werke anzuschauen, um sie
richtig interpretieren zu kénnen? Diese Frage wurde bisher durch die
drei Arbeitshypothesen der Isolierung, des Palimpsestes und der stati-
stischen Zusammenfassung beantwortet.

Die erste Arbeitshypothese setzt voraus, daBl der Homo sapiens der
Altsteinzeit einer bildlichen Konzeption nicht fahig gewesen sej;
darum habe er die Tiere in regellos wechselnden Richtungen aufein-
ander folgen lassen, so daB3 er einen Sinn selbst dort nicht beabsichtigt
habe, wo Menschen und Zeichen in einem engen Kontakt auf der Bild-
ebene sich befinden. Diese Voraussetzung rechtfertigte dann das ge-
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lehrte Verfahren, jedes Tier von seinem Nachbarn zu trennen, die
Tiere von den Zeichen und beide von den Menschen. Da nun aber je-
des einzelne Tier eine vollkommene, durch die Gestaltungskraft des
Menschen geschaffene Einheit besitzt, die von niemandem geleugnet
worden ist, so war damit die Bedeutung eines prinzipiellen Unterschie-
des zwischen der kiinstlerischen Formung eines einzelnen Gegenstan-
des und einer Gruppe eingeschlossen. Eine solche Implikation aber
beruht auf einer unzuldnglichen Einsicht in das Wesen kunstlerischen
Schaffens tiberhaupt, denn der Unterschied ist nur ein gradueller, weil
die wesentlichen Methoden der Komposition dieselben sind und nur
Ordnungsprinzipien mehr auflerer Art hinzukommen, wenn es sich
um eine Vielheit von Gegenstainden handelt.

Es ist ferner eine innere Unwahrscheinlichkeit, daf3 so grofie Kiinst-
ler Giber Jahrhunderte oder gar Jahrtausende hin sich damit begnugt
haben sollten, in isolierten Einzelgegenstanden zu denken, zumal es
sich nicht um kérperhafte Skulpturen, sondern um Bildungen auf der
Ebene handelte. Das treibende Motiv zu dieser falschen Begrenzung
lag offenbar in dem Bedtirfnis des modernen Gelehrten, die ihm
teure Fortschrittsidee, die auf dem Gebiet der Kunst tiberhaupt keine
direkte Anwendung findet, nicht nur zu retten, sondern zu metaphy-
sieren, d.h. das Etwas, wie Komposition und Raumgestaltung, auf das
Nichts, d.h. die vollige Unfahigkeit zu ihnen, folgen zu lassen. Es
wurde darum fast unvermeidlich, dal man sich auch auf historischem
Gebiete in Widerspriiche verwickelte. Da die seltenen Bilddokumente,
denen man die Anerkennung einer absichtlichen Komposition nicht
versagen konnte, dem Aurignacien angehoéren, kam man zu dem para-
doxen SchluB}, daB sich die Fahigkeit des Komponierens vom Aurig-
nacien zum Magdalénien zurtickgebildet habe, wahrend gleichzeitig
die Gestaltungskraft an der Darstellung des einzelnen Tieres betracht-
lich fortgeschritten sei. Die sogenannte Unfahigkeit zur Komposition
ist also nichts als ein Vorurteil a priori, das so schnell wie moglich be-
seitigt werden sollte.

Die zweite Arbeitshypothese, die des Palimpsestes, besagt, dal tber-
all dort, wo eine Uberlagerung mehrerer Tierfiguren oder Zeichen
auf ein und derselben Stelle der Bildebene stattgefunden hat, eine
historische Abfolge vorliegt, derart, daBl die unterste Schicht die
alteste, die oberste Schicht dagegen die jingste ist. Dies ist einer der
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fruchtbaren Grundgedanken, die Breuil zur Aufstellung und Verfeine-
rung der relativen Chronologie der paldolithischen Kunst gefihrt
haben'. Trotzdem darf man der Palimpsest-Hypothese nicht eine
schlechthin allgemeine Gultigkeit zuschreiben. Denn die spiteren
Kunstler hatten durchaus die Méglichkeit, dltere Werke abzuwaschen,
wenn es sich um Farben, oder wegzuschleifen, wenn es sich um Gravie-
rungen handelt und sie haben das in vielen nachweisbaren Fillen ge-
tan. Wo man das altere Bild stehen lie, darf man vermuten, dal} es
von den Nachfolgern absichtlich in ihre Gestaltung einbezogen wor-
den ist; diese kann daher ein ikonographisches Ganzes bilden trotz der
historisch schichtweisen Entstehung. — Ferner: die verschiedenen
Techniken (Gravierung und Malerei) oder die verschiedenen Farben
konnen symbolische Werte gehabt haben und daher mit voller Absicht
gleichzeitig verwandt worden sein. Dies gilt namentlich fir die spatere
Zeit, wenn sich zwischen Farben, Symbolbedeutungen und Clanen ein
bereits traditionell gewordener Zusammenhang herausgebildet hatte.
Mag dessen Ursprung vielleicht nur in gewissen Zufilligkeiten der
Fundorte der Darstellungsmaterialien liegen, einmal Uiblich geworden,
wurde er um so nachdriicklicher aufrechterhalten, sobald krieg-
fuhrende Clane sich gegeneinander abzuheben wunschten. Wenn
selbst in der Doméne der Werkzeuge und Waffen, wo doch tber-
wiegend der praktische Nutzen entscheidet, sich dltere Formen erhal-
ten, obwohl bessere jiingere bereits vorhanden waren, so kann man
erst recht nicht annehmen, daB eine bestimmte Farbe oder die Art
ihrer Verwendung z.B. als Kontur oder als Fiillung verschwinden mu8,
wenn eine andere Farbe oder Verwendung moéglich geworden sind.
Die Grunde fir die Beibehaltung koénnen, neben den symbolisch-
ikonographischen, auch rein formaler Art sein, z.B. die transparente
Korper-Raumgestaltung, die sich mit der Uberlagerung mehrerer
Tiere an derselben Stelle der Bildebene entwickelt hat und die darin
besteht, daB3 man das hintere Tier durch das vordere hindurch sieht,
als ob dieses letztere kein fester Kdrper wire. Die Palimpsest-Schichten
konnen sich als historisch erkliren, sie missen es aber nicht und selbst
die historisch erklarbaren sprechen weder gegen die Absicht einer ein-
heitlichen Ikonographie noch gegen die einer einheitlichen formalen
Gestaltung bei dem letzten beteiligten Kiinstler. Jeder Fall muf} einzeln
und konkret behandelt werden.
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Die beiden ersten Arbeitshypothesen der Isolierung und des
Palimpsestes sind durchaus analytischer Natur und wenden diesen
ihren analytischen Charakter nur auf verschiedene Gebiete an: das
eine Mal auf die kiinstlerische Gestaltung, das andere Mal auf die
historische Entwicklung. Die dritte Arbeitshypothese der statistischen
Zusammenfassung zeigt nun den einzig noch moglichen und sehr eng
begrenzten Versuch zu einer Synthese: man zihlt die einzelnen Exem-
plare jeder Tierart zusammen, ebenso die der Zeichen und Anthropoi-
den. Der wissenschaftliche Wert dieses Verfahrens ist abhiingig von der
Anzahl der Differenzierungen, die innerhalb der Addierung erkennt-
lich bleiben. Er ist daher am geringsten, wenn die Summierung en
bloc fitr eine ganze Hohle durchgefiihrt wird, denn dann werden alle
Unterschiede der historischen Entwicklung verwischt. Aber selbst die
Statistik der einzelnen Entwicklungsetappen kann bei alleiniger
Berucksichtigung der Quantitaten zu schweren Irrtiimern fithren. So
uberwiegen an der Decke von Altamira die Bisons, aber das Werk ist
doch offensichtlich von einem Hirschkuhclan geschaffen worden. Im-
merhin kénnen solche differenzierten Statistiken groBe wissenschaft-
liche Bedeutung gewinnen, die sogar Uber die Geschichte einer einzel-
nen Hohle hinauszureichen vermag. So haben wir z.B. in Le Portel wie
in Les Combarelles die Zusammenstellung einer groBeren Anzahl von
Pferden mit einer geringeren Anzahl von Bisons; selbst wenn in bei-
den Fillen die Ursache dieser Kombinierung die gleiche gewesen sein
sollte, namlich die geschichtliche Beziehung zweier Clane, koénnte
doch in jeder der beiden Hohlen cin anderer Moment dieser Clange-
schichte dargestellt sein, denn der proportionale Anteil der Bisons ist
in Le Portel wesentlich gréBer als in Les Combarelles. Aber die Voraus-
setzung fir jeden wissenschaftlich sinnvollen und notwendigen Schluf
aus solchen Statistiken bleibt die vorangegangene Qualitit der Bezie-
hung zwischen den verschiedenen Tierspezies, und diese Erkenntnis
ist nicht moglich, solange man die analytischen Arbeitshypothesen der
Isolierung und des Palimpsestes als die allein vorhandenen gelten 14Bt.

Der wissenschaftliche Nutzen der analytischen Methode beschrinkt
sich also auf die Identifizierung der einzelnen dargestellten Gegen-
stande mit natiirlichen Objekten und auf die Etablierung einer relati-
ven Chronologie; zu diesen Zwecken wird man die Methode auch
Jjedem neu auftauchenden Material gegeniiber mit der groBten Ge-
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wissenhaftigkeit und Differenzierung anwenden miissen. Andererseits
aber hat sie die Erkenntnis des Wesens der palaolithischen Kunst nach
ihrer inhaltlichen wie nach ihrer formalen Seite hin verhindert, die
Erklarungsmaoglichkeiten tiberhaupt auf ein Minimum reduziert und
zu einer vollig einseitigen Auffassung der paldolithischen Kultur und
ihrer Rolle in der Geschichte der Menschheit gefiihrt. Uber diese Kon-
sequenzen negativer Art mul} einiges gesagt werden.

Da dieser Aufsatz nur von der inhaltlichen Interpretation der palao-
lithischen Kunst handeln soll, haben wir nicht auf die Karrikatur einer
Kunsttheorie einzugehen, die einerseits Komposition, Raumgestaltung
und Bewegung fur inexistent erklart, andererseits aber die Probleme,
die sich aus der Gestaltung der einzelnen Figur ergeben (wie z.B. die
Proportionslehre) tiberhaupt nicht in Angriff nimmt. In der Sinndeu-
tung aber konnte man iiber die bloBe Identifizierung der isolierten
Tiere mit einem korrespondierenden Naturobjekt nur dadurch hin-
ausgelangen, daBl man sich an Akzidentien hielt. Die Schultradition
kennt zwei Gruppen solcher Akzidentien: einmal die Stelle in der
Hohle, an der sich die Tierdarstellungen befinden und zweitens ge-
wisse Merkmale, die mit einzelnen Tieren verbunden sind; und hier
gibt es wieder zwei Gruppen: die Waffen, die dem Korper des Tieres
aufgezeichnet sind und die hangenden Bauche. Man schlof8 aus allen
diesen Akzidentien auf Magie und zwar auf Jagd- und Vermehrungs-
magie.

Gewi}, eine grofle Anzahl der uns erhaltenen altsteinzeitlichen
Kunstwerke befinden sich weit entfernt vom Eingang der Hohlen und
an schwer zuganglichen und versteckten Stellen. Aber es ist bereits von
Capitan, Breuil und Peyrony darauf hingewiesen worden, daf} der
Schluf} von dem bis heute erhaltenen auf das im Paldolithikum Existie-
rende hochst gewagt ist, da die Luft- und Feuchtigkeitsverhiltnisse die
einst in der Nahe des Einganges befindlichen Werke zerstort haben
mussen. Ferner: alle ortlichen Merkmale lassen wohl auf eine beson-
dere Werthaltung schlieBen, nicht aber auf ihre Ursachen noch auf
ihre konkreten Inhalte. Nichts beweist, dal diese magisch-religioser
Art gewesen sein miissen, obwohl zunachst nichts dagegen spricht, daBl
sie auch magischer Natur gewesen sein kénnen. Nur auf Grund eines
spater zu erorternden Vorurteiles hat man den totemistischen Charak-
ter der wertgehaltenen Inhalte auszuschalten vermocht.
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Speziell die Magie der Jagd scheint mir im Inneren der Hdéhlen
kaum einen Platz beanspruchen zu kénnen. Die magischen Mittel soll-
ten doch auf das Tier wirken, dieses aus den unendlich offenen Weiten
des Naturraumes, in denen es herumlaufen oder sich verbergen
konnte, an die Orte herbeiziehen, wo es am leichtesten zu tdten war.
Darum wire es natlirlich, das die Jagdmagie unter freiem Himmel
ausgeubt wurde, sei es durch Zeichnungen in den Sand, die fir uns
verloren sind, sei es durch Niederlegen von Werken der Kleinkunst
(Gravierungen auf Knochen, Malereien auf Fellen). Die Ethnologie
bestatigt diese Vermutung vollauf. Fur die alte Schultheorie konnte
man allerdings zwei Griinde geltend machen: daB jede Magie mit
Fernwirkungen rechnen kann und daB3 man durch Versteckung der
magischen Werke ins Innere der Hohle den Gegenzauber der Tiere —
falls man diesen eine solche Kraft zuschrieb — unwirksam machen
wollte. Sie bertihren nur wenig die grofle innere Unwahrscheinlichkeit
daftir, daBl man die Totungsmagie in die Héhlen hineinverlegt haben
soll, obwohl man die Tiere mit geringen Ausnahmen (Hoéhlenbar)
nicht in der Tiefe der Hoéhle erlegen wollte. Man darf daher nicht
Ubersehen, daB} eine ganze Reihe anderer Deutungen fiir die Speer-
spitzen und sonstigen Waffen mindestens ebenso moglich, ja viel wahr-
scheinlicher sind als die der sogenannten Jagdmagie. Es kann sich z.B.
um die Darstellung besonders ereignisvoller Jagden der Vergangenheit
handeln, also um erinnerte Geschehnisse, fir welche Magie tberflis-
sig geworden ist, selbst wenn sie im Augenblick der Gegenwartigkeit
der Ereignisse notig gewesen war; oder es kénnen Opfer gemeint sein,
die man den Toten als Wegzehrung darbringt; hat man doch bei dem
Magdalénien-Grab von Saint Germain la Riviére (Gironde) getotete
Bisons und Rene gefunden. Oder es kénnen Musterbilder der Jagd
dargestellt sein, die bei der Initiierung der Jugend eine Rolle gespielt
haben; auch kénnen einige Waffen die Stindenbocke bei der Ver-
sohnung der getoteten Tiere oder Feinde sein.

Die Deutung auf Vermehrungszauber hat man kirzlich durch eine
doppelte Beobachtung hinfillig zu machen versucht: die Trachtigkeit
der Tiere erweitere ihren Koérper nicht nach unten, sondern in die
Breite und es gabe auBerdem mannliche Tiere mit hangenden Bau-
chen. Der Schluf}, daB8 es sich in jedem Fall um vollgefressene Tiere
handle, die leichter zu erlegen sind als hungrige, ist nicht ganz tber-
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zeugend. Denn trotz allen Naturalismus der quaterniren Kunst und
trotz der Haufigkeit anatomischer Beobachtungen durch den qua-
terniren Kunstler wird man zulassen diirfen, daf die Trachtigkeit
nach menschlicher Art dargestellt wurde, zumal in sehr vielen Fallen
gar nicht die Vermehrung der Tierspezies, sondern die des Clans beab-
sichtigt sein kénnte. Aber auch dann bleiben die hingenden Béauche
der mannlichen Tiere noch zu erklaren. Die Existenz eines Vermeh-
rungszaubers soll nicht bestritten werden; die Frage ist nur, ob wir ihn
an den Hohlenwinden oder auf den Werken der Kleinkunst finden
resp. ob es sich in jedem einzelnen Fall um einen auf die Tierspezies
oder auf die Clangruppe angewandten Zauber handelt.

Die Erkliarung aus Akzidentien, die der einzig bisher gemachte Ver-
such zu einer Ikonographie der paldolithischen Kunst ist, leidet also
an dem schweren Fehler, daBl sie eine Fulle von AusschlieBungen
vornimmt und doch nicht einen hinreichend konkreten Charakter
erreicht. Diese AusschlieBung hat zunéchst einen rein quantitativen
Charakter, denn die Anzahl der mit Waffen bedeckten oder mit hin-
genden Bauchen versehenen Tiere ist relativ gering. Selbst wenn die
vorgeschlagenen Deutungen richtig wiren, bliebe die {iberwiegende
Mehrzahl der Tiere ohne jede andere Erklarung als die des kinstleri-
schen Gestaltungstriebes. Indem man diesen félschlicherweise "I'art
pour I'art“ und die Magie ebenso filschlich "utilitair® genannt hat,
haben die modernen Interpreten eine sinnlose Alternative erfunden.
Ohne die magischen und totemistischen Inhalte waren die Werke der
Altsteinzeit zu einem leeren Formalismus verurteilt gewesen, wie jene
ohne den kunstlerischen Schaffenstrieb des paldolithischen Homo
sapiens nie in die Spahre der Kunst hineingereicht hitten. Gerade
wegen dieser unzerreiBbaren Verwebung von Form und Inhalt in der
quaterniren Kunst muissen wir das doppelte wissenschaftliche Postulat
aufstellen: daB die Ikonographie aller Werke ohne jede quantitative
Beschrinkung gefunden und daB jede Reduzierung der Erklarungsge-
biete und Sinngehalte abgelehnt werden muf}, solange nur ein ver-
schwindender Bruchteil und dieser nur in hochst fragwiirdiger Weise
inhaltlich erklirt ist; erst dann wird man imstande sein, eine Theorie
der palédolithischen Kunst zu beginnen.

Unter den qualitativen Ausschaltungen ist besonders auffillig die
des Totemismus, da dieser bereits von S. Reinach? und J. Déchelette’
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zur Diskussion gestellt worden war und da man selbst mit der
Akzidentien-Methode auf konkrete Inhalte totemistischer Art
gestoBen war: auf Fullspuren junger Menschen, die man mit Initi-
lerungsriten in Verbindung brachte. Aber anstatt dem Totemismus
ordnete man sie der Magie unter und vernachlassigte uberdies, Initi-
ierungsdarstellungen unter den Héhlenmalereien oder -gravierungen
zu suchen. Die tieferen Beweggriinde fiir die Ausschaltung der Tote-
mismushypothese hat Comte Begouen enthillt: "Avant de conclure, je
crois devoir dive un mot d’'un théorie qui, pendant quelque années, a jeui une
grande faveur grace a Uinfluence philosophique de Durkheim et de Lévy-Bruhl.
On voulait voir dans cet art préhistorique une preuve de totémisme et l'on sait
que c'est dans cette théorie que ses partisans voulaient voir non seulement
Uorigine des religions, mais encore une sociologie. Un des premiers, Jean Brun-
hes, s'est élevé contre cette dangereuse théorie, et Sir James Frazer, lui-méme,
Uinventeur du totémisme, protestait contre les conclusions exagérées qu’on vou-
lait en tirer; je le tiens de sa propre bouche. Avcun vrai préhistorien d aillewrs
ne s’y est laissé prendre. Le présence des fléches et des blessures sur les animaux
qu 'on prétendait étre des Totems suffirait, a mon sens, pour écarter cette inter-
prétation exagérée, puisque le totem doit étre vénére, respecté qui’il est tabou. “
(De la mentalité spiritualiste des premiers hommes, p.78"). Es diirfte
schwer sein, in der gesamten prahistorischen Literatur so viele unhalt-
bare Behauptungen auf einem so kleinen Raum zusammengedrangt
zu finden. Es ist bekannt und bei van Gennep® leicht nachzulesen, da3
Frazer nicht der Erfinder des Totemismus gewesen ist, sondern zu
einem verhdltnismaBig spiten Datum drei verschiedene Theorien
Uber die Ursachen des Totemismus bei den "Primitiven“ aufgestellt
hat, von denen keine einzige allgemeine Zustimmung gefunden hat®.
Gerade darum ist es wahrscheinlicher, da die Dokumente der
quaternaren Kunst, einmal richtig gedeutet, Frazers standig wech-
selnde Theorien bestatigen oder widerlegen koénnen, als daB Frazer
etwas Entscheidendes zur paldolithischen Ideologie beizutragen ver-
mochte. Und seit wann ist Frazer, noch dazu mit vagen Aussagen, eine
Autoritat fur Fragen der prahistorischen Ideologie, wihrend Déche-
lette nicht zu den "wahren Prahistorikern“ gehért? Solange man tber-
haupt noch der Anndherung von Ethnologie und Vorgeschichte
irgend eine Beweiskraft zuspricht, wird kein Unvoreingenommener
leugnen konnen, daB viele "primitive“ Jager, die das naheliegendste
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und beste Vergleichsmaterial bilden, totemistisch organisiert sind: mit
anderen Worten, die Ethnologie bekraftigt weitgehend die totemisti-
sche Arbeitshypothese. Was vermag nun dagegen das Argument der
Pfeile und Verwundungen? Zunichst: nicht alle Tiere, sondern nur
ein Teil von ihnen brauchten totemistisch erkliarbar zu sein. Ferner:
nimmt man an, daf} es sich nicht um Jagdmagie handelt, sondern um
Jagderinnerungen oder Totenopfer und Initiierungslehrbilder, so
sind alle diese drei Erklirungen durchaus mit der Arbeitshypothese
einer partiellen totemistischen Erklirung der paldolithischen Kunst
vereinbar. Und schlieBlich, wollte man wie Comte Begouen einem
ZirkelschluB Raum geben, so kénnte man sagen: die getdteten Tiere
stellen den besiegten Clan dar und die nicht getoteten den sieg-
reichen. Alle angeblichen Beweise sind nur ein Vorwand, um die im
voraus verurteilte "dangereuse théorie* zu téten. Das ist der sprin-
gende Punkt! Aber er liegt nicht im Bereich der Wissenschaft, son-
dern blinder religiéser Emotionen; das eigentliche Problem, ob es
einen palaolithischen Totemismus gibt und worin sein Wesen besteht,
ist damit nicht einmal berthrt, geschweige denn geldst. Aber an-
gesichts unseres so geringen Wissens um die Geisteswelt des
quaternaren Homo sapiens ist das apriorische Beiseiteschieben einer
Arbeitshypothese ein ganzlich unerlaubter Luxus.

Eine andere Ausschaltung ist von nicht geringerer Bedeutung. Man
hat zu wiederholten Malen das gesamte Material zusammengestellt,
das auf einen gewissen pfleglichen Umgang mit den Toten seit dem
Moustérien schlielen 1aBt. Aber merkwiirdigerweise hat niemand ver-
sucht, diese Ideologie eines Totenkultes in den Werken der bildenden
Kunst dargestellt zu finden. Aber sie ist an verschiedenen Orten, z.B.
in Cabrerets, in Los Casas und Laussel vorhanden und sie zeigt ver-
schiedene Varianten in der bildlichen Darstellungsweise, die sich wohl
am natirlichsten aus ihrer Verkniipfung mit verschiedenen Clanen er-
kliren, so daB sich die Arbeitshypothese des Totemismus bestatigt
fande. Es darf auch nicht verschwiegen werden, daB die Barenbegrab-
nisse des Moustérien, wie man sie im Drachenloch bei Vattis gefunden
hat, nahelegen, dal die Magie zum Zwecke der Wiedergeburt Toter
vielleicht noch frither auf Tiere als auf Menschen angewandt worden
ist. Es wird daher sorgfiltig zu untersuchen sein, ob sich nicht auf den
Winden der Hohlen und selbst in der Kleinkunst Sujets finden lassen,

105



die man am ehesten als Wiedergeburt der auf der Jagd getoteten Tiere
durch magische Mittel deuten kann.

Wie gegen eine voreilige Reduzierung der moglichen Arbeitshypo-
thesen muBl man sich auch gegen ihre unbewiesene Erweiterung wen-
den. Dazu gehért vor allem die Monotheismus-Theorie des P.W.
Schmidt” und die Theorie der déesses-méres des Abbé Lémozi®. Da die
Zuriickweisung durch die prahistorischen Archdologen einmutig war
und irgendwelche dokumentarischen Beweise in der paldolithischen
Kunst nicht aufzufinden sind, denn die kopflosen déesses-méres in
Cabrerets sind wenig Gberzeugend, so braucht auf diese Frage nicht
weiter eingegangen zu werden.

IL.

Die unzureichenden Arbeitshypothesen fiir die inhaltliche Deutung
der paldolithischen Kunstwerke haben fast automatisch deren un-
ruldngliche Reproduktion zur Folge gehabt. Das "Prinzip der getreuen
Nachzeichnung* erweist sich, auch zusammen mit einer photographi-
schen Abbildung, nicht als gentigend in denjenigen Fllen, in denen
zahlreich sich (iberschneidende Linien auftreten, die alle in derselben
Ebene zu liegen scheinen und von denen ein Teil zur Darstellung
mehrerer Gegenstande gleichzeitig gebraucht wird. Daraus ergibt sich
die Schwierigkeit, die sich Gberschneidenden Linien in die einst ge-
meinten und oft unerkennbar gewordenen Naturobjekte eindeutig
umzusetzen. So haben z.B. auf einer Gravierung, die in La Colombiére
gefunden wurde, L.Mayet und ]J.Pissot’ einen liegenden Mann abgele-
sen, die Silhouette einer stehenden Frau, einen Hoéhlenbar, ein Renge-
weih und schlieBlich sich kreuzende Linien, deren Bedeutung unbe-
stimmt ist. Abbé Breuil dagegen sieht auf derselben Gravierung die
aufrechte Halbfigur eines Mannes, einen braunen Bar und ein Ren;
die Frau sei nur das Ergebnis eines "lusus’ ‘de trails appartenant aux
échines du renne et de Uours”'®. — Auf der Decke der Hohle Pech-Merle
(Cabrerets) hat Breuil eine liegende mannliche Leiche mit betontem
Geschlechtsglied entziffern zu konnen geglaubt', wahrend Abbé
Lémozi das Vorhandensein dieser Leiche aufs energischste bestreitet
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und weibliche Korper oder Kérperteile zu erkennen behauptet®. Es
folgt daraus, daBl man nicht nachzeichnen kann, so lange man nicht
die Identifizierung mit dem physischen Gegenstand vorzunehmen ver-
mag, die ihrerseits wiederum oft abhangt von dem Verstehen des Sinn-
gehaltes, das man in vielen Fillen gerade durch die Arbeitshypothese
der Isolierung ausgeschaltet hat.

Auch wenn eine Uberlagerung von Linien und Gestalten nicht vor-
kommt, kann man das "Prinzip der getreuen Nachzeichnung® nicht
immer ohne vorhergehendes Verstindnis des Sinngehaltes anwenden.
An der Decke von Altamira befinden sich vier Bisons, die Breuil auf
seiner Gesamtskizze in aufrechter Haltung sitzend auf dem Hinterteil
gezeichnet hat; in der Einzeldarstellung aber gibt er dieselben Tiere
als zusammengebrochen auf dem Boden liegend'. Welche der beiden
fir uns so verschiedenen Haltungen war nun von dem palaolithischen
Kinstler gemeint? Aus einer ganzen Reihe von Hohlen lassen sich
Beispiele beibringen, wo die Absicht einer aufrecht sitzenden Haltung
nicht dem geringsten Zweifel unterliegt; wir kénnen sogar mit Hilfe
der Ethnologie ihren Sinn mit groBer Wahrscheinlichkeit vermuten:
die Versohnung des getdteten Tieres (oder Clanfeindes). Aber falscht
darum die Nachzeichnung der Altamira-Bisons in liegender Haltung
den Sinn des Originals? Dies ware nur der Fall unter der Vorausset-
zung, daB der paldolithische Mensch seine Kunstwerke genau wie wir
von einem einzigen fixierten und vor dem Kunstwerk liegenden Punkt
in ruhender Haltung beobachtet hat. Nimmt man dagegen an, dal} ein
prozessionsartiges Umschreiten (oder Umkriechen) der Decke ent-
lang an den Winden stattgefunden hat, so sieht man von der hinteren
Schmalwand aus die vier Tiere liegend, von der Lingswand aus dage-
gen aufrecht gesetzt. Und erst beide Haltungen in ihrer zeitlichen Auf-
einanderfolge ergeben den gemeinten Sinn.

Eine mehrfache Ansicht erhilt man fiir die Kleinkunst durch Dre-
hung des gravierten Steines oder Knochen, die in allen Féllen unent-
wirrbarer Linienkreuzungen sich geradezu aufdrangt. In dem Beispiel
von La Colombiére ist die kopflose Frau deutlich erkennbar, wenn
man den Mann liegend sieht derart, dafl er seinen erhobenen Arm ge-
gen ihr Geschlechtsglied ausstreckt; diese Erkennbarkeit tritt aber
stark zugunsten der Tiere zurtick, wenn man, nach einer Drehung um
90°, den Mann aufrecht sieht. Beide Ansichten dirften beabsichtigt
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gewesen sein, denn die Kopflosigkeit der Frau und ihre so enge Ver-
bindung mit Tieren erinnert an die bereits erwahnte Decke von
Cabrerets, wo zwei der drei Frauen ebenfalls ohne Kopf und alle drei
Frauen in engster Verbindung mit Tieren dargestellt sind; wir haben es
also wohl mit Varianten desselben Sujets zu tun. Es 1aBt sich auch ein
allgemeiner Grund fiir die beabsichtigte Mannigfaltigkeit von An-
sichten selbst fir ein Werk der Flichenkunst anfithren: die Magie ist
die Verwandlung eines Zustandes in einen anderen und die Drehung
resp. Prozession laflt diese magische Verwandlung sich sichtbar vor
unseren Augen vollziehen.

Es ist also eine dreifache richtige Erkenntnis notig, ehe man das
"Prinzip der getreuen Nachzeichnung® mit sicherem Erfolg anwenden
kann: die des Gegenstandes, die des Sinnes und die der Betrachtungs-
art; ohne sie kann man auch in gutem Glauben zu falschen Nachbildun-
gen kommen. Vom Prinzip der Isolierung aus scheint es keinen wesent-
lichen Unterschied zu bedeuten, wenn man ein Tier, das auf der
Hoéhlenwand schriag nach oben oder unten gerichtet ist, auf eine ideelle
Horizontale orientiert; aber die inhaltliche Interpretation des Tieres
wird damit unmaéglich. Je weiter diese auf ungentigender Erkenntnis be-
ruhenden Veranderungen gehen, um so schwerwiegender wird der Feh-
ler. In Font-de-Gaume z.B. findet man eine Anzahl kleiner Kreise, die
von dem Segment eines grofBeren Kreises umschrieben werden. Wenn
man nun die kleinen Kreise auf zwei reduziert, so legt man die Interpre-
tation auf einen Kopf nahe; wenn man aber alle Kreise gelten 1aft, wird
eine ganz andere Erklairung notwendig und maoglich, z.B. die des Him-
melsgewolbes, vorausgesetzt, dal man andere Beweise flir astronomi-
sche Beobachtungen der Paldolithiker beibringen kann. Ganz unstatt-
haft vollends sollte es sein, Fragmente, die in sich selbst unerkenntlich
sind, zu ergianzen und auf diese Erganzung eine Theorie aufzubauen.
Breuil hat mit diesem Verfahren seine Datierung der ostspanischen Fels-
malereien als paldolithisch zu begriinden versucht; nach der Veroffent-
lichung der Originale durch Hernandez-Pacheco' und nach den neue-
ren Arbeiten von Vaufrey (1947) durfte wohl nicht nur die falsche
Datierung, sondern auch die sie begriindende Methode ganzlich aufzu-
geben sein trotz anderer glicklicher Restaurierungen von Breuil.

Es ergibt sich hieraus folgendes: Wenn auch das "Prinzip der ge-
treuen Nachzeichnung® sehr oft nur dann mit Erfolg angewandt wer-
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den kann, wenn eine hinreichende (dreifache) Erkenntnis voraus-
geht, so darf man von diesem Prinzip nicht abweichen, um zu einer
vermutlichen Deutung zu kommen. Wie immer man das originale
Bildwerk auf seinen Inhalt hin interpretieren mag, eine Interpretation
der Nachzeichnung selbst und damit eine Abweichung vom ”Prinzip
der getreuen Nachzeichnung* sollte als unwissenschaftlich verboten
sein. Es sollte auch vermieden werden, auf dem durchsichtigen Deck-
blatt der photographischen Reproduktion eine andere Nachzeich-
nung zu geben wie im Text.

Man wird einwenden, daB ohne eine relativ willktrliche Trennung
des Erkennbaren vom Unerkennbaren eine betrichtliche Anzahl der-
jenigen Werke, in denen vielfache Uberlagerungen stattfinden, tber-
haupt nicht nachgezeichnet werden kdnnen. In allen solchen Fillen
sollte man aber wirklich nur das gegenstindlich Unerkennbare fort-
lassen und auflerdem eine Nachzeichnung des unerkannten Restbe-
standes geben. Es ist fiir eine ahnlich schwierige Aufgabe eine wissen-
schaftlich einwandfreie Methode von B. Salin in seinem Buche iiber
die "Altgermanische Tierornamentik™* entwickelt worden. Er gibt von
Jjeder komplizierten Zeichnung zunachst getrennt alle verschiedenen
Elemente, dann ihre Kombination und zeigt so, daf} seine Deutung
aufgeht und darum richtig ist. Das Eigentiimliche der in Frage stehen-
den paldolithischen Werke liegt nun gerade darin, daB man nicht im-
mer alle Elemente zu entziffern vermag und da8 darum die Kombina-
tion der erkannten Elemente nicht das Ganze ausmachen kann. Wis-
senschaftlich bleibt dann die Nachzeichnung unbefriedigend, weil sie
zum mindesten falsch sein kann. Sie bedarf daher der Kontrolle durch
alle anderen Fachgenossen, die aber ohne Nachzeichnung des Restbe-
standes oft unméglich ist; seine Erwahnung im Text ist ungentigend,
da ja eine detaillierte Beschreibung gerade wegen der gegenstind-
lichen Nichtidentifizierbarkeit ausgeschlossen bleibt.

Bisher sind hauptsichlich diejenigen Unzulinglichkeiten der
Reproduktion erértert worden, die in der Uberlagerung von Gegen-
stinden eine objektive Ursache haben. Aber in der Mehrzahl der Fille,
wo ein reihenartiges Nebeneinander mit oder ohne gréeren Abstin-
den zwischen den einzelnen Tieren und Zeichen vorliegt, ist diese
Ursache subjektiv, d.h. in der ihr inadidquaten Arbeitshypothese der
Isolierung begriindet. So glaubte man sich berechtigt, aus den Werken
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einer Hohle ein Detail nach dem anderen herauslosen zu durfen,
ohne je das Ganze vorzuzeigen; dies gilt z.B. fir die Veroffentlichung
der Hohle von Avantés-Montesquien. Indem man zuerst die schlecht-
hin neuen und darum sensationellen Sujets veroffentlichte, vermehrte
man zwar die Kenntnis des Umfanges der palaolithischen Kunst,
diente aber nur wenig ihrer wirklichen Erkenntnis. Der sogenannte
"Sorcerer® in den "Trois Fréres“ konnte in dem Zusammenhang mit
den Tieren, die er nach der veroffentlichten Beschreibung beherr-
schen soll, etwas ganz anderes darstellen als einen Zauberer, der ja
uberhaupt nur selten und dann ganz anders dargestellt wird, z.B. die
Einheit und damit den Herrn aller Tiere. Anstatt den Forschern ein
isoliertes Mischwesen und eine unkontrollierbare Deutung vorzu-
legen, hitte man eine schematische Gesamtskizze aller auf dieser
Wand befindlichen Werke veroffentlichen mussen; es hatte genugt, die
Tierspezies, die Richtung eines jeden Tieres, seine Haltung und die
GroBenabstinde auf der Ebene in beiden Dimensionen anzugeben,
um eine I"Jberprflfung und wissenschaftliche Diskussion zu erlauben.
Das Musterbeispiel aber der kiinstlich vom modernen Wissenschaftler
geschaffenen Sinnlosigkeit ist S. Reinachs “Répertoire de Uart quater-
naire”'. Es mag fur oberflachliche Vergleiche noch eine gewisse Niitz-
lichkeit bewahrt haben, fiir eine wissenschaftliche Anspriiche er-
hebende Ikonographie ist es génzlich unbrauchbar und die dauernde
Wiederholung des vielleicht einst unumgénglichen Verfahrens hemmt
die Entwicklung der prahistorischen Archéologie auBerordentlich.
Von dem Tage an, da Louis Capitan unter dem Eindruck der Originale
auf den nicht hoch genug einzuschitzenden Gedanken gekommen
war, eine ganze Wand auf einer "bande“ aufzunehmen, hitte die
Arbeitshypothese der Isolierung ad acta gelegt werden mussen, zum
mindesten fir die Nachzeichnung. GewiB}, diese "bandes® selbst zeigen
noch gewisse Unzulinglichkeiten: sie geben zwar im Prinzip die
GréBen der Breitenabstinde und der Hoéhenunterschiede zwischen
den Tieren an, vergessen sie aber oft; sie respektieren nicht die Einheit
der Wand und des Raumteiles, z.B. der Korridore von Les Combarel-
les, und verfehlen die Einsicht, daB gelegentlich um die Ecke kompo-
niert wurde; und vor allem lassen sie nicht erkennen, was an Stellen
gleicher Tiefe auf den einander gegeniiberliegenden Wanden darge-
stellt ist, als ob der Kinstler nie eine raumliche Beziehung zwischen
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den zwei Wianden beabsichtigt hitte. Alle diese "Fehler” sind von un-
tergeordneter Bedeutung gegeniiber dem neuen Prinzip der Repro-
duktion in zusammenhangender Darstellung und es wire leicht gewe-
sen, seine Realisierung bis zur wissenschaftlichen Einwandfreiheit zu
vervollkommnen, hitten die anderen Forscher die Tragweite dieser
fast instinktiven Erkenntnis Capitans begriffen.

DaB sich viele Gelehrte bei dem Prinzip der Isolierung in der Repro-
duktion nicht behaglich fiihlten, zeigt auch ein anderes Verfahren: auf
dem Grundrifl der Héhle den Platz der einzelnen Werke durch Num-
mern erkenntlich zu machen; werden dann auch alle Tiere und Zei-
chen einzeln abgebildet und mit den entsprechenden Nummern ver-
sehen, ist die Rekonstruktion einer "bande® moglich unter der Voraus-
setzung, dal} der Text alle Abstandsangaben in leidlich exakten Werten
enthalt. Dies ist aber selten vollstindig genug der Fall und die Erfah-
rung beweist, wieviele Irrtiimer bei einer solchen nachtraglichen
Rekonstruktion moglich bleiben, da die Sprache, abgesehen von den
scheinbar unvermeidlichen Druckfehlern bei den korrespondieren-
den Zahlen, fir rein optische Tatbestinde nie spezifisch genug ist und
oft Doppelinterpretationen moglich macht. Dieses Verfahren ist viel
umstandlicher und unsicherer als das der "bande*.

Wir haben also gesehen, daf3 alle Schwierigkeiten der Nachzeich-
nung, sowohl diejenigen, die sich aus der objektiven Eigenart der
paldolithischen Kunst selbst ergeben, wie diejenigen, die vom moder-
nen Wissenschaftler durch das Prinzip der Isolierung kunstlich ge-
schaffen worden sind, im Prinzip Gberwunden werden kénnen und
daB wissenschaftlich befriedigende Methoden hierfiir bereits ent-
wickelt worden sind und nur vervollkommnet zu werden brauchen.
Dies aber ist eine conditio sine qua non fiir den Fortschritt der pra-
historischen Archiologie zu einem wissenschaftlich begriindeten Kapi-
tel der Kunstgeschichte und fiir die erste Etappe dieser Entwicklung:
eine Ikonographie der quaternaren Kunst. Dies gilt nicht nur fur die
in Zukunft zu entdeckenden, sondern auch fur alle bisher in ungenu-
gender Weise verdffentlichten Hohlen. Solche Publikationen wie die
der Hohle von Marsoulas (1905)" mégen durch die sensationelle
Neuigkeit der Objekte, durch den Mangel an Geldmitteln, durch die
Aussicht auf eine vollstindige Arbeit in naher Zukunft gerechtfertigt
gewesen sein, eine hinreichende Wissenschaftlichkeit kénnen sie nicht
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beanspruchen. Die Realisierung des hier angedeuteten Programmes
durfte heute mehr als je tGber die erschopften Geldmittel eines einzel-
nen Landes hinausgehen; dann wird die "Republik der Gelehrten®
eine ubernationale Organisation schaffen miissen, einen demokrati-
schen Ersatz fir die Generositat des Prinzen von Monaco.

I1I.

Die kritischen Erérterungen haben uns zu dem Punkt gefiihrt, wo wir
der analytischen Methode die synthetische ergianzend gegentiberstel-
len konnen. Thre wesentlichen Arbeitshypothesen lassen sich in die
vier folgenden zusammenfassen:

1. Raumliche Nihe ist inhaltlicher Zusammenhang (bis zum Beweis

des Gegenteils).

2. Uberlagerungen bilden einen sinnvollen Zusammenhang (zum

mindesten fiir den letzten Kunstler).

3. Jede raumliche Nahe resp. inhaltliche Einheit ist so konkret wie

moglich aus sich selbst zu erkldren und zugleich mit allen anderen

Denkmalern zu vergleichen.

4. Eine optimale Weite der Erklirungshypothesen muB} (bis zum Be-

weis des Gegenteils) zugelassen werden.
Die erste dieser Hypothesen ist in gewissen Grenzen die Umkehrung
derjenigen der Isolierung. Man kann daher mit Recht eine Erklarung
daftr fordern, warum tberhaupt isolierte Einzeltiere oder isolierte
Gruppen vorhanden sind. Dabei wird man zu unterscheiden haben
zwischen Abstinden, die wesentlich gréBer sind als die dargestellten
Tiere und solchen, die wesentlich kleiner sind. Der erste Fall erklart
sich in denjenigen Hohlen, die von mehreren verschiedenen, aber ein-
ander nicht feindlichen Clanen nacheinander bewohnt wurden da-
durch, daB der neue Clan einen Abstand lie, um zu markieren, daB3 er
in das Heiligtum eines anderen Clans einzutreten sich bewuft war. Es
ist dies als eine Art “rite de passage” zu verstehen analog der Schwel-
lenzeremonie beim Betreten des Hauses; gleichzeitig bezeugt man
dem abgezogenen Clan Respekt und erwirbt sich die Geneigtheit der
auf den Wanden investierten magischen Krifte. In denjenigen Héhlen
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dagegen, die iiberwiegend von nur einem Clan bewohnt wurden, las-
sen sich die groBen Abstinde verstehen aus dem wahrscheinlichen
Vorhandensein verschiedener Altersklassen der Magier resp. Kunst-
schulen. Die neue Altersklasse markiert einen “rite de passage“ und be-
weist gleichzeitig ihren Respekt gegenuber der alteren, der wahr-
scheinlich die Auswahl der Schiiler und der Sujets oblag. Diese Alters-
schichtung erklart dann vielleicht auch die gelegentlich zu beobach-
tenden Korrekturen und die individuellen Verschiedenheiten inner-
halb dieser durch Abstinde in sich zusammengehaltenen Gruppen
von Tieren.

Die kleineren Abstinde dagegen dirften andere Ursachen haben.
Da man den "fruchtbaren Moment®, der Vergangenheit und Zukunft
eines Ereignisses in einer gegenwartigen Situation ahnen 148t als Mit-
tel der Zeitgestaltung nicht oder nur ganz ausnahmsweise verwandt
hat, mufite man ein einheitliches Geschehen in eine Folge von
Etappen zerlegen und diese trennte man dann durch Intervalle. Oder:
handelt es sich um einen Vorgang, an dem mehrere Clane teilgenom-
men haben, z.B. um den Sieg tlber einen anderen Clan, dann wird
jede politische Gruppe nach ihrem spezifischen und konkreten Anteil
charakterisiert und dies erfordert dann getrennte Einzeldarstellungen
der Momente des Ganzen. SchlieBllich gibt es Inhalte, fiir deren bild-
liche Fassung Abstinde geradezu ein konstitutives Merkmal sind, z.B.
ein Herbeilocken von Tieren aus der Ferne (Nahrungssorge) oder das
Verjagen von Feinden oder Toten in die Ferne, eventuell aus Furcht;
die Folge ist, daB lockere und gedringte Partien, Distanzen und Uber-
lagerungen zu derselben Inhaltseinheit gehoren kénnen. Die kleine-
ren Abstinde erkliren sich teils aus dem Wesen des dargestellten
Inhaltes, teils aus den spezifisch paldolithischen Gestaltungsprinzipien
dieses Inhaltes, d.h. aus methodisch-formalen Grunden.

Da wir an Rahmen gewohnt sind, bereitet uns die Abgrenzung von
Inhaltseinheiten in der rahmenlosen quaterniren Kunst oft groBe
Schwierigkeiten und zwar sowohl die Abgrenzung der Teile innerhalb
eines Ganzen wie die Abgrenzung des Ganzen selbst, da dieses mit der
naturlichen Linge der jeweils vorhandenen Ebene nur selten zusam-
menfillt. Aulerdem ist der duBlere Umfang der Inhaltseinheiten sehr
verschieden. Die untere Grenze bildet das einzelne Tier, dann Zweier-
und Dreiergruppen. Gewisse Clane scheinen bestimmte Gruppen-
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bildungen bevorzugt zu haben, so z.B. der selten vorkommende Ren-
clan die Verbindung zweier Tiere in Gegenuberstellung oder Aufein-
anderfolge. Jede Gruppe muB8 fir sich nach ihrer inhaltlichen Bedeu-
tung untersucht werden, besonders aber diejenigen Dreiergruppen,
welche zwei alte Tiere (ein mannliches und ein weibliches) verbunden
mit einem Fohlen darstellen. Sollte dies ndmlich das Bild der Familie
sein, so miilte man, da die Anordnung der drei Glieder wechselt,
schlieflen, dall die verschiedenen Clane eine verschiedene Familien-
organisation gehabt haben. Als obere Grenze fir den auBleren Umfang
einer Inhaltseinheit mufl man das Ganze einer vorhandenen Fliache
(Wand oder Decke) ansehen, wie dies z.B. in der Decke von Altamira
oder in der rechten Wand des dritten Ganges von Les Combarelles der
Fall ist,

Die letzte Beweiskraft kann die erste Arbeitshypothese der syntheti-
schen Methode: raumliche Nahe ist inhaltlicher Zusammenhang, nur
durch den Nachweis erhalten, daf} jede Sinneinheit durch eine ein-
heitliche Komposition dargestellt ist. Die Schwierigkeit einer solchen
Beweisfithrung rithrt daher, da3 die uns gelaufigsten Ordnungsmittel
der Komposition (Zusammenfassung durch geometrische Figuren,
Symmetrie etc.) nicht vorkommen, daB sich dagegen Figuren anderer
Art und Herkunft finden, die wir nicht als Kompositionen schaffend
anzusehen pflegen. Die Ursachen liegen u.a. in der Asymmetrie und
Gestaltlosigkeit des Tieres, in der besonderen magischen Rolle der
Hand: ihrer Proportion, Gestalt, Spreiz- und Spielfahigkeit. Anderer-
seits iberwiegt die fiir uns lockerste und seltenste Form der Komposi-
tion: die Reihe und zwar in der spezifischen Form, dafl der Haupt-
akzent nicht in die Mitte fallt (Achse), sondern auf Wendepunkte in der
Blickrichtung der Tiere, die asymmetrisch verteilt sind. Das Verfahren,
die Einheit des Inhaltes durch die der Komposition zu beweisen,
scheint also darauf hinauszulaufen, eine Unbekannte durch eine an-
dere erklaren zu wollen. Aber dieser Zirkel ist nur scheinbar; denn ein-
mal hat die Komposition ihre eigenen formalen Grundlagen und zwei-
tens liegt es im Wesen des Kunstwerkes selbst, dafl Inhalt und Form
methodisch aneinander gebunden sind; eben darum hatte die analy-
tische Methode zugleich mit der Komposition auch die konkrete
Sinneinheit ausgeschaltet. Mit der einen fithrt man daher auch die
andere wieder ein und je tiefer man in die spezifischen Formen der
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palaolithischen Kunst eindringt, desto mehr wird man auch die kon-
krete Sinneinheit erschlieBen und umgekehrt. Es sind zwei Seiten ein
und derselben Aufgabe.

Uber die zweite Arbeitshypothese der synthetischen Methode: Uber-
lagerungen bilden einen sinnvollen Zusammenhang, ist bereits im
kritischen Teil so viel gesagt worden, dal nur wenige Bemerkungen
hinzuzufiigen bleiben. Die Uberlagerungen scheinen erst im Laufe
des Paliolithikums allmahlich entstanden zu sein, aber man kann
einstweilen weder den engeren Zeitpunkt, noch die Kunstgattung mit
hinreichender Sicherheit feststellen. Sollten sie zuerst in der Klein-
kunst aufgetreten sein, so wiirden sie sich am natiirlichsten erklaren
aus der Zusammendrangung monumentaler Inhalte auf einen kleinen
Raum. Haben sie dagegen ihren Ursprung in der monumentalen
Kunst, so wirden sie sich wenigstens teilweise aus formalen Bedurfnis-
sen erklaren, z.B. aus dem der Transparenz des Kérperraumes, welche
gleichzeitig erlaubt, die in ein und demselben Geschehnis und an ein
und demselben Orte gleichzeitig gegenwirtigen Tiere in ihrer Unter-
schiedenheit sichtbar werden zu lassen; sie mag durch den Anblick der
Herden angeregt und dann fiir inhaltliche Zwecke nutzbar gemacht
worden sein.

Die Annahme, daB Uberlagerungen einen sinnvollen Zusammen-
hang haben selbst wenn eine historisch schichtenweise Entstehung
sich nachweisen 148t, wird nicht widerlegt durch die Tatsache, daf sie
fur uns schwierig, ja oft unmoéglich zu erkennen sind. Denn dem
palaolithischen Homo sapiens diirfte die Ikonographie seines Clans
ebenso geldufig gewesen sein wie dem mittelalterlichen Menschen die
seiner Gesellschaft und Kirche. Ferner aber ist sinnliche Erkennbar-
keit fur Alle iberhaupt keine unumgéngliche Forderung an die Kunst,
wie indische Tempel und christliche Kathedralen zeigen. Fur be-
stimmte Phasen der Entwicklung, jedesmal wenn die Magier ein be-
deutendes Ubergewicht gehabt haben, kann die Unerkennbarkeit ge-
radezu einen Extrawert gehabt haben.

Die dritte Arbeitshypothese der synthetischen Methode will vor
allem zu einer notwendigen Einheit verbinden, was in der analytischen
Methode auseinander fiel: das Allgemeine und das Besondere, das
Unbestimmte und das Konkrete. Denn so komplexe Ideologien wie
Magie und Totemismus vermoégen nur die Richtung, in der die Er-
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klirung fiir eine Sinneinheit gesucht werden kann, nicht aber eine
spezifische Deutung zu geben. Beide enthalten eine Fille zeitlich und
ortlich wechselnder Tatsachen, die aus ihrem Begriff allein, selbst
wenn er fur uns nicht verworren oder mit Inhalten anderer histori-
scher Epochen und fremder Volkerschaften belastet wire, nicht abzu-
leiten sind, z.B. zu welchen Zwecken die Magie angewandt wird und
mit welchen Mitteln sie arbeitet. Die Tatsachen der quaternaren Kunst
lehren nun, daB nicht nur die Beschrinkung der Magie auf Jagd- und
Vermehrungsmagie, sondern auch die der Jagd- auf Toétungsmagie
voreilig war, da, vor der Jagd, eine Verteilung der Beute festgelegt wor-
den zu sein scheint, die ebenso eine totemistische Grundlage wie eine
magische Sanktion gehabt haben kann. Dartiber hinaus aber gab es
neben der sogenannten Niitzlichkeitsmagie eine mehr geistig orien-
tierte, z.B. zum Zwecke der Wiedergeburt der Toten. Diese konnte in
ihrem Ausgangspunkt utilitir gewesen sein, z.B. in der Sorge um die
Erhaltung des Jagerbestandes wurzeln, der durch die wahrscheinlich
groBe Kindersterblichkeit gefiahrdet war und dessen man bedurfte, da
man Tieren gegeniiberstand, die den Menschen in vielfacher Hinsicht
uberlegen waren. Trotzdem reicht eine solche Magie ins Ideologische,
da sie sich mit Totenkult, Ahnenglauben und Auffassungen von Ge-
burt verbindet.

Was die Mittel der Magie betrifft, so hat man zu einseitig mit dem
"bbsen Blick“ und, zum Zwecke der Unterscheidung von der Religion,
mit ihrem Zwangscharakter gearbeitet. Unter den Mitteln spielt nun
im Paldolithikum die Hand eine besondere Rolle, allerdings kénnte
man fur diese auch eine totemistische Deutung geben, z.B. als Ver-
treter von Clangenossen, die einem Vorgang beiwohnen, wobei die
Unterscheidung und Verbindung linker und rechter Hinde eine groBe
Rolle spielt, wahrscheinlich im Sinne einer KontaktschlieBung oder
einer Unterscheidung mannlicher und weiblicher Clanmitglieder.

Von weittragender Bedeutung aber ist die Existenz einer Magie der
gegenseitigen Hilfe zwischen Mensch und Tier (z.B. in Lascaux und
Les Casares). Denn solange man an dem Zwangscharakter als dem
Wesensmerkmal der Magie festhalt, macht man die Té6tungs- und Ver-
séhnungsmagie zu einer Aufeinanderfolge ohne jeden inneren Zu-
sammenhang und man 1aBt Magie und Totemismus in zwei unterein-
ander beziehungslose Tatbestinde auseinanderfallen. Geht man
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dagegen von der (fir den Totemismus unentbehrlichen) Annahme
einer inneren Verwandtschaft zwischen Mensch und Tier aus, dann wird
der Zwangscharakter selbst in der Tétungsmagie sekundir, er erinnert
das Tier an die Bande, die es verpflichten, den Menschen freundlich
und hilfreich zu sein nach der Art jedes anderen Clanbruders, wogegen
der Mensch selbst sich verpflichtet, das getdtete Tier zu versdhnen
durch die magischen Mittel, die zu seiner Wiedergeburt nétig sind.
Damit entschuldigt er den ausgetibten Zwang als eine bése Lebensnot-
wendigkeit, da nun einmal das Tier fiir den Menschen wenn nicht der
einzige, so doch der reichhaltigste Rohstoff fiir seine Selbsterhaltung ist.
Diese Interpretation ergibt dann nicht nur einen sehr engen Zusam-
menhang zwischen den einzelnen Akten der Magie wie zwischen Magie
und Totemismus, sondern eine einheitliche Wurzel beider im Mana.
Diese Einheit der Kraft aller Tiere und Menschen, ihrer Existenz, ihrer
Organisation und ihrer Handlungen kdnnte man vielleicht als eine Art
Analogie zur Vorstellung des einen Gottes spiterer Religionen auf-
fassen. Aber jede Identifikation beider ware ein prinzipieller Irrtum
historischen Denkens. Der Streit um den Wesenskern des Totemismus:
ob Exogamie, Nahrungstabu, Verwandtschafts- oder Identititsverhaltnis
zwischen Mensch und Tier, Ubergang des wiedergeborenen Toten
(Ahnen) in den Leib einer Frau dauernd oder nur akzidentiell zu ihm
gehoren, beweist, daB er ein nicht weniger komplexes Gebilde ist als die
Magie. Welche dieser Faktoren sich im Paldolithikum, sei es konstant,
sei es variabel, zusammenfinden, bliebe selbst dann noch festzustellen,
wenn fur die aus der Kultur “primitiver® Volker abgeleiteten Theorien
Einstimmigkeit erzielt worden wire. Ferner bliebe zu untersuchen, ob
sich im Paldolithikum nicht Merkmale zeigen, die bei den "Primitiven®
fehlen. Dies ist nun tatsachlich der Fall, insofern der grofite Teil der
totemistisch zu erklirenden quaterniren Bildwerke die Geschichte der
Clane darstellen und zwar ihre dufiere Geschichte (Kriege mit anderen
Clanen) wie ihre innere (Kampf zwischen Frauen-Magiern und Manner-
Kriegern um die Vorherrschaft innerhalb des Clans). Dieser Unter-
schied zwischen paldolithischen und “primitiven“ Kunstinhalten hingt
nun aber mit den verschiedenen Kriften zusammen, die sich in ihren
Gesellschaftsstrukturen auswirken.

Die beiden Merkmale der dritten Arbeitshypothese erginzen sich
gerade wegen ihrer scheinbaren Gegensatzlichkeit. Das erste: konkrete
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Erklarung aus sich selbst, besagt, daBl man die Losung, die fiir ein Bild-
werk zu stimmen scheint, nicht mechanisch auf andere Bildwerke der-
selben Hohle oder gar einer anderen tibertragen darf. Denn in dersel-
ben Hoéhle kénnen andere Clane mit anderen Ideologien aufgetreten
sein, die die alten Darstellungsformen nur benutzt haben, um ihnen
einen oppositionellen Sinn zu geben; oder die Geschichte ein und des-
selben Clans kann eine scharfe Wendung genommen haben. Ferner:
trotz der Moglichkeit, daB ein einzelner Clan mehrere benachbarte
oder nicht benachbarte Hohlen besetzt hatte, z.B. als Wohn- oder Heilig-
tumshohle, wird man im allgemeinen annehmen mussen, daB ver-
schiedene Hohlen entweder von verschiedenen Clanen bewohnt
waren, die ein politisches Bedurfnis sich zu unterscheiden hatten oder
von demselben Clan in verschiedenen Epochen, in denen sich ihm
seine eigene Geschichte unter einem neuen Gesichtspunkte darstellen
kann.

Diese konkrete Einzelbetrachtung und -deutung eines jeden Kunst-
werkes muB aber vervollstindigt werden durch den Vergleich dhn-
licher oder identischer Motive in anderen Hohlen; nur so kann man
feststellen, ob sie sich gegenseitig ergdnzen, aufkliren, bestitigen oder
verneinen. Bei den aufrecht sitzenden Bisons in Altamira ist ihre Be-
deutung nicht so klar wie in Niaux, wo Platten mit Speisen vor das Tier
gestellt sind; oder die Deutung der sich kreuzenden Pferde mit entge-
gengesetzt sich kreuzenden Kopfen in Le Combarelles wird prézisiert
durch die Darstellung in Cabrerets, wo sie einen Fisch tragen (Frucht-
barkeitssymbol) oder in Los Casares, wo sie an einem Fliigel einer Bild-
gruppe stehen, wihrend am entgegengesetzten ein Geschlechtsakt
zwischen Menschen dargestellt ist.

Eine solche Vergleichung kann u.a. die Rolle der relativ selten auf-
tretenden Tiere wie Lowen, Rhinozeros und Mammut aufhellen. Sie
scheinen ganz bestimmte Funktionen zu haben, die aber in den ver-
schiedenen politischen Gruppen nicht dieselben zu sein brauchen.
Wie weit reicht der den Paldolithikern gemeinsame ideelle magische
Fond und wie weit die zeitlich und ortlich bedingte Variationsfihig-
keit? Zur Beantwortung einer so allgemeinen Frage miiften wir die
Geschichte der Wanderungen der einzelnen politischen Gruppen
kennen, die ihrer Aufspaltung etc. Dazu kdnnte uns der Vergleich der-
jenigen Werke helfen, die bestimmte Tierspezies zusammenstellen,
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falls deren totemistische Deutung gesichert ist. So finden wir zum Bei-
spiel in verschiedenen Epochen Hirschkuh und Bison in Les Comba-
relles, Castillo und Altamira, Pferd und Rind auf den meisten plasti-
schen Denkmadlern des Solutréen.

Ganz allgemein kann man sagen: die doppelte methodische Einstel-
lung auf den Einzelfall in seiner grofiten Spezifitit und auf den Ver-
gleich mit dem gesamten bekannten paldolithischen Material ergibt uns
die innere Evidenz der Deutung; allerdings kennen wir nur einen klei-
nen Bruchteil des einst vorhandenen Materials und sind daher vor
Uberraschungen bei neuen Entdeckungen nicht gesichert. Trotz dieser
inneren Weite hat die Methode allgemeine Grenzen, die im Wesen der
Kunst selbst liegen. Zunachst erlaubt die Idee eines Kunstwerkes ver-
schiedene Realisierungen, die nicht alle den gleichen asthetischen und
historischen Wert haben. Dieses Schwanken in der Beziehung zwischen
Allgemeinem (Idee) und Konkretem wird um so groBer, wenn die
Realitit so geartet ist, daB gleiche oder sehr ahnliche allgemeine For-
men fiir verschiedene Inhalte und Zwecke verwendet werden. Van Gen-
nep hat in seinen "Rites de passage”® gezeigt, wie nahe sich z.B. Riten
der Initilerung und der Wiedergeburt stehen. Hier ergeben sich Unge-
wissheits- und Irrtumskoeffizienten, zumal es sehr viel leichter ist, aus
einem Kunstwerk seine (ins Allgemein-Menschliche hineinreichende)
Idee als seinen konkreten Inhalt, seinen Zweck abzulesen. Dies letztere
aber ist unumgénglich, sobald man das kinstlerische als historisches
Dokument gebrauchen will. Denn Kunst ist ebensowenig eine Imitie-
rung der Gesellschaft wie der Natur, sondern eine Durchdringung des
jeweils materiell, d.h. den einer Epoche zur Verfigung stehenden Pro-
duktionsmitteln und -kriften, beherrschten Sektors (Realitit) mit den
unbeherrschten oder nur in der Vorstellung (Wunschbild) beherrsch-
ten, also des Daseins und des Ideals. Fur die Rekonstruktion der Ikono-
graphie der paldolithischen Kunst ist dieser Tatbestand von relativ gerin-
ger Bedeutung, da wir es dann nur mit der Feststellung der iiberliefer-
ten Sinngehalte zu tun haben; sobald wir aber diese Ikonographie be-
nutzen, um ein historisches Bild der paldolithischen Wirklichkeit zu ent-
werfen, wird die Unterscheidung der in der Kunst ungeschiedenen rea-
len und ideellen Faktoren von grundlegender Wichtigkeit. Und hier be-
gegnen wir prinzipiellen Schwierigkeiten, die aber nur zum Teil auf
dem Fehlen allen literarischen Vergleichsmaterials beruhen.
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Mit Bezug auf die letzte Arbeitshypothese der synthetischen
Methode: die optimale Weite der Erklirungsmoglichkeiten, haben wir
bereits gezeigt, dal die Magie Giber die bloBe Jagdt6tungs- und Ver-
mehrungsmagie hinaus erweitert werden muB}, daB3 der Totemismus
mit dem ganzen Umfang, den er fur die damalige Epoche gehabt hat
(Geschichtsbilder, Initiierung, Exogamie) einzuschlieBen ist; und daf3
das taglich-soziale Leben mit seinen Bediirfnissen, Formen der Orga-
nisation (Familie, Recht), mit seinen Gemeinschaftserinnerungen und
Zeremonien nicht Gibersehen werden darf. Es ergibt sich hieraus ein
allgemeines Schema fiir eine Ikonographie der quaternaren Kunst:
Ikonographie des 6konomischen Lebens, Ikonographie der sozialen
Einrichtungen, Ikonographie der politischen Organisation und Ge-
schichte, Ikonographie der Ideologien. Dieses Schema, in dem die
Grenzen zwischen den einzelnen Gebieten natiirlich schwankend sind,
kann nur durch konkrete Untersuchungen ausgefiillt werden. Dabei
durfte aus praktischen Griinden Wandkunst und Kleinkunst zu tren-
nen sein. In einzelnen Fillen zeigen beide zweifellos dieselben Sujets,
wenn auch die Zusammendrangung und Abkiirzung des Stoffes, die
durch den begrenzten Platz erzwungen wird, es oft schwer macht,
diese Identitit zu erkennen. Die Mehrheit der Werke der Kleinkunst
dagegen scheint unerklirt zu bleiben mit den Gesichtspunkten, die
far die Wandkunst sich fruchtbar erweisen.

Die Hauptschwierigkeit fiir die Realisierung dieser Arbeitshypothese
liegt darin, daB das Tier vier ganz verschiedene Bedeutungen anneh-
men kann, die mit Sicherheit zu unterscheiden nicht immer méglich
ist:

a) Das Tier steht fur sich selbst, z.B. als Gegenstand, der getétet

oder vermehrt werden soll. Es ist ein blofles Ziel fiir menschliche

Handlungen von magischem Zwangscharakter.

b) Das Tier erfullt eine besondere Funktion, die vom Menschen

Uberhaupt nicht oder nicht mit derselben Wirksamkeit erfullt wer-

den kann. Das Tier ist um besonderer Eigenschaften willen gewahlt,

um ideologische Wunschvorstellungen realisieren zu helfen oder
auch, weil Handlungen zu vollziehen sind, die fiir den Menschen
mit einem Tabu belegt sind.

¢) Das Tier stellvertritt die Einheit und Ganzheit der menschlichen

Gruppe, d.h. es hat eine totemistische Bedeutung und in dieser Hin-
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sicht ist es jedem Einzelwesen tiberlegen gedacht. Mannliche und
weibliche Tiere derselben Spezies verkorpern oft verschiedene Sei-
ten dieser politischen Gruppeneinheit, d.h. sie stehen fiir die Funk-
tion des magischen oder des kriegerischen Fiihrers der Gruppe.
d) Das Tier ist als Symbol gemeint, d.h. es steht fiir eine Vorstellung,
die gelegentlich auch durch einen anderen Gegenstand dargestellt
werden kann. Ein Vogel im After eines Tieres, ein Fisch auf dem
Riicken eines Pferdes oder zwischen den Beinen eines Rens dirften
Fruchtbarkeitssymbole sein; dieselbe Vorstellung eines fruchtbaren
Sexualverkehrs kann durch einen Speer dargestelit werden, der in
den After eines Tieres eintritt. Die Verschiedenheit der gebrauchten
Symbole kann sich politisch-totemistisch erklaren oder durch den
spezifischen Charakter des gemeinten Geschlechtsverkehrs (hetero-
oder homosexuell).
Schwierigkeiten ahnlich denen, wie sie sich aus diesem vielfachen
Ding-, Funktions-, Totem- oder Symbolcharakter des Tieres ergeben,
begegnen wir auch in anderen Kunstepochen, selbst dann, wenn eine
Fille literarischer Zeugnisse vorliegen. Was in der mittelalterlichen
Kunst als Wirklichkeit resp. als Symbol gemeint ist, haben wir sehr all-
mahlich und sehr unvollstindig gelernt; sobald wir ein konkretes Bei-
spiel zu interpretieren haben, z.B. Boschs ”Jardin des delices®, ist die
symbolische Bedeutung der einzelnen Tiere trotz aller Bestiarien des
Mittelalters, ja gerade wegen ihrer Fiille unaufgeklart geblieben. Mit
Bezug auf die griechische Kunst wird der ununterrichtete Beschauer
in der Mittelfigur des Ostgiebels von Olympia eher einen schwermiiti-
gen und weisen menschlichen Richter als den héchsten Gott Zeus dar-
gestellt glauben; umgekehrt haben moderne unterrichtete Archaolo-
gen die Mittelfigur des Westgiebels aus dem Menschen Peirithoos, von
dem Pausanias spricht, in den Gott Apoll verwandelt, ganz zu unrecht,
wie ich an einer anderen Stelle beweisen werde'. Wieviel weniger
konnen wir am Anfang eines Versuches zu einer Ikonographie der
paldolithischen Kunst verlangen, die jeweilige Bedeutung des Tieres
als Objekt, als Funktion, als Totem und als Symbol richtig zu unter-
scheiden.
Ein besonderes Problem bildet die Ikonographie der Zeichen und
Zahlen. Denn in diesen Faillen werden Vorstellungen (Ideen, Gedan-
ken, Geflihle) oft sehr komplexer Art ohne jede Vermittlung von
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Gegenstanden in geometrische oder arithmetische Gebilde uber-
tragen, wobei die letzteren nur durch Abzahlung ins BewuBtsein des
Beschauers treten. Die Grenze zwischen gegenstiandlichen und mathe-
matischen Realisierungen von Vorstellungen ist fiir uns noch flieend,
z.B. bei den sogenannten “tectiformes, die zwar nicht Hutten, viel-
leicht aber Fallen darstellen. Andererseits bleibt es moglich, daB ge-
wisse Gegenstinde, z.B. Wurfsteine, zur Belegung mit Zeichen ange-
reizt haben und so einen magisch fundierten Waffenkult bezeugen.

Die wesentliche Voraussetzung fiir eine Erklarung der Zeichen liegt
darin, da3 man sie in ihrem gegenstandlichen Zusammenhang belaBt.
Damit wird ihre Interpretation allerdings nicht eindeutig, denn sie
kénnen dem gegenstandlich realisierten Inhalt entweder parallel scin
oder ihn erganzen oder ihm widersprechen, eventuell sogar ihn auf-
heben. Obwohl also die Zeichen nicht nur eine andere Formen-
sprache sind als die Gegenstinde und ihre Kombinationen, sondern
auch sowohl dasselbe wie etwas anderes aussagen kénnen als diese letz-
teren, konnte doch dadurch, daB man beide zusammen betrachtet,
wenigstens die ganzliche Unverstehbarkeit beseitigt werden, die durch
die Isolierung kiinstlich herbeigefiihrt ist.

Zeichen koénnen nicht als erklart angesehen werden durch die Auf-
findung ihres naturalistischen Ursprunges; dieser vermag allerdings
gelegentlich, aber weder immer noch notwendig, zu dem eigentlichen
Vorstellungsinhalt hinzuleiten. Fiir jedes einzelne Zeichen ist eine
Vielheit von Inhalten méglich, die untereinander assoziert sind; es
bleibt dann das Analogieprinzip zu entdecken, das auf der einen Seite
die Geltung des Identitatssatzes beschrankt, auf der andern unser Ord-
nungssystem nach Genus, Spezies und Individuum ersetzt.

Ob die Funktion der Zeichen und Zahlen magisch oder symbolisch
ist, ist nicht mit volliger Sicherheit auszumachen und erst die vollen-
dete Deutung wird zeigen, ob nicht beide Moéglichkeiten existieren —
wenn nicht fiir dasselbe Zeichen, so doch fur verschiedene.

Zur Losung des Problems der Zeichen kann beitragen die Trennung
in solche, die eine lange Geschichte haben, und solche, die sie nicht
haben. Zu den ersteren gehoren die folgenden: A (Pfeilspitze, Phallus,
Mann, Toéten und Tod), \V (weibliches Geschlechtsglied, Frau, Leben
geben, Leben) und deren hauptsichlichste Zusammensetzungen: Y, X,
O, O, VW und MV, Sie finden sich bis in die Bronzezeit hinein; es ist
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aber nicht erlaubt, die fur eine spatere Epoche giiltigen Inhalte ohne
weiteres ins Paldolithikum zurtick zu datieren.

Es gibt sicher bevorzugte Zahlen. Einige hdngen offensichtlich mit
der Hand zusammen, 5, 10 und ihre Vielfachen, aber wohl auch 2 und
3 als Unterteilung der Finger. Andere haben sicher ebenso einen
kosmischen Ursprung, z.B. die Dreizahl in der Wiedergeburtsmagie;
hier liegen die drei Schwarznichte des Mondes zugrunde, und die
Funktion dieser Zahl ist magisch. Doch kann die Drei in einem ande-
ren Zusammenhang auch eine andere Bedeutung, einen anderen
Ursprung und selbst eine andere Funktion haben, z.B. die Dreizahl bei
der Darstellung der "Familie“. Auffallend ist die Bevorzugung der
7, die mit den sieben Offnungen des Gesichtes oder mit den sieben
Halswirbeln zusammenhangen mag, welche sich bei dem gelegentlich
vorherrschenden Kopfkult bemerkbar gemacht haben missen; die
spatere astronomische Grundlage ist selbst fir das Palaolithikum nicht
ganz auszuschlieBen. Es kommen, namentlich fiir die spanischen
Hohlen, sehr hohe Zahlen bestimmter Einheiten vor; hier haben dann
entweder die einzelnen Teilgruppen, meistens 2, 3 und 5, oder die Ge-
samtfigur eine symbolische resp. magische Bedeutung.

Ist einmal eine hinreichende Anzahl von Einzeldeutungen gelun-
gen, so beweisen diese ihre Richtigkeit dadurch, daB sie eine Theorie,
z.B. des Totemismus, der Magie, erlauben, d.h. diejenige Definition
dieser Begriffe, die fiir den Homo sapiens paldolithicus gegolten hat;
damit wiirde sich dann die paldolithische Archiologie von den
Kriicken der Ethnologie befreien, die sie bis heute nicht entbehren
kann. Zeigen dann diese Begriffe einen inneren Zusammenhang, der
sich in der Wechselbeziehung der in ihnen erfafiten Tatsachen dar-
stellt, so konnte man die Struktur dieser Epoche durch allgemeine
Prinzipien bestimmen. Vermutungsweise méchte ich nennen: das Prin-
zip der Identitat von Mensch und Tier im Mana; das Prinzip der Kon-
stanterhaltung der natiirlichen wie der gesellschaftlichen Objekte; das
Prinzip der Verwandelbarkeit einer Situation in eine andere; das Prin-
zip der Systembildung in Abhéngigkeit von der jeweiligen Funktion,
nicht von dem begrifflichen Wesen der Dinge. Der Versuch zu einer
solchen Spezifizierung des “Geistes“ des Paldolithikums kann nur
unter der Voraussetzung erfolgen, dal der quaternire Homo sapiens
korperlich und geistig voll ausgebildet war, dal} sich sein geistiges
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Koordinatensystem ebensowenig von dem unseren unterschied wie
sein Knochensystem. Er hat unter seinen spezifischen Bedingungen
andere Formen der Raumgestaltung, der Komposition, der Begriffs-
systeme realisiert. Ersetzt man diese verschiedene Realisierung identi-
scher Kategorien durch die Behauptung, er habe tiberhaupt keine
Raum-, Zeit- oder Bewegungsgestaltung, tiberhaupt keine Komposition
gekannt, so zerreiflt man sowohl die geistige wie die geschichtliche
Einheit des Menschengeschlechtes zugunsten eines vollig chimiri-
schen Fortschrittsbegriffes, der mit einem metaphysischen Hokus-
pokus Etwas aus Nichts hervorgehen laft. Sollte dies ein metaphysi-
sches Problem sein, ein historisches ist es ganz gewif3 nicht und die
Metaphysizierung geschichtlicher Begriffe kann die Entwicklung der
Geschichte zu einer Wissenschaft nur hemmen.

V.

Besteht die Aufgabe der Ikonographie darin, den vom Kiinstler und
seiner Zeit beabsichtigten Sinn von Gegenstanden, Gegenstandsgrup-
pen, Zeichen und Zahlen wiederzufinden, so kénnte man gegen die
Méglichkeit einer wissenschaftlichen Losung dieses Problems folgende
drei Einwiande erheben: alle Deutungsaussagen sind unkontrollierbar
durch andere paldolithische Zeugnisse, einschlieBlich der Aussage,
daB eine solche Ikonographie tiberhaupt vorhanden ist: die groBe zeit-
liche Distanz und qualitative Fremdheit der paldolithischen Kultur von
der unseren zwingen uns geradezu, unseren eigenen Geist der Vergan-
genheit unterzuschieben, so dal wir im besten Falle die Unerkennbar-
keit des quaternaren Homo sapiens durch eine Folge sich aufheben-
der Illusionen verdecken, die wir Erkenntnisfortschritte nennen, und
das "Prinzip der optimalen Weite der Erklirungen“ potenzierte die
Irrcumsmoglichkeiten ins Uniibersehbare. Dieser Skeptizismus ist be-
rechtigt, soweit er fir alle historischen Erscheinungen und fur die
schulmaflig verwandte historische Methode tberhaupt gilt; weder die
groBere zeitliche Nahe noch die Fulle von Texten haben die schwer-
sten prinzipiellen Fehler in der Interpretation sei es der mittelalter-
lichen, sei es der griechischen Kunst verhindert. Unberechtigt aber er-
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scheint mir ein solcher Skeptizismus, soweit er den dokumentarischen
Wert literarischer Texte tiber-, den der Kunstwerke dagegen unter-
schatzt; es beruht dies z.T. darauf, daB wir literarische Texte zu verste-
hen glauben, weil wir sie lesen kénnen, wahrend wir die Formensprache
der Kunstwerke noch nicht einmal lesen zu lernen begonnen haben.
Far den uns hier beschaftigenden Spezialfall hat man zwei Fragen
zu unterscheiden: kann man wahrscheinlich machen, daB eine Ikono-
graphie in dem eben definierten Sinne tatsichlich vorliegt? Und dann:
kann man die Richtigkeit der einzelnen Interpretationen beweisen?
Zur Beantwortung der ersten Frage sind zwei Gruppen von Tat-
sachen als Beweisgriinde anzufiihren. Die eine beruht auf der Beob-
achtung, daB in verschiedenen, oft sehr weit auseinander liegenden
Hoéhlen gleiche Haltungen von Einzeltieren und Kombinierungen
zweier Tierspezies sich finden. So gibt es an vielen Orten nach hinten
zuruckblickende Tiere. Es scheint sich nur um ein tiberall in der Natur
leicht zu beobachtendes Motiv zu handeln; schaut aber, wie es oft der
Fall ist, das Tier zurtick, weil sich in seinem After ein Ding befindet,
das einen Vorgang symbolisch darstellt, dann beruht die Gleichheit
des Motivs nicht mehr auf Naturnachahmung, sondern auf der
menschlichen Absicht, eine ganz bestimmte Vorstellung bildnerisch
darzustellen. Und man kann mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit
schlieBen, daB3 Zeichen Uiber dem Hinterteil eines zuriickblickenden
Tieres (z.B. im sog. Défilé des rennes) dieselbe Bedeutung haben.
Ahnlich kénnte man das Bild eines Tieres mit nach unten gerichtetem
Kopf auf eine gemeinsame tigliche Erfahrung zuriickfithren: das tote
Tier wurde so aufgehéngt, um besser zu verbluten und leichter ausge-
nommen werden zu kénnen. Sobald aber ein Tier in dieser Haltung
benutzt wird, um eine Niederlage zu bezeichnen oder Ort und Zeit
nach dem Tode, dann liegt eine geistige Absicht, eine Ikonographie
vor. Das aufrecht auf sein Hinterteil gesetzte Tier dagegen kommt in
der Natur wohl kaum vor; der Mensch hat diese Haltung erfunden aus
dem Beduirfnis, das Tier sich selbst anzuihneln. LaBt sich nun zeigen,
daBl mit dieser Haltung oft oder immer derselbe Sinn verbunden
wurde, die Versohnung des toten Tieres oder Clanfeindes, dann haben
wir einen ikonographischen Tatbestand vor uns, der gewissen Ge-
bieten oder Epochen der paliolithischen Kunst gemeinsam ist. Auch
das Motiv des Sich-Kreuzens, d.h. der teilweisen fJberdeckung zweier
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parallel zueinander stehenden Tiere der gleichen Spezies (meistens
Pferde, aber auch Bisons), so daB3 ihre Kopfe in entgegengesetzte Rich-
tung weisen, ist nicht dargestellt worden, weil man es gelegentlich in
der Tierwelt beobachten konnte, sondern weil man die menschliche
Form der Umarmung zu ganz bestimmten ideologischen Zwecken in
diese Stellung hineininterpretiert hat. Und diese Zwecke scheinen
noch durch in der Hieroglyphe der zwei entgegengesetzt gewandten
Kopfe (Gestern und Morgen) und im Januskopf.

Die bereits erorterten Wiederholungen von Kombinationen ver-
schiedener Tierspezies (Pferde und Bisons in Le Portel und Les Com-
barelles, Hirschkuh und Bison in Altamira, Castille und Les Combarel-
les) haben den gleichen totemistischen Sinn und stellen Momente der
Clangeschichte dar. In den erwahnten Fallen der selten auftretenden
Tiere (Fuchs, Wolf, Lowe, Rhinozeros) dirfte sich eine rein funktio-
nale Bedeutung nachweisen lassen, die auf menschlicher Absicht
beruht und darum mit Ort und Zeit den Sinn wechseln kénnte.

Zur zweiten Gruppe der Beweise gehort die Beobachtung, dal ein
und dasselbe Sujet in ein und derselben Hohle mehrmals vorkommt
und zwar mit zeitlichen Abstanden. Das ist natiirlich seltener der Fall in
den Hoéhlen, wo sich verschiedene Clane ablosten, als in Hohlen, die
von einem Clan lange bewohnt wurden. So findet man zum Beispiel in
Les Combarelles im ersten Gang zwei sich kreuzende Pferde, assistiert
links und rechts von anderen Tieren (Ren, Mammut) und im spéter
entstandenen dritten Gang dasselbe Motiv mit veranderter Assistenz.
Das Entscheidende aber liegt darin, daB alle Unterschiede sich
erkliren lassen durch die dazwischen liegende Epoche der Clan-
geschichte, wie sie im zweiten Gang dargestellt ist. Solche Wiederho-
lungen beweisen die groBe Bedeutung gerade dieses Sujets fur den
Clan; sie existieren auch in anderen Héhlen und wurden sich viel 6fter
feststellen lassen, besiaBen wir statt der Reproduktion isolierter Tiere
solche in vollstindigen "bandes®.

Das zweite Problem, die Richtigkeit der Einzelinterpretation, kann
man auf drei verschiedenen Wegen zu lésen versuchen: durch die
immanente Logik des Bildwerkes selbst und seinen Zusammenhang
mit den tbrigen in der Hohle befindlichen oder mit dem Ganzen der
paliolithischen Kunst; durch den Vergleich mit den “primitiven®
Vélkern der Gegenwart und schlieBlich durch die Aufzeigung der Ent-
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wicklung des paliolithischen Darstellungsgebildes (oder Symbols) im
Verlaufe der Geschichte.

Die immanente Logik wirkt sich dahin aus, daB8 unrichtige Deutun-
gen sich an mehreren Stellen selbst bloBlegen. Zunichst dadurch, daB
gewisse Teile des Bildes unerklart bleiben. Dies kann die Richtigkeit
entweder nur begrenzen oder auch ganz aufheben. Eine bloBe
Begrenzung wird dann vorliegen, wenn Ikonographien aus mehreren
Quellen zusammenflieBen und nur ein Teil von ihnen uns erschlieB-
bar ist. Ferner kann die Deutung einer Haltung oder einer Kombina-
tion, die fiir eine Stelle der Hohle zwar zutreffend scheint, an einer
anderen nicht bestétigt, sondern in Frage gestellt werden. Und schlieB-
lich kann die Deutung der Werke in einer Héhle durch Werke in
anderen Hoéhlen ausgeschlossen werden; auch hier kann, neben dem
Irrtum des Interpreten, der Tatbestand Ursache sein, daB ein neuer
Clan aus einer bewuBten Oppositionsideologie zu seinem feindlichen
Vorganger die gleichen Darstellungsgebilde mit entgegengesetzten
Inhalten belegt hat. So prekar also die Etablierung der immanenten
Logik einer Deutung ist, je groBer die Anzahl der bekannten und ver-
gleichbaren Werke, desto sicherer fiihrt sie in einem langsamen Pro-
zeBB zum Verstehen. Hier wird man einwenden, daB keine Ikono-
graphie der quaterniren Kunst selbstevident sein kénne, die zu sol-
chen Komplikationen wie etwa zu der vierfachen Deutungsméglich-
keit des Tieres fuhrt. Das sich hier aussprechende, schon von Piette?
zuruickgewiesene Vorurteil von der Wildheit, Beschrinktheit und Sim-
plizitit des von der Lebensmittelgewinnung ginzlich beherrschten
Paldolithikers beruht auf der ungeniigenden Trennung der beiden In-
halte, die dem Wert Kompliziertheit gegeben werden kénnen. Es
meint erstens eine duBere Vielheit verschiedener, aber gleichzeitig
nebeneinander bestehender Aktivititen auf ein und demselben Ge-
biet, z.B. in der Wirtschaft das Nebeneinander von Jagd, Ackerbau,
Handwerk, Handel und Industrie. Diese duBere Kompliziertheit, die
ein orchestrales Zusammenspielen von Mannigfaltigkeiten ist, ist in
der Altsteinzeit tatsichlich gering; immerhin ist auf dem Gebiete der bil-
denden Kunst die Vielheit der Materialien wie der Techniken erstaun-
lich, auch dirfte es Musik und Tanz gegeben haben. Der zweite Sinn
des Komplexen liegt in dem Optimum der Varianten, die aus den be-
grenzten historischen Grundlagen einer Epoche realisiert worden sind,
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in der Zahl der Varianten Uber ein gegebenes Thema. Diese Art der
inneren Kompliziertheit tritt uns zwischen Héhepunkt und Ende jeder
Geschichtsepoche entgegen; sie steht im lebhaftesten Kontrast zu der
inneren Primitivitit des Anfangs der folgenden Epoche, die doch als
etwas prinzipiell Neues auf einer hdheren Entwicklungsstufe liegt, also
prinzipiell komplizierter ist, im ersten Sinne des Wortes, als die ver-
gangene, aber ihre inneren Moglichkeiten erst ausfindig macht. Die-
jenigen Etappen der Altsteinzeit, aus denen wir Kunstwerke besitzen,
gehéren der inneren Vollendung der Jagdkultur an; was sich in ihrer
Kunst vor uns abrollt, ist die allmihliche Realisierung aller dieser Kul-
tur immanenten Moglichkeiten. In diesem Sinne der inneren Kompli-
ziertheit stehen Aurignacien und namentlich Magdalénien, wenigstens
in der Kunst, keiner spiteren Epoche nach, die aus einer weit grofie-
ren iuBeren Kompliziertheit als geschichtlicher Basis entwickelt
wurde. Das Argument ist also hinfillig und ohne die Bestatigung
durch die immanente Logik und Selbstevidenz der quaternaren
Ikonographie bleiben auch die Ergebnisse, die auf den beiden nun-
mehr zu erérternden Wegen gewonnen werden kénnen, hdchst zwei-
felhaft.

So ist die Kraft des Beweises, der aus dem Vergleich mit der Ideo-
logie sogenannter "Primitiver* stammt, bei weitem tiberschdtzt worden
aus folgenden Griinden. Man vergleicht nicht die Kunst der Paléolithi-
ker mit der Kunst der "Primitiven®, sondern Kunst der ersteren mit an-
deren Ideologien der letzteren. Nun st6Bt eine solche Zuordnung auf
groBe, bisher ungeklarte methodische Schwierigkeiten, selbst wenn es
sich um Kunst und Theologie ein und derselben Epoche handelt, wie
die zweifelhaften Resultate der modernen Geistesgeschichte hinling-
lich bewiesen haben. Und der Umstand, dafl kaum ein "primitives®
Volk mit seiner Kunst auch nur annidhernd die Hohe des Paldolithi-
kums erreicht, macht jeden Vergleich, der tber allgemeine ideologi-
sche Tendenzen (Magie, Totemismus) hinausgeht, nur noch frag-
wiirdiger. Ferner haben die quaterniren Clane ihre durch die Natur
gegebenen Lebensbedingungen dauernd besser zu beherrschen ver-
sucht, wie durch die stindige Entwicklung ihrer Werkzeuge bewiesen
wird, und haben so ihre Naturexistenz in menschliche Geschichte um-
geformt; die meisten "Primitiven” dagegen haben einen Lebenszu-
stand gesucht, in dem eine solche Geschichtsbildung tiberfliissig wird;
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sie halten sich in den meisten Fillen an leicht erlegbare Tiere,
wihrend es die Altsteinzeitler mit ihnen an Kraft und Schnelligkeit
weit Uberlegenen Tieren zu tun hatten. Dieser Unterschied zwischen
Auseinandersetzung mit und Flucht aus den Lebensschwierigkeiten
muB ein ganz anderes Verhiltnis von praktischem Leben und Ideolo-
gie zur Folge haben, aus dem sich dann u.a. auch die so auBerordent-
lich verschiedene Werthohe der Kunstwerke erklart. Drittens zeigen
die "primitiven® Volker selbst der gleichen Grundkultur (Jagd) groBe
Differenzierungen hinsichtlich Einfachheit und Kompliziertheit; was
Forschern vor fiinfzig Jahren noch einfach erschien, gilt heute oft als
kompliziert. Damit aber wird die eine Seite der Vergleichsrelation
unbestimmt; dies ist methodisch um so bedenklicher, als durch die
Arbeitshypothese der Isolation jede Einsicht in den Grad der Einfachheit
oder Kompliziertheit des quaterniren Homo sapiens und seiner Ge-
sellschaft unméglich gemacht ist. Und schlieBlich entziehen sich selbst
richtige Parallelen des geschichtlichen Beweises, da wir keine histori-
sche Kontinuitit zwischen den heutigen "Primitiven“ und den Paliolit-
hikern herstellen kénnen; denn die Hypothese des Stehengeblieben-
seins enthilt doch einen ProzeB der Einfrierung in einer ganz anderen
Umgebung, der seinerseits wieder den Verlust vieler Errungenschaften
einschlief3t.

Dies alles fiihrt zu dem doppelten SchluB, daB das ethnologische
Material in sich so vielfaltig ist, da man mit ihm alles und darum
nichts beweisen kann; andererseits aber vermégen wir die Ethnologie
als Hilfsmittel fir Deutungen noch nicht auszuschalten. Aber wir kén-
nen sie mit Aussicht auf Erfolg nur gebrauchen, wenn wir fiir einen
fest umschriebenen Tatbestand der quaterniren Kunst Parallelen
finden und wenn die Erklirungen, die aus der Ethnologie gewonnen
wurden, der immanenten Evidenz der paliolithischen Kunst nicht
widersprechen.

Das dritte Hilfsmittel, die Geschichte der progressiven Volker, ist mit
anderen Worten nur ganz gelegentlich und aphoristisch (z.B. von
Hernandez-Pacheco in La Caverna de la Pena de Candamo S.232%) ge-
braucht, aber niemals fiir verschiedene Einzelmotive systematisch
durchgefiihrt worden. Und doch gibt es gewisse Kombinationen, wie
z.B. die von Pferden, Végeln und Fischen, die sich bis in die archaisch-
griechische Kunst hinein erhalten haben. Die Verwendung der Ge-
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schichte zur Aufklarung der Ikonographie der sogenannten Vorge-
schichte wird sich dort am fruchtbarsten erweisen, wo die "Symbolik*
am konservativsten ist, d.h. allgemein eingestandenermafen im Toten-
kult. Far diese Methode sprechen folgende Faktoren: erstens der ge-
schichtsbildende Charakter der paldolithischen wie der historischen
Volker, also die Gleichheit der Einstellung zur AuBlenwelt, sich mit ihr
auseinanderzusetzen und sich nicht von ihr zurtickzuziehen. Zweitens
die sie verbindende historische Kontinuitit, wenn wir diesen Begriff
richtig auffassen, namlich nicht als direkte Ubertragung eines Vor-
bildes durch Einflul und Nachahmung, sondern als eine Art geologi-
scher Schichtungsbildung in der Kultur eines Landes. Man hat z.B.
diskutiert, ob gewisse Ubereinstimmungen in Form und "Ornamentik®
zwischen TongefiaBen in Spanien und im Orient sich erklaren aus
einem Ost-West oder West-Ost-Weg der Beeinflussung. Aber selbst
wenn die jingere Datierung der spanischen Topfe gesichert ist,
beweist dies noch nicht den Einflul vom Osten her. Denn ein betracht-
licher Teil der Ornamente und namentlich ihre Grundformen wie
Winkel, Spirale etc. finden sich bereits im Magdalénien. Nimmt man
an, daB nicht die ganze quaterniare Bevolkerung beim Einsetzen des
warmeren Klimas zusammen mit den Tieren aus Spanien und Frank-
reich abgewandert ist, sondern eine Schicht zuriickblieb, welche die
paldolithische Tradition bewahrte, bis die Neuankémmlinge sich ent-
weder assimiliert oder erschopft hatten oder ihrerseits abzogen unter
dem Druck anderer Zuwanderer, dann erklart der Durchbruch der
alteren und gleichsam unteren Schicht ebensogut das Auftreten ge-
wisser Ornamente wie der Einflufl vom Orient.

Eine solche quasi geologische Kontinuitit mit elastischen, kompres-
siven oder eruptiven Fahigkeiten erklart auch, warum sich alte Tradi-
tionen immer wieder durchsetzen und warum soviel Traditionsgut des
Paldolithikums bis in die Folklore des 19. Jahrhunderts hinein, trotz
allen Fortschrittes, erhalten geblieben ist. Die spateren Kulturen erfal-
len die alten Symbole mit neuen Inhalten, z.B. das Symbol fir die Wie-
dergeburt des Menschen mit dem Inhalt der Wiedergeburt der Erde
(Jahreszeiten), des Weltalls, der moralischen Wiedergeburt des Men-
schen (Mysterienkult) und der Erlésung des Menschen. Daraus folgt
dann, daB man bei dem RiickschluBl von der jiingeren auf die altere
Bedeutung nicht den konkreten Inhalt, sondern nur die allgemeine
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und analoge Tendenz tibernehmen darf; diese mu dann mit dem
spezifischen Inhalt der dlteren Kultur erfiillt werden, den man freilich
wiederum nur aus der paldolithischen Kunst abzulesen vermag. Die
geschichtsbildenden Vélker erhalten in ihrer Tradition Anderes und
anders als die "primitiven®, geschichtslosen oder regressiven Volker,
und der Umfang des Weiterbestehenden ist auf den verschiedenen Ge-
bieten menschlich-schopferischer Tatigkeit sehr verschieden; bei den
historischen Volkern ist mehr von Ikonographie und Formenwelt der
Kunst bewahrt, bei den Primitiven mehr von Werkzeugen und Institu-
tionen. So kommen die beiden Hilfsmittel der Interpretation zu einer
gewissen Erganzung, als ob sich sowohl die geschichtliche wie die ”pri-
mitive“ Menschheit durch verschiedene Verhaltungsweisen zum Leben
und auf verschiedenen Wegen aus derselben paldolithischen Ver-
gangenheit entwickelt haben. Aber da sowohl das Fortschreiten wie
das Einfrieren Veranderungen mit sich bringt, so kann jede der beiden
Quellen nur solange gebraucht werden, wie sich kein Widerspruch mit
der immanenten Evidenz der paléolithischen Kunst ergibt; diese bleibt
immer der letzte MaBstab der Entscheidung.

Es wird nicht das geringste Ergebnis einer Ikonographie der qua-
ternaren Kunst sein, daf diese letztere nicht mehr ein brillianter Ein-
zelfall vor und aullerhalb der eigentlichen Kunstgeschichte, sondern
als ihre erste Etappe erscheinen wird und als ein schlechthin integrie-
render Bestandteil, ohne den alles weitere nur ganz unzulinglich ver-
standen werden kann. Dieser Beginn der Kunstgeschichte ist freilich
von dem Anfang der Geschichte des Menschen sehr weit entfernt.
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Der Begriff des geschichtlichen Fortschrittes

Ein Beitrag zur Losung des Problems der palaolithischen Kunst






Die gegenwirtige Auffassung der Kultur der jiingeren Altsteinzeit
kann in zwei sich widersprechende Aussagen konzentriert werden: der
palaolithische Homo sapiens erschopfte seine Krafte in der Beschaf-
fung der nétigen Lebensmittel, “really living like an animal himself”'. Im
Gegensatz hierzu: die absichtlichen Bestattungen weisen auf eine Welt
jenseits der nackten Bedurfnisse und die Kunstwerke sind “one of the
great achievments of all time™. Dieser Widerspruch wird natiirlich nicht
durch Gordon Childes Variante aufgehoben, nach der die Palaolithi-
ker ihre Nahrung mit so geringer Anstrengung erhielten, da3 sie MuB3e
hatten fiir eine brilliant spiritual culture™. Die Harten der quaterniaren
Welt sind offensichtlich; damals wie meistens spater erwuchs eine
hohe geistige Kultur aus dem Kampf um die Beherrschung der wider-
spenstigen Welt.

Der Geschichtsforscher sollte imstande sein, der Schwierigkeiten
Herr zu werden, die uns die paldolithische Kultur bietet, denn es fehlt
uns nicht an Zeugnissen der Zeit: an Instrumenten, Knochenresten
von Tieren und Menschen, Bestattungen und vor allem an Kunst-
werken. Diese letzteren werden nun als Dokumente von historischer
Bedeutung zum groéBten Teil ausgeschaltet mit der doppelten (und
unbewuBt bleibenden) Begrindung:

a) ohne Hilfe von Texten kann der Inhalt der Kunstwerke nicht ver-

standen werden (soweit nicht gewisse Akzidentien helfen);

b) wenn man das hohe kinstlerische Niveau parallelisiert mit einem

ahnlich hohen geistigen, ideologischen Niveau, dann gefihrdet

man den Begriff des Fortschrittes und die gesamten Grundlagen
der Geschichtswissenschaft.
Die Paradoxie eines minimalen geistigen Niveaus als Quelle einer opti-
mal vollendeten Kunst macht natiirlich jede Einsicht in die historische
Wirklichkeit unmoéglich und erzwingt ihrerseits eine unzuldngliche
und falsche Deutung der Kunst nach Inhalt und Form.

Sehen wir von den kunsttheoretischen Schwierigkeiten einstweilen
ab, so wurzeln die geschichtstheoretischen zum Teil darin, da3 wir un-
sere von ansdssigen Bevolkerungen stammenden geschichtlichen
Kenntnisse und Methoden naiverweise auf Nomaden tbertragen und
dafB wir mit einem vielfach bedingten Fortschrittsbegriff arbeiten, der,
wie es scheint, dem Phianomen der paldolithischen Kunst und der in
ihr zur Erscheinung kommenden Kultur nicht gerecht zu werden ver-
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mag. Solange wir uns nicht in unserer Wahrnehmungs- wie Denkweise
von diesen Grenzen befreit haben, verbauen uns unsere Vorurteile
den Zugang zur paldolithischen Ideologie, Kunst und Kultur in ihren
wechselseitigen Abhédngigkeiten und Zusammenhangen.

Der Fortschrittsbegriff der modernen Geschichtswissenschaft hat wohl
zwei reale und positive Quellen: die industrielle Revolution mit ihren
taglich neuen technischen Erfindungen und die sie begleitende sozial-
politische Revolution des Birgertums gegen den Adel und gewisser
Kolonialvolker gegen ihr Mutterland. Beide schufen einen Diesseitsop-
timismus, der anfanglich in bewuBter Opposition stand zum Jenseits-
glauben der Kirchen. Als die kapitalistische Gesellschaft ihre eigene
Revolution anhalten mufite, um nicht von den unteren Klassen tiber-
rannt und enteignet zu werden, als die Errungenschaften der Technik
in Konflikt gerieten mit den Grenzen des Privateigentums und darum
die Konflikte zwischen den Klassen und Landern verschirften und als
die Masse der aus dem Produktionsprozef ausgeschalteten Kleinbtr-
ger sich wehrte, die Religion des Geldes dem Glauben an Gott zu sub-
stituieren, ware es um den Fortschrittsbegriff geschehen gewesen, ware
er nicht von anderer Seite aufrecht erhalten worden. Darwins Entste-
hung der Arten und das Zusammentreffen mit den "Primitiven® in den
Kolonien betonten den Abstand des Homo sapiens vom Affenmen-
schen, der Kanone vom Steinwerkzeug und der Bérsentransaktion
vom Muschelgeld. Der Fortschritt wurde ein Element der wissenschaft-
lichen Ideologie und als solches wurde er mit derselben geglaubten
Absolutheit gebraucht wie viele andere metaphysische Begriffe. Als
man die sogenannte Vorgeschichte zu entdecken begann, war der
Fortschrittsbegriff — selbst in kirchlichen Kreisen - eine so absolut gul-
tige Kategorie, dal man die ganze menschliche Geschichte nach ei-
nem Schema rekonstruierte, das mit der industriellen Revolution und
der Bourgeoisie entstanden war. Je mehr sich in der Welt der 6kono-
misch-politischen Tatsachen der Fortschritt in Stillstand, Riickgang,
Zersetzung und Auflésung verwandelte, um so mehr verhartete sich in
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der Welt der Ideologien der Begriff und das Schema des Fortschrittes,
selbst bei denen, die den Fortschrittsoptimismus ablehnten. Denn die
Untergangs- oder Verfallstheorie ist im Grunde nur eine umgekehrte
Fortschrittstheorie.

Was ist das Wesen dieses geltenden Fortschrittsbegriffes, dessen schema-
tisches Gespinst auf alle Tatsachen gelegt wird, mag er ihnen angemes-
sen sein oder nicht? Wir zahlen die folgenden sechs charakteristischen
Merkmale auf:

1. Es gibt in Geschichte und Kultur kein beharrendes Dasein, son-
dern nur Verinderung; alle Veranderng hat Entwicklung und alle
Entwicklung Fortschritt, weil die Bewegung vom Einfachen zum
Komplizierten, vom Einzelnen zur Gesamtheit geht und so schritt-
weise das Wiinschenswerte und Vollkommene in jeder Dimension
der Ausdehnung realisiert. Bedeutungsvolles Sein ist ersetzt durch
“faustische“ Dynamik, an deren Ende das Haben aller Giiter steht,
das mit dem Sein des Guten identifiziert ist.
2. Die Fortschrittsbewegung vollzieht sich einerseits mit der Not-
wendigkeit eines Naturgesetzes, andererseits unter der Form des
Kampfes Aller gegen Alle, die durch diesen Kampf nicht vernichtet
werden, sondern in ihm leben, ein jeder mit der Aussicht auf ein
kiinftiges Teilhaben an dem gréBten Gluck der groBten Anzahl.
3. Der Kampf um den Fortschritt bindet die Menschen an diese Welt
und verneint im Prinzip jede jenseitige Welt, die Holle als Gefangnis
der Bosen und den Himmel als Ort der Seligkeit der Guten. Es gibt
zwei Wege und beide laufen in dieser Welt, den des Fortschrittes
und den des Riickschrittes. Auf dem ersten kampfen ist Einheit mit
der Weltvernunft, den anderen beschreiten ist Verfall mit der Welt-
vernunft.

4. Der Fortschritt ist meBbar: mehr Erkenntnisse, Komfort, Gliick,

Kriege und Atombomben fiir eine immer gréBere Anzahl. Die Qua-

litdt ist gleichgiiltig, die Hohe der Zahl ist alles.

5. Der Fortschritt ist geradlinig (wie alles Sein-Sollende); Verfall,

Untergang und Riickschritt sind zeitweilig und ausschaltbar, wire

der Mensch nicht trage, egoistisch, personlich, wire er nichts als ein

animal sociale.

6. Fortschritt ist ein Faktum, das zu einem Wert erhoben, Jja meta-

physiziert wird. Dadurch wird der Begriff des Fortschrittes iiberall
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anwendbar, auf die geistige Welt wie auf die materielle, auf den
Menschen und sein Tun wie auf die Natur. Wenn es uberhaupt Fort-
schritt gibt, muB es einen Fortschritt von der Magie zum Goétterglau-
ben, von der Kunst des Mittelalters zu der der Renaissance geben.
Das zeitlich Spatere ist das wertmaBig Hohere, die fortschreitende
Menschheit entwickelt sich zur absoluten Vollkommenheit — die ein-
zelnen Menschen und die ganze Masse.

Die Kritik des geltenden Fortschrittsbegriffes findet in ihm faktische,
wertende und metaphysische Bestandteile. Verabsolutierungen haben
keinen Platz in der Wissenschaft, Werte keine Berechtigung in der
Geschichtstheorie. Es bleibt das sehr bedeutende Faktum, daB dem Be-
griff des Fortschrittes die Auffassung der Geschichte als eines schopfe-
rischen Aktes der Gesellschaft zum Zwecke der immer groBeren
Beherrschung der Natur, der menschlichen Produkte, der vorsorgen-
den Regelung der menschlichen Bediirfnisse, der freien Entfaltung
aller geistigen Krifte der ganzen Menscheit zugrunde liegt, so daB
diese ein volles BewuBtsein von ihrem Dasein, eine volle Verantwor-
tung fir ihre Handlungen gewinnt. Die metaphysischen und wertset-
zenden Bestandteile dagegen verfolgen den Zweck, die inneren Kon-
flikte, die inharente Dialektik der fortschrittlichen Entwicklung fir das
GeschichtsbewuBtsein des Menschen zu verschleiern und die richtige
Erkenntnis der Kampfe zu mystifizieren. Wir werden einige dieser dia-
lektischen Momente erértern, indem wir zuerst die zu enge, dann die
zu weite Anwendung des Fortschrittsbegriffes ndher betrachten.

Die Bewegungsform des Fortschrittes wird teils als geradlinig, teils
als kreisformig aufgefalit; die erste betrifft die ganze Menschheit, die
andere eine begrenzte Kulturphase. Die geradlinige Anwendung be-
hauptet z.B. im Gebiet der Wirtschaft eine fortschrittliche Entwicklung
vom Raubbau (Sammeln und Téten) zur Landwirtschaft (Gartenbau,
Ackerbau, Viehzucht), zum Handel (Nahhandel, Fernhandel) und
schlieBlich zur Industrie (wobei Handwerk in jeder dieser vier
Epochen mit anderen Inhalten und anderen Funktionen auftritt).
Hier auf der Ebene der Wirtschaft ist der Fortschritt der Entwicklung,
im Gegensatz zu bloBen Verianderungen, selbstevident, da eine immer
groBere Anzahl von Menschen mit immer gréBerer Sicherheit erndhrt
werden kann und der Mensch vom NutznieBer der Natur zum Helfer
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in ihrem Produktionsakt und schlieBlich zum Entdecker und Regula-
tor von Naturkraften geworden ist, die vorher nicht in seinem Dienste
standen. Diese Entwicklung ist ein faktischer Fortschritt, eine Tatsache
und nicht ein Wert, héchstens eine mégliche Grundlage fur die Schaf-
fung von Werten. Dasselbe gilt auf sozialpolitischem Gebiet in Bezug
auf die fortschreitende Entwicklung vom Clan tber das Kénigtum zur
Demokratie; an sich ist dieser Fortschritt wertfrei und der Demokratie
einen metaphysischen Akzent zu geben heif}t, sie auf die Stufe des
Gottesgnadentums herabzudriicken. Es bleibt offen, ob diese Reihe
abbricht oder sich fortsetzen wird, d.h. ob die geradlinige Entwicklung
ein endlicher oder ein unendlicher Fortschritt ist, was dann die ver-
schiedensten Spekulationen tiber den Sinn und Wert der Geschichte
zur Folge gehabt hat.

Jede Etappe dieser geradlinigen Entwicklung macht nun in sich
selbst eine Entwicklung vom Einfachen zum Komplizierten durch, die
man in Analogie zum Leben des Organismus als Jugend, Mannheit
und Alter eines Individuums gedeutet hat (das entweder als eine in
sich abgeschlossene, von allen anderen getrennte Monade aufgefa3t
oder mit allen anderen gegenwartigen, vergangenen und zukinftigen
"Organismen” in Verbindung gesetzt wird). Diese Analogie ist falsch,
da die menschliche Gruppe (die etwas anderes ist als eine Addition
von Individuen) mit bewutem Wollen aus den Erfahrungen der Ver-
gangenheit die Zukunft voraussehend und vorsorgend zu bilden sucht.
Es handelt sich nacheinander:

a) um die allmahliche Realisierung von Méglichkeiten, die durch

die Vergangenheit angelegt sind;

b) um die Erhaltung dieser ersten Realisierungsstufe mit ihrer

integrierten Einheit eines in sich mannigfaltigen Komplexes zu-

gunsten derer, die an ihrer Heranfithrung den gré8ten Anteil zu
haben glauben;

¢) um die Auflosung dieser Welt der Privilegien.

Von diesen drei Etappen ist also nur die erste fortschreitende
Entwicklung, die zweite dagegen Konservierung, die dritte eine Ver-
anderung ins Negative, die freilich von einer gleichzeitigen Verande-
rung ins Positive begleitet sein kann, aber nicht mufl. Denn jede der
drei Etappen kann sehr verschiedene Erscheinungsformen haben und
ganz besonders die dritte. Diese kann eintreten durch eine plétzliche
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oder allmihliche Verinderung der Natur (Erwidrmung am Ende der
Altsteinzeit), durch zu hohe Kosten fiir die Ernahrung der Unprivi-
legierten (Rom), durch zunehmende Macht auBlerer Feinde, also
Krieg und Eroberung, und vor allem durch innere Opposition (Klas-
senkdmpfe). In diesem letzten Fall haben wir in der ersten und dritten
Phase zwei Veranderungsstromungen neben- und gegeneinander, eine
der Zersetzung und eine des Aufbaues. Aber welches auch die Erschei-
nungsformen jeder Phase sein mégen, immer ist aus der reinen Mog-
lichkeit, die ihrer Realisierung harrt, eine in allen ihren Moglich-
keiten erschopfte Realitit geworden. Diese Realisierungsentwicklung
kann geometrisch dargestellt werden als ein Kreis, der offen (Spirale)
oder geschlossen sein kann, je nachdem sich im Inneren des erschépf-
ten Alten etwas materiell oder geistig Neues vorbereitet oder nicht.

Welches ist nun das qualitative und chronologische Verhaltnis der
beiden Arten der fortschrittlichen Entwicklung: der geradlinig-totalen
und der kreisférmig-partiellen ?

Beide Entwicklungen betreffen den Lingsschnitt (das Ganze oder
einen Teil desselben), und in beiden Fillen geht man so vor, als ob
sich die Langsschnittentwicklung ohne jede Riicksicht auf den Quer-
schnitt und die in ihm wirksamen Wechselbeziehungen zwischen den
verschiedenen Gebieten menschlicher Tétigkeiten konstituieren lieBe.
Diese Trennung macht es unméglich, den Langsschnitt kausal zu er-
klaren, d.h. sie 6ffnet metaphysischen oder formalistischen Spekulatio-
nen uber Inhalt, Form und Sinn der geschichtlichen Entwicklung den
Weg. Aber sclbst dem rein formalen Unterschied von offener und ge-
schlossener Entwicklung entspricht ein wesentlicher Unterschied des
Inhaltes. Im Falle der geradlinig-totalen Entwicklung bedeutet das Ein-
fache das reale Einzelne und das Komplexe das reale Viele. Eine Wirt-
schaft, die nur die Jagd kennt, ist einfach im Verhaltnis zu einer Wirt-
schaft, die Jagd, Ackerbau und Viehzucht betreibt. Es handelt sich also
um einen relativen und quantitativen Begriff, entstanden aus dem Ver-
gleich einer realen Phase der totalen Entwicklung mit einer anderen.
In sich selbst war die frithgeschichtliche Jagdwirtschaft durchaus nicht
einfach. Sie war begleitet vom reinen Sammeln, das wiahrend des vor-
angegangenen warmen Klimas wohl die vorherrschende Wirtschafts-
form war, wahrend des kalten Klimas aber sehr stark beschrankt wer-
den mubBte. Die Erlegung des Tieres, das neben dem Flint den
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hauptsichlichen Rohstoff lieferte, konnte durch Waffen-, Treib-,
Fallen- und Uberfallsjagd erfolgen, die nicht nur in sich selbst von ver-
schiedener Einfachheit und Kompliziertheit sind, sondern auch ver-
schieden einfache oder komplizierte Organisationen der Jager ver-
langen. Nach dem Téten, Zerlegen und Verteilen gab es eine weit-
gehende Verarbeitung des kostbaren Rohstoffes, und selbst primitiver
Austausch scheint nicht ausgeschlossen. Das Sammeln, das Téten, das
Machen (Umformen), das Pflegen, der Austausch, das Produzieren
(Hervorbringen) sind Grundformen jeder Wirtschaftsweise; nur ihr
Inhalt und ihr Verhaltnis zueinander hingen von der allgemeinen Ent-
wicklung ab. Diese innere Komplexitit wird besonders in den Ideolo-
gien deutlich. Die Kunst der frihgeschichtlichen Jager zeigt nicht nur
mehrere Darstellungsmittel, Techniken und Arten, sondern dartber
hinaus eine Integrierung von Gravierung und Malerei, von Malerei
und plastischen Werten in den sogenannten polychromen letzten
Etappen. Die Magie kann der Zwang sein, den man auf ein einzelnes
Tier ausibt; aber sie kann auch eine alles umfassende und einende
Weltanschauung sein, die aufgrund des Mana Mensch und Tier zu
Briidern macht. Die Begriffe der Einfachheit und Komplexheit sind
diesmal nicht gewonnen aus der vergleichenden Beziehung eines rea-
len Tatbestandes auf einen anderen (der Magie auf die Religion), son-
dern aus der Entwicklung vom Méglichen zum Wirklichen innerhalb
eines begrenzten Zeitraumes. In diesem Falle ist das Komplexe die
Fille der Variationen tiber ein bestimmtes und konstantes Thema im
Gegensatz zu der externen Entwicklung von einem Thema zum
andern und der Kombination dieser Themata im Falle der geradlinig-
totalen Entwicklung. Wir kénnen die letzte externe, die erstere
interne Entwicklung zum Fortschritt nennen.

Wir haben es also mit zwei wesentlich verschiedenen Arten von Ent-
wicklungen zu tun und damit stellt sich die Frage nach ihrer raum-
lichen, zeitlichen und kausalen Beziehung. Wir kénnen dieses sehr
umfassende Problem hier nicht um seiner selbst willen behandeln,
miussen aber auf zwei Faktoren hinweisen, die sich aus den vorherge-
gangenen Erorterungen ergeben:

1. In den Fillen, wo das Ende der inharenten Entwicklung zusam-

mentrifft mit dem Anfang einer neuen Kultur, zeigt die erstere den

auseinanderfallenden Komplex einer erschopften Realisation, die
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zweite dagegen die Einfachheit eines Anfanges der Realisation der
ihr immanenten Moglichkeiten. Mit anderen Worten, Hohe und
Ende der vorangehenden Kultur sind sehr viel komplizierter als der
Anfang der folgenden, obwohl diese letztere auf einem hoéheren
Niveau liegt, da sie ganz neue Moglichkeiten enthalt; aber da diese
noch nicht realisiert sind, ist der Anfang der hoheren externen Ent-
wicklung primitiver als das Ende der niederen Kultur. Die externe
Entwicklung von einer Grundform der Kultur zu einer anderen wird
zunachst mit dem fast vélligen Verlust der Vollkommenheit bezahlt,
welche die vorausgehende Kultur wahrend ihrer internen Entwick-
lung erreicht hatte. Indem man diesen dialektischen Tatbestand des
Vorhandenseins und Ineinandergreifens zweier verschiedener Ent-
wicklungen umdeutet in eine einzige, geradlinige und aufsteigende
Entwicklung, verfehlt man das Verstandnis der ideologischen Schop-
fungen der Geschichte und speziell das der Kunst der alten Stein-
zeit.
2. Es ist nicht moglich, a priori aus der Stufe der externen (total-
geradlinigen) Entwicklung abzuleiten, welcher Grad interner Kom-
pliziertheit innerhalb ihrer erreichbar ist. Die Gleichung, je ein-
facher die externe Entwicklung, desto einfacher auch die interne,
ist rein spekulativ erreicht, d.h. ihre Parallelisierung beruht auf
einer unerlaubten Tendenz, das dialektische Verhaltnis zwischen
den zwei qualitativ verschiedenen Entwicklungsarten zu vereinheit-
lichen und zu verabsolutieren. Rein a priori kénnte man sich ein
Verhiltnis mit umgekehrter Proportion vorstellen, wie z.B. die gotische
Kathedrale, die auf Ackerbaugrundlage entstand, wesentlich kom-
plizierter ist als irgend eine Renaissancearchitektur, die aus einer
Handelsgesellschaft herauswuchs. Aber prinzipiell ist diese Spekula-
tion so miiBig wie diejenige, die zur parallelen Proportion gefiihrt
hat. Nur die Erfahrung kann lehren, welcher Grad der internen
Kompliziertheit bei externer Einfachheit méglich ist und diese Er-
fahrung gibt fiir die paldolithische Zeit ausschlieBlich die Kunst.
Der wesentliche Unterschied zwischen friher und spaterer Geschichte
ist itberhaupt nicht ein solcher zwischen Einfachem und Komplizier-
tem, die nur Formales betreffen und wegen dieser Abstraktheit auf
heterogene Tatbestinde wie interne (partiell-kreisférmige) und
externe (geradlinig-totale) Entwicklung angewandt werden konnen.
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Er ist vielmehr ein solcher zwischen Anpassung an die Natur und
Beherrschung der Natur; die geschichtliche Entwicklungsstufe einer
Kultur hangt ab von dem Verhiltnis, in dem Zwang zur Anpassung
und Méglichkeit zur Beherrschung der Natur zueinander stehen. In
der frihen Geschichte waren die Kenntnisse und Werkzeuge so
beschrinkt, aber auch die klimatischen Verhiltnisse so variabel, so
extrem, so machtvoll, dal der Mensch sie nur wenig beherrschen
konnte. Das ist in der Auseinandersetzung des Menschen mit der
Natur ein relativ niedriges Stadium der Entwicklung; aber das Ent-
scheidende ist, dal der Mensch den Schwierigkeiten nicht auswich,
sondern fahig und willig war, ihnen zu begegnen und sie zu tiberdau-
ern. Je ofter der Mensch gezwungen wurde, dies zu tun durch das
wechselnde Vordringen und Sichzuriickziehen der Gletscher, durch
die Losswehungen und durch die saisonbedingten Wanderungen der
Tiere, desto starker ist die Wahrscheinlichkeit, dafl sein materielles
Leben wie seine Ideologien sich vom Einfachen zum Komplizierten
entwickelten, obwohl nirgends der Schritt von der Anpassung an die
Natur zu ihrer Beherrschung gemacht wurde; denn die Folge der vari-
ierenden Anpassungen 16st das BewuBtsein des Menschen von seinem
Korper und dessen Bediirfnissen, gibt ihm Abstand sowohl zu dem,
was er erleidet, wie zu dem, was er schafft. DaB3 auch fur das Paliolithi-
kum relative und quantitative Einfachheit der totalen Entwicklung
qualitative und schopferische Kompliziertheit innerhalb der partiellen
Entwicklung nicht aus-, sondern einschlieBt, werden wir zeigen, nach-
dem wir zuvor die zu weite Anwendung des Fortschrittsbegriffes analy-
siert haben.
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II.

LaBt sich der Fortschrittsbegriff oder praziser, lassen sich beide Fort-
schrittsbegriffe auf die Kunst anwenden? Oder beruht das Nichtver-
stehen oder Miflverstehen der quaternaren Kunst auf der unerlaubten
Anwendung des Fortschrittsbegriffes oder auf der Anwendung eines
einseitigen Fortschrittsbegriffes? Fiir den besonderen Zweck der vor-
liegenden Arbeit konnen wir das Wesen der Kunst innerhalb der
schopferischen Tatigkeiten der menschlichen Gesellschaft wie folgt
charakterisieren: die Kunst ist historisch-gesellschaftlich bedingt, aber
sie Ubersetzt diese Bedingungen ins Allgemein-Menschliche und parti-
zipiert dadurch am Reich der vom Menschen schépferisch erstellten
Werte, die ein geordnetes System von Graden umfassen.

Vom Historischen ins Werthafte werden tibersetzt sowohl die gesell-
schaftliche Wirklichkeit, wie gesellschaftliche Furcht- und Wunschge-
bilde. Mit anderen Worten, Kunst schafft Durchdringung und Einheit
des Beherrschten und Unbeherrschten, des Realen und des Ideellen
und Ideologischen. Die Ubersetzung wird vorgenommen von einem In-
dividuum im Auftrag einer bestimmten Klasse, die zu den tibrigen Klas-
sen in stindig wechselndem Verhaltnis steht. Selbst wenn der einzelne
Kiinstler zu den speziellen Existenzbedingungen der den Auftrag geben-
den Klasse in Opposition trite, bleibt er den allgeschichtlichen histori-
schen Bedingungen unterworfen, besonders denen der drei Phasen der
Entwicklung, die wir genannt haben: Anfang der Realisierung, Integrie-
rung und Konservierung und schliellich Auseinanderfallen des Kom-
plexes. Die Opposition kann sowohl Fortschritt wie Riickschritt bedeu-
ten, ja sogar Fortschritt im Inhalt und Riickschritt in der Form und um-
gekehrt. Die jeweils erreichte Werth6he héangt ab einerseits von der
Phase der internen Entwicklung der Gesellschaft und ihrer Kultur, dage-
gen gar nicht von der externen Entwicklung; andererseits von der indivi-
duellen Begabung des Kiinstlers.

Aus diesem doppelten Tatbestand der geschichtlichen Wurzel des
ubergeschichtlichen Zieles der Kunst folgt, daB man den Fortschritts-
begriff iberhaupt nicht direkt auf die Kunst anwenden kann, d.h. daB
Kunst als Kunst mit dem Fortschrittsbegriff inkommensurabel ist. Die
Kunst ist immer nur eine: Ubersetzung der jeweiligen geschichtlichen
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Bedingungen in allgemeine Werte; alle Unterschiede sind Grade des
Konnens und Gelingens, die aber mit Fortschritt und Riickschritt
nicht die geringste innere Gemeinschaft haben.

Die indirekte Beziehung des Fortschrittsbegriffes auf die Kunst muf
fir beide Arten der Entwicklung, die interne und die externe, ge-
trennt betrachtet werden. Beginnen wir mit der externen Entwick-
lung, so ist der Fortschritt im Historischen klar, sowohl in sich selbst,
wie als Ursache der Veranderungen in der Kunst. Neue Inhalte, neue
Techniken, neue Methoden und neue Formen treten auf, d.h. durch
den Fortschritt der gesamten historischen Bedingungen ist der Kunst
ein neues Feld von Ideologien eroffnet, die ihrerseits neue Darstel-
lungsmittel und Stile zur Folge haben. Aber dieses Neue kann im Ge-
biet der Kunst nur als eine Verinderung betrachtet werden - es gibt
keinen gemeinsamen Mafstab, nach dem man messen kénnte, daB die
christliche Kunst fortgeschrittener ist als die griechische. Die Behaup-
tung, daBl der christliche Kiinstler fahig ist, eine groBere Innerlichkeit
darzustellen als der klassisch-griechische, beruht teils auf einer Ver-
kennung der klassischen Kunst und teils auf der Unterschiebung eines
metaphysischen MaBstabes, dessen hoherer Fortschritt als selbstver-
standlich vorausgesetzt wird. An demselben MaBstab gemessen, miifte
dann die mittelalterliche Kunst fortschrittlicher sein als die der Renais-
sance, aber hier ist man allgemein anderer Meinung, weil eine neue
Ideologie einen neuen Mafstab eingefiihrt hat: die anatomische Rich-
tigkeit fur die Darstellung des Kérpers und die perspektivische Richtig-
keit fiir die des Raumes. Heute wissen wir, daB bereits der paléolithi-
sche Kinstler eine groflere Kenntnis des Tierkorpers, der antike eine
solche des Menschenkorpers hatte und daB weder Anatomie noch Per-
spektive irgend eine wesentliche Bedeutung fiir kiinstlerische Gestal-
tung haben. Der MaBstab der Renaissance war ein Vorurteil von Men-
schen, die in der Kunst die Nachahmung der idealisierten Natur sahen
und in der Wissenschaft eine Garantie fiir kiinstlerische Vollkommen-
heit, beides eher die Rationalisierung einer Impotenz denn eine
wesentliche Aussage iiber Kunst. Was im Feld der Geschichte als Fort-
schritt angesehen werden kann, weil alle Messung quantitativ ist, ist far
die Kunst nur eine Anderung der stofflichen Grundlagen, weil alle qua-
litativen Gemeinsamkeiten, die fiir eine Messung auf diesem Gebiet
notig waren, gerade dadurch hinfillig geworden sind, daB die Kunst
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auf ein anderes und hoheres Niveau der Gesamtentwicklung gehoben
ist. Um konkret zu sprechen: Lionardos Anna Selbdritt stellt in sich
selbst keinen Fortschritt dar gegenuber der "Belle Verriere”(Chartres),
aber ein historischer Fortschritt erster Gro8e war notig, um von der
mittelalterlichen Kunst zur Renaissancekunst iibergehen zu kénnen.
Wesentlich anders liegen die Dinge fiir die interne Entwicklung,
denn hier bleiben die Grundlagen qualitativ dieselben — es handelt
sich immer um fortschreitende Grade der Realisierung derselben
Moglichkeiten. Aber hier begegnen uns neue Schwierigkeiten, weil die
Tatsachen des geschichtlichen Fortschrittes und der kinstlerischen
Vollkommenbheit sich auf sehr verschiedene Weise kombinieren, ohne
ganz zusammen oder auseinander zu fallen. Man kann dies am besten
auf dem Gebiet der Darstellungsmittel veranschaulichen, weil diese,
ihrer Funktion entsprechend, am innigsten mit beiden Welten zusam-
menhédngen, im Gegensatz zum Stoff, der stirker ins Geschichtliche,
und zur Form, die stirker ins Kinstlerisch-Wertartige gehort. Solange
der Wert in Frage steht, werden die Darstcllungsmittel nach ihrer
Adiquatheit und Unadaquatheit beurteilt; sobald es sich um Fort-
schritt handelt, ist der Grad der Realisierung der inharenten Méglich-
keiten zu betrachten. Nimmt man an, dafl bei Raffael die der Renais-
sance eigentiimlichen Darstellungsmittel mehr verwirklicht sind als
bei Masaccio, so folgt daraus keineswegs, da3 Raffael der groBere, voll-
kommenere Kiinstler ist. Innerhalb aller méglichen Kombinationen ist
nur selten der fortgeschrittenere Kiinstler auch der vollkommenere.
Lionardo ist beides gegentiber Masaccio. In keinem Fall gibt es eine
mechanische Gleichsetzung der Zeit (Chronologie), sei es mit dem
Grade des Fortschrittes, sei es mit dem des Wertes; wir haben es mit
einem sehr viel komplizierteren und dialektischen Verhdltnis zu tun.
LaBt man den Wertbegriff ganzlich aus dem Spiel, so ergibt sich im-
mer noch, daB der Fortschritt der geschichtlichen Bedingungen
keinesweg immer zusammenféllt mit denen der kinstlerischen Dar-
stellungsmittel. Die Hauptursache liegt darin, daB8 jede Gesellschaft
gegliedert ist und daB alle Glieder in einem bestimmten Zeitpunkt
gleichzeitig nebeneinander vorhanden sind. Man kann diese Schich-
ten ordnen nach dem Gesichtspunkt, ob sie sich in die Vergangenheit
zuriick sehnen, in die Zukunft vorwirts streben oder die Gegenwart
erhalten wollen, d.h. nach Fortschritt oder Riickschritt. Der Kunstler
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hingt, durch Zustimmung oder Opposition, mit einem der vielen
Grade zwischen Reaktion und Revolution zusammen. Und zu jedem
Grad gehort eine andere Einstellung zu den Darstellungsmitteln.
Diese waren im 15. Jahrhundert bei den sogenannten Primitiven oft
komplizierter als bei den fortschrittlichen Kinstlern, weil jene sich in
die mittelalterliche Welt zuriickflichteten und gerade wegen ihrer
mangelnden Harmonie mit dem “Geist der Geschichte ihre Produk-
tion auf die Komplizierung der Mittel beschrinkten. Aber selbst fiir
die Progressiven des 15. Jahrhunderts ist die einfache Proportion, je
groBer der Fortschritt des Handelskapitals, desto gréBer der Fort-
schritt der Darstellungsmittel, nicht sicher. Nach der obigen Annahme
sind Raffaels Darstellungsmittel fortgeschrittener als die Masaccios.
Aber waren die Perspektiven Raffaels nicht schon tiberholt, ehe er sie
verwandte, dadurch, daB3 Lionardo sie im Abendmahl ad absurdum
gefuhrt hatte, indem er ihr rationales Konstruktionsverfahren einem
destruktiven Inhalt anpaBite? Und war die Luftperspektive, die Masac-
cio so klar gebraucht hat, nicht von gréBerer und lingerer Bedeutung
fir die Zukunft als die Linearperspektive? Man kann diese Klassen-
schichtung nicht ersetzen durch Altersunterschiede, d.h. durch die
Theorie, da} in jedem historischen Augenblick mindestens drei Alters-
stufen nebeneinander wirken: Greise, Manner und Jinglinge. Diese
Gleichzeitigkeit der Generationen vereinfacht nicht, sondern kompli-
ziert das Problem. In einer sich auflésenden Gesellschaftsordnung ist
die junge Kinstlergeneration oft die reaktionirste Schicht, weil sie aus
dem geschichtlichen Leben glaubt sich zurtickziehen zu miissen, um
die "inneren Werte* aufrecht zu erhalten, die fiir kiinstlerisches Schaf-
fen unerlaBlich sind. Die progressiven Jungen dagegen finden sich in
gesellschaftlichen Kdmpfen, statt in einer gesellschaftlichen Situation
und das zwingt sie notwendig zu einer Vereinfachung der Mittel, um
sich den Mitkdmpfern der unteren und kiinstlerisch nicht erzogenen
Klassen verstindlich zu machen. Auch in diesem Falle des Verhaltnis-
ses zwischen historischem und kuinstlerischem Fortschritt haben wir es
mit einer komplizierten dialektischen Situation zu tun.

Aber selbst wenn man die einfachste Beziehung zwischen beiden zu-
lassen wollte, wiirde die Tatsache des gleichzeitig, aber nicht gleich-
artig wirksamen Wertes (Vollkommenheit) eine neue Komplikation
schaffen. Denn wie man auch immer diesen Wert im konkreten Einzel-
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fall bestimmen wird, man dirfte kaum um die allgemeine asthetische
Formel herumkommen, daf} ein Kunstwerk um so vollkommener ist, je
groBer die Mannigfaltigkeit, die Varianten sind, die es unter derselben
Einheit zu umfassen vermag. Mit anderen Worten, je héher der Wert,
desto groBler die Komplexheit in der Einfachheit. Diese innere Kom-
plexheit kann sich nun auf jeder der drei Stufen finden, die wir fir die
Realisierung der Moglichkeiten einer und derselben Epoche festge-
stellt haben, d.h. weniger fortgeschrittene Werke kénnen komplizier-
ter sein als weiter fortgeschrittene. Selbst wenn wir diese beiden Arten
der Komplexheit, die von dem Fortschritt der inhdrenten Entwicklung
und die von der gréferen Vollkommenheit der Gestaltung her-
rihrende, immer hinreichend zu unterscheiden wiflten, bleibt der
Tatbestand unangefochten, dafl es eine Kompliziertheit geben kann,
die nicht allein aus geschichtlichen Quellen herkommt und daf die
geschichtlich weniger entwickelte Stufe Werke groBerer Kompliziert-
heit enthalten kann, als die geschichtlich weiter fortgeschrittene Stufe.

Zusammenfassend wird man also sagen miissen: in den engen
Grenzen, in denen der Fortschrittsbegriff tiberhaupt auf die Kunst —
indirekt — anwendbar ist, d.h. fiir die interne Entwicklung, bleibt eine
komplexe Kunst moéglich, deren Kompliziertheit von der Wert- und
nicht von der Fortschrittsseite herkommt. Die externe Entwicklung
dagegen hebt zwar die Kunst von einer niederen zu einer héheren ge-
schichtlichen Stufe, aber sie erlaubt nicht, den Begriff des Fortschrit-
tes auf einzelne Kunstschopfungen zweier verschiedenartiger Kulturen
anzuwenden.

Wenn man im Gegensatz zu dieser allgemeinen Kritik den Begriff des
Fortschrittes auf die Kunst anwendet, dann sollte man sich eine Be-
schrinkung auferlegen durch die Annahme, daBl der Homo sapiens
palédolithicus alle wesentlichen Kategorien des menschlichen Geistes
ebenso besessen hat, wie alle wesentlichen Knochen des menschlichen
Korpers - es liegt dies im Begriff des Homo sapiens selbst. Es folgt dar-
aus, daB er diese identischen Kategorien entsprechend seinen eigenen
und spezifischen geschichtlichen Bedingungen anders realisiert hat, als
es spater der Fall war, aber es kann nicht daraus folgen, daB} er sie tiber-
haupt nicht realisiert hat — das widersprache dem Begriff der Kunst.
Aber man vermifite die schulmafBigen Mittel der Raumdarstellung
(Standlinie, Hintergrund, Perspektive) und schlo daraus, dafl der
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palaolithische Kiinstler iiberhaupt den Raum nicht zu gestalten ver-
mochte. Man vermifite die einheitliche Zusammenschaubarkeit
(simultane Perzeption, Rahmen) und die akademischen Mittel der
regulativen Ordnung (Symmetrie, geometrische Formen etc.) und
schloB daraus auf die Unfihigkeit des paldolithischen Kinstlers zur
Komposition. Diese und dhnliche Schlisse sind zunachst sachlich falsch.
Denn wir kennen heute neben der Perspektive, die tiberhaupt keine
kiinstlerische Raumgestaltung ist, den transparenten Raum, den in-
korporierten Raum, den ebenen Raum, den transzendenten Raum. Wir
selbst sehen nur Bilder simultan von einem fixierten Standpunkt aus,
Skulpturen und Architekturen dagegen, indem wir uns um sie herum
oder durch sie hindurch bewegen, also sukzessiv und mit Hilfe von
Additionen dessen, was wir bereits gesehen haben, zu dem, was uns
noch zu sehen bleibt. Dem Nomaden muB eine solche sukzessiv-moto-
rische Wahrnehmung viel gelaufiger gewesen sein als uns. Wenn die
Gestalt des Tieres die Symmetrie nebst Gleichgewichtsrechnung und
den Gestus nebst Szenenbildung ausschlie3t, so sind doch eine Fiille an-
derer kompositorischer Mittel méglich und tatsachlich vorhanden. Alle
diese Schliisse sind aber auch methodologisch vollig unhaltbar, denn sie
identifizieren in naiver Weise eine uns gewohnte Realisierung der Kate-
gorie mit dieser selbst und leugnen so, daf} die Realisierung erfolgt in
Abhiangigkeit von den wechselnden gesamthistorischen Bedingungen,
die jeder Kategorie eine Fiille von Erscheinungsformen sichern. Es
kommt dann ein weiterer Fehlschlul hinzu. Man glaubt, die Gro8e des
Fortschrittes, in der Kunst wie in der Geschichte, nur dann mefBbar
machen zu kénnen, wenn man von einem Zustand ausgeht, der der
Null, dem Nichtvorhandensein, so nahe wie moéglich kommt, um mit
Hilfe einiger Zwischenstufen bei der Vollkommenheit der Gegenwart
oder Zukunft anzukommen. Anstatt den Fortschritt zu erkennen in den
Veranderungen einer mit sich selbst identischen, aber innerhalb dieser
Konstanz sich entwickelnden Menschheit, schafft man kinstliche Ab-
stainde vom Vorgeschichtlichen zum Geschichtlichen, vom Vorlogischen
zum Logischen, die dann ihrerseits die Umdeutung der Zwischenstufen
in Vorstufen erzwingen. Aber jede Kultur, die frihe und einfache wie
die spate und komplizierte, hat Eigenheit und Eigenwert, die vollig un-
beeintrachtigt sind durch ihre Funktionen: Abhéngigkeit von der Ver-
gangenheit und Bedingung fiir die Zukunft. In jeder Kultur nur eine
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Stufe zu anderen Stufen zu sehen, beruht letzten Endes auf der
Annahme, es giabe eine geschichtliche Entwicklung aus dem Nichts ins
Etwas und dartiber hinaus in eine absolute Vollkommenbheit oder, mit
anderen Worten, auf der Metaphysizierung des Fortschrittsbegriffes.

Die unerlaubte Anwendung des Fortschrittsbegriffes auf die Kunst
hypostasiert also den Fortschrittsbegriff und dieser verfélschte Fort-
schrittsbegriff macht dann die Erkenntnis der palaolithischen Kunst
selbst unmoglich.

III.

Da jede direkte Analyse der Kunstwerke sofort das dornige Problem auf-
wirft, wessen Analyse gelten soll, die des kiinstlerisch Empfanglichen, die
des Kunsthistorikers oder die desjenigen, der kiinstlerische Sensibilitéit
mit Kenntnissen verbindet, ist es wohl ratsamer, eine indirekte Beweis-
fithrung zu versuchen, zumal den Anthropologen meistens beides fehlt,
die Empfianglichkeit fiir kinstlerische Werte und die Schulung des
Kunsthistorikers. Wir werden daher fragen: Welches sind die allgemei-
nen historischen Grundlagen fiir eine komplexe Kunst? Und waren
diese Bedingungen in der quaternaren Jagdkultur vorhanden?
Wir rechnen zu diesen Bedingungen:
1. Eine gewisse Leichtigkeit in der Befriedigung der fundamentalen
Lebensbedurfnisse, eine gewisse Freiheit gegentiber den Zwangen
der Notdurft.
2. Eine soziale Organisation, die den erreichten Zustand von relati-
ver Freiheit aufrecht erhdlt und eine innere Spannung schafft
zwischen den Notwendigkeiten des sozialen Ganzen und den
Wiinschen des Einzelnen.
3. Eine ausgebildete Ideologie, welche die reale Beherrschung der
Welt durch die Gesellschaft erganzt durch eine vorstellungsmaBige,
phantastische Beherrschung, Wunschbeherrschung der un-
beherrschten Welt oder Furchtunterwerfung unter sie.
4. Aussonderung einzelner Menschen auf Kosten der Gesellschaft
zur Befriedigung und Darstellung dieser Wunschtraume oder zur
Erlésung von den Furchtvorstellungen.
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5. Die Fahigkeit und der Wille, die Ideologien unter dem Druck der
realen Verianderungen umzubilden, sei es ihrem Inhalt, sei es ihrer
Darstellungsform nach.
Waren nun diese Bedingungen in der frihhistorischen Jagdkultur er-
fulle?

DaB} die paldolithische Jagergruppe nicht gianzlich den Zwangen der
Notdurft unterworfen war, geht aus der Hohe des Handwerks, das im
Solutréen die Werkzeuge fast zu Kunstwerken machte, aus dem bloen
Vorhandensein einer Kunst und deren reichhaltiger Anbringung auf
Gegenstanden des Gebrauches und aus dem Inhalt der Kunst hervor,
die nicht allein der magischen Beschaffung von Nahrungsmitteln die-
nen kann, denn die Zahl der mit Waffen und trachtigen Bauchen ver-
sehenen Tiere ist gering im Verhaltnis zur Gesamtzahl der dargestell-
ten Tiere. Aber die Deutung selbst dieser geringen Anzahl auf Grund
der beiden Akzidentien ist durchaus nicht sicher. Es ist unwahrschein-
lich, daB eine Magie der Jagd in den Hohlen dargestellt wurde, wenn
die Jagd auBerhalb der Héhlen stattfand. Ferner lassen die Waffen auf
den Leibern der Tiere andere Deutungen zu wie z.B. magische Fleisch-
beigaben fiir Tote, Mittel zum Unterricht der zu Initiierenden, Erinne-
rungen an gelungene Jagden der Vergangenheit, getotete Feinde oder
im Kampf gefallene Fiihrer der eigenen Gruppe. Ahnlich ist die
Deutung auf Fruchtbarkeitsmagie nicht tber alle Zweifel erhaben,
denn es finden sich mannliche Tiere mit hangenden Bauchen und der
Zauber kann ebenso der Fortpflanzung der menschlichen Gruppe wie
der der Tiere gegolten haben. Jagd- und Fruchtbarkeitsmagie sind also
nicht zwingende Deutungen.

Far die Existenz einer sozialen Organisation scheinen wir keine
direkten Zeugnisse zu besitzen, aber der indirekte Beweis ist zwingend.
Das einzelne Individuum ware den groBen Tieren nicht gewachsen ge-
wesen, nur die wohlorganisierte Gruppe konnte die Gefahr von Seiten
der Tiere abwehren, eine hinreichende Anzahl von Tieren erlegen,
das von den Tieren gelieferte Rohmaterial (Fleisch, Haute, Knochen)
o6konomisch verwenden, die friedliche Verteilung der Beute sichern,
Nachkommen heranbilden, die die Alten ernihren halfen und die
restlichen Schwierigkeiten eines Nomadenlebens in straBenlosen
Landschaften ertraglich machen. Ob wir die organisierte Gruppe
Clan, die soziale Organisation Totemismus nennen durfen, ist zu-
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nichst eine offene Frage. Aber welches auch immer die Erscheinungs-
form gewesen sein mag, das Vorhandensein einer sozialen Organisa-
tion ist fiir die Kunst und deren Interpretation von groBerer Wichtig-
keit, als der materielle Inhalt und Umfang der Wirtschaft.

Die Existenz von Ideologien kann nicht in Zweifel stehen. Da der
unbeherrschte Sektor der Welt sehr gro8 war, und zwar groer gegenii-
ber der Natur und den fremden Menschengruppen als gegentiber der
eigenen Gruppe, die relativ klein gewesen sein dirfte, und da ferner
eine Organisation bestand, die Trager der Ideologien sein konnte, die
aus der Gefdhrdung durch Natur und menschliche Feinde erwuchsen,
fragt sich nur, welche Ideologien als sicher erwiesen und welche nur
vermutungsweise erschlossen werden konnen. Als vollig gesichert gilt
heute der Totenkult dank der intentionellen Bestattungen, obwohl
diese letzteren nicht aussagen, welche Art von Leben oder welche
Funktionen fiir die Uberlebenden den Toten zugedacht waren, noch
welche Haltung der Uberlebende zu den Toten hatte. Als wohl hin-
reichend gesichert gelten die Initilerungen, d.h. Zeremonien zur Ein-
fihrung der Jugend in die Gruppengemeinschaft der Erwachsenen.
Ferner die Magie, obwohl auBler der Tétungs- und Fruchtbarkeits-
magie, die beide weit liberschétzt worden sind, bisher nicht bekannt
ist, zu welchen anderen Zwecken sie angewandt wurden und was
Magie eigentlich war, ein einzelner Zwangsakt gegen Tiere und ev.
Menschen oder eine umfassende Weltanschauung. Nur erschlieBen
kénnen wir dagegen den Totemismus als die konkrete Form der sozia-
len Organisation; aber fir diese Arbeitshypothese sprechen die ethno-
logische Analogie, die Abbildung nicht auf der Jagd befindlicher Men-
schen in Tierhauten und schlieBlich der experimentelle Erfolg, denn
eine grofle Anzahl von Tieren wird deutbar, wenn wir sie als Totem an-
sehen. Nimmt man an, daf} alle die aufgezahlten Ideologien tatsach-
lich existiert haben, so fragt sich, ob sie verbindungslos nebeneinan-
der bestanden oder ob sie alle untereinander zusammenhingen, d.h.
ob es sich um eine lockere Mannigfaltigkeit oder um eine integrierte
Einheit handelte. Diese Frage tiber die Art der Komplexheit der Ideo-
logien kann nur mit Hilfe der Kunst beantwortet werden, da wir keine
anderen Dokumente fiir die paldolithische Zeit besitzen. Diejenigen,
die jede komplexe Ideologie fiir den Homo sapiens palaolithicus leug-
nen, iibersehen, dafl annahernd 90% der uns erhaltenen Monumente
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als I'art pour I'art angesehen werden muften und dafB} diese Annahme
eine menschliche Gesellschaft voraussetzt, die nicht nur von den
Zwangen der materiellen Notdurft frei ist, sondern allen Ideologien
gegenuber zu einer Distanz und Indifferenz fahig ist, die eine gréBere
Freiheit und Komplexheit des BewuBltseins des paldolithischen Men-
schen voraussetzen wiirden als die kompliziertesten Ideologien.

Sonderte jede Gruppe auf ihre Kosten einen Teil ihres Bestandes
aus, damit dieser sich der Ausbildung, Erhaltung und Darstellung der
Ideologien widmen konnte? Dafiir sprechen der auffallende Unter-
schied nach Inhalt und Werthéhe zwischen der monumentalen Kunst
und der Kleinkunst, die Existenz einer schulmiBigen Tradition, die
allein Erziehung, Ubung und Kontinuitit symbolischer Zeichen
sichern konnte; ferner die Darstellung von Gefiihlen, deren Feinheit,
Zartheit, Intensitat und GroBe nicht als Allgemeinbesitz irgend einer
geschichtlichen Epoche gedacht werden kénnen, weil sie eine auBer-
ordentliche Differenzierung des Gefiihlslebens voraussetzen; und
schlieBlich die ungewohnliche Distanz, die die Schopfer des Kunstwer-
kes sowohl zu seinem Inhalt, wie zum eigenen Schopfungsakt gehabt
haben, die Selbstkontrolle, der BewuBtseinsgrad, die Klarheit der Ent-
wicklung des Gefiihls im Gegenstand und die Einheit von Inhalt und
Form. Dies alles besagt nichts dartiber, ob die Kunstler nur diesen
einen Beruf hatten oder ob die Kunst von den Magiern ausgeiibt
wurde; ob die Aussonderung aus dem taglichen Leben vollstindig war
oder nur partiell, wie die groe Kenntnis der Anatomie der Tiere ver-
muten laBt. Aber es kann kein Zweifel dartiber bestehen, daBl es eine
wesentlich mit der Ideologie beschiftigte Gruppe gab, die eine weit
fortgeschrittene und sehr beherrschte Kenntnis der Kunsttechniken
besal.

Unser letztes Merkmal, der Wille zur historischen Entwicklung und
damit zugleich das Vorhandensein eines historischen BewuBtseins, ist
keine conditio sine qua non, denn wir kennen Fille, wo die Ideologien
sich gerade wegen des Stillstandes der geschichtlichen Entwicklung
komplizieren aufgrund eines von den stabil bleibenden historischen
Bedingungen abgelosten Spieltriebes. Die paldolithische Kultur zeigt
aber den Willen zur Entwicklung zunichst in der Technik und zwar in
der Entwicklung der Steinindustrie, in dem Ubergang von der Stein-
zur Knochenindustrie und in der Fahigkeit, Kulturen verschiedener
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Herkunft zu assimilieren — bereits das Moustérienwerkzeug war das Er-
gebnis einer solchen Kombination. Derselbe Wille lait sich ferner in
der Kunst erkennen, nicht nur in der nachtraglichen Erganzung
alterer Werke, sondern in der wiederholten Darstellung desselben
Sujets zu verschiedenen Zeiten in denselben oder verschiedenen
Hohlen. Dies ist nur méglich, wenn historische Geschehnisse oder
Ideologien im kollektiven BewuBtsein einer Gruppe durch Tradition
uber viele Generationen hinaus festgehalten werden. Uberall spricht
sich der entschlossene Wille aus, sich mit den darbietenden Schwierig-
keiten direkt zu konfrontieren, anstatt ihnen auszuweichen.

Wir kommen also zu dem Ergebnis, da3 es keinen prinzipiellen Un-
terschied gibt zwischen den allgemeinen historischen Bedingungen
fir eine komplizierte Ideologie und den spezifischen Bedingungen
der Jagdkultur, da ferner eine betrichtliche Anzahl von Ideologien
tatsichlich vorhanden war und als gesichert angesehen werden kann,
ohne daB man sich auf irgendwelche konkreten Interpretationen
stiitzt. Es bleiben dann nur die beiden Fragen, ob diese nachgewiese-
nen Ideologien auch kinstlerisch gestaltet worden sind und ob die zu-
satzlichen Aussagen der Kunstwerke tiber sie einen historischen Wert
haben. Die erste dieser Fragen ist im allgemeinen immer bejahend be-
antwortet worden; aber abgesehen von der Akzidentienhypothese
(Lage der Werke in der Tiefe schwer zuganglicher Hohlen, Waffen auf
den Korpern der Tiere, hdngende Bauche) hat man nie eine konkrete
Deutung der einzelnen Kunstwerke versucht. Diese Ambivalenz der
Einstellung ist sachlich nicht gerechtfertigt, denn gibt es eine organi-
sierte Gesellschaft, die einerseits ausgebildete Ideologien und anderer-
seits eine ausgebildete Kunst besitzt, dann ist die Annahme sehr wahi-
scheinlich, daB die Kunst die Ideologien anschaulich darstellt. Dieser
Zusammenhang springt in die Augen in gotischen Kathedralen und in-
dischen und mexikanischen Tempeln; er fehlt scheinbar in der Kunst
seit der industriellen Revolution, die nicht darstellt, was gewisse Klas-
sen sind, denken und erstreben, sondern wohin sie fliehen. Aber diese
Moglichkeit wird man fir die Kunst der Altsteinzeit erst dann in Be-
tracht ziehen kénnen, wenn der ernsthafte Versuch véllig gescheitert
ist, die gesicherten oder wahrscheinlich gemachten Ideologien als In-
halte der Kunstwerke wiederzufinden. Geht man aber davon aus, daf}
die Kunstwerke dargestellte Ideologien sind, so muf} es im Prinzip
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moglich sein, den Weg des Kiinstlers von der Ideologie zur Form
wieder zuriickzugehen und so aus der Kunst und ihren Formen die
Ideologie zu rekonstruieren, mit anderen Worten, eine wissenschaft-
lich fundierte Ikonographie der paldolithischen Kunst zu schreiben.
Zu diesen wissenschaftlichen Fundamenten gehort allerdings eine
Kunsttheorie, die ihrerseits erst geschaffen werden muf. Die zweite
Frage konnte ebenfalls positiv beantwortet werden, wenn es gelingen
wirde, die schwierige, mit tausend Moglichkeiten zu Irrtiimern bela-
stete Aufgabe durch methodisch-systematische Arbeit zu ldsen, so daB
die Ergebnisse — wie in allen echten Wissenschaften — durch andere
Gelehrte und Generationen kontrolliert werden kénnen. Dies wird
durch Vorurteile und fehlende Kenntnisse verhindert. Die Vorurteile
wurzeln hauptsachlich in einer falschen Auffassung des Fortschrittes,
wie eingehend gezeigt worden ist; das Fehlen einer Kunsttheorie
schafft das zusitzliche Vorurteil, als ob unsere augenblickliche Un-
kenntnis in Bezug auf Deutung der Kunstformen ein ewig unabinder-
licher Zustand ist. Auf Grund eines so schwach begriindeten Pessimis-
mus kann man aber nicht jede komplizierte Deutung der paléolithi-
schen Kunst a priori ablehnen, zumal eine Mannigfaltigkeit von Ideo-
logien aus anderen Quellen bewiesen ist.
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Briefe an

Alis Guggenheim
Emmy Julich
Claude Schaefer

1943 — 1952






27/11. 43

Meine liebe Alis,

es sind nun sehr, sehr viele Monate vergangen, daB ich nichts von
Dir gehort habe. Ich suche mich dann zu trésten, daBl Deine Briefe in
einer der vielen Postsperren verloren gegangen sind, aber es ist doch
bedriuckend, nicht einmal Deine augenblickliche Adresse zu wissen.
Ich horte, Du wolltest den Tessin im November verlassen und nach
Zurich zurtickkehren. Wie soll ich Dich dort finden, da ich auch (un-
leserlicher Name, der Hrsg.) Adresse nicht habe? Du muft meine
Worte nicht als Vorwurf auffassen, denn ich wei3, daBl Du mir zwei Mal
Schiffpostnachrichten gesandt hast (im September oder Oktober), die
aber beide nicht angekommen sind. Das ist Pech. Wie geht es Dir und
wie geht es Ruth? Hast Du gearbeitet?

Von mir kann ich Dir sagen, daf} es mir wirklich gut geht. Die Ge-
sundheit ist ordentlich. Ich habe mich an das (oft morderische) Klima
gewohnt und es scheint, da mich dieser Kampf abgehartet hat. Die
Lunge scheint ganz in Ordnung. Die Galle macht mir nur selten zu
schaffen, da ich eine strenge Diit befolge und alles selber koche. Ich
arbeite viel und ich glaube gut. Von zwei Biichern habe ich ein erstes
Manuskript fertig und ich bereite jetzt ein drittes vor. Ich bin nun am
Anfang der Kunstgeschichte angekommen und beschaftige mich mit
den Malereien in den franzésischen und spanischen Hoéhlen. Wenn
Du einmal Zeit hast ins Kunsthaus zu gehen, 1aB8 Dir in der Bibliothek
die Schriften des Abbé Breuil geben, der die meisten Hohlenwerke
nachgezeichnet und nachgemalt hat. Du wirst einen groBien Eindruck
davon haben. Ich mache sehr merkwiirdige Entdeckungen tber diese
frithe Kunst. Ich werde nun endlich eine Kunstgeschichte schreiben
konnen, wie ich sie mir denke. Freilich von der Stadt oder gar dem
Lande sehe ich nichts. Ich gehe jeden Morgen in die Bibliothek und
jeden Abend nach Hause. Aber es ist fur mich ein groBes Gluck, daB
ich so intensiv und so ungestort arbeiten kann.

Du wirst Dir denken koénnen, daB viel Verzweiflung und Gram bei
dieser Arbeitsleidenschaft ist. Von Emmi weil ich nun seit Monaten
nichts mehr, ihr letzter Brief war vom Oktober. Heute ist ihr Geburts-
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tag — ich habe ihn gefeiert mit Freude und Trauer zugleich und ich
weill nicht, was gréBer ist. Du wirst ja wohl von ihr gehért haben,
welche liederlich geringen Umstande unsere Vereinigung verhindert
haben. Ich muBte das wie ein hartes Schicksal hinnehmen, an dem das
Harteste ist, daB ich nichts fiir sie tun kann. Wenn Du sie siehst, sage
ihr, daB ich ihr taglich schreibe und daB} ich nur den Wunsch habe, ihr
helfen zu kénnen und wieder mit ihr vereint zu sein.

In einem meiner Briefe schickte ich Dir die Adresse von Herrn
Reiss, Zirich, Winkelriedstr. 27; ich dachte, Du kénntest Schwierig-
keiten haben, um Luftpostbriefe an mich zu bezahlen und er wird Dir
gewiB helfen, wenn er kann. Leider hore ich auch von ihm nichts. Es
ist zwecklos, einfache Briefe zu schicken, nur Luftpost hat eine Chance
anzukommen.

Ich habe heute eine sehr schone Ausstellung von Matisse gesehen.
Welch eine Welt, die da zerstort wird!

Leb wohl, liebe Alis; schreibe nur sobald Du kannst — ich warte
sehnsuchtigst auf jede Nachricht, aber nichts kommt.

Viele liebe GruBe fir Dich und Ruth und alle Freunde.
Dein Raphael
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New York 21, 229 East 63rd, d. 14/XI. 1943

Lieber Herr Schaefer,

haben Sie vielen Dank fiir Thren Brief vom 25. X., dessen Beantwor-
tung ich mit ihrem Endwunsch beginne, obwohl ich nicht recht sehe,
wie ich lhnen eine irgendwie belangvolle Vorstellung von meinen
Arbeiten geben soll, da ich ja nicht irgendeine These meiner Intelli-
genz beweisen, sondern Realititen in ihrer Gesamtheit nachkonstru-
ieren will. Auch liegen die drei Sujets, die mich gleichzeitig beschaf-
tigen, auf so verschiedenen Gebieten und in so entgegengesetzten
Epochen, daB sie schwer die Einheit erkennen werden: das Problem
der Kunstgeschichte als Wissenschaft. Ich hatte mich ja bisher fast aus-
schlieBlich auf die Beschreibung des Kunstwerkes beschrinkt, ausge-
hend von der Annahme, dal man erst den Gegenstand kennen mu8,
ehe man seine Geschichte schreiben will. Nun habe ich dieses Problem
(nach vergeblichen Bemiihungen von 1935-1941) an den beiden
extremen Enden angepackt: in der Vorgeschichte und in der Gegen-
wart und es ist erstaunlich, wie sich das erganzt. Die Gegenwart - : das
ist ein Buch tber Deutschland, dal ich ohne jeden Gedanken an
Kunst unternommen hatte, einfach um den Leuten hier zu sagen, wie
sie die unendlich vielen Fakten zu verstehen haben, die sich aufge-
hauft. Aber nachdem mich das erste Manuskript nicht befriedigt hat,
ist mir die theoretische Absicht zur Hauptsache geworden. Es war mir
schon lange klar, daf} der Zusammenhang zwischen der Kunst und
dem “Unterbau“ (Wirtschaft, Gesellschaft und Politik) nur dann be-
friedigend hergestellt werden kénne, wenn man zeigen kann, welche
Gefiihle durch diesen Unterbau ausgelost werden, denn es sind
(neben den Milieuerscheinungen) die Gefiihle (Emotionen jeglicher
Art), von denen der Kiinstler ausgeht, um sie in asthetische Geftihle zu
verdichten, die dann ihrerseits die Formenwelt bestimmen. Ich habe
einen abstrakten und unbefriedigenden Versuch in dieser Richtung
1938 gemacht, der mir alle Schwierigkeiten zu BewuBtsein brachte,
denn hier hilft weder eine Individual-, noch eine National-, noch eine
Volkerpsychologie. Man gebraucht eine allgemeine Psychologie der
Epoche (Feudal-, Capitalpsychologie) in der speziellen Form jedes
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Landes und jeder Generation, und man gebraucht eine Berufs- und
vor allem Klassenpsychologie — dies alles tiberzeugend abgeleitet aus
den Tatsachen und Theorien des Unterbaues. Ich weil nicht, ob Sie
einigermaflen uiberschauen kénnen, was das bei dem heutigen Stand
der Psychologie bedeutet, es ist wieder einmal ein Versuch des Unmog-
lichen, aber ich bin dabei und hoffe, zu einer vorlaufigen Lésung zu
kommen, die wenigstens den Weg 6ffnet. Mein persénliches Unglick
ist, daf} ich das gerade an den Deutschen versuche, denn ich kann sie
schwer ertragen und die ganze Arbeit ist ein tiglicher Kampf mit dem
Ekel - aber eine moralische Anstrengung neben der intellektuellen.
Das Grauenvollste, die Beschaftigung mit der sog. deutschen Kunst der
Gegenwart, hat noch nicht begonnen; denn ich bin im Tiefsten tiber-
zeugt, daB} es deutsche Kunst nicht gibt und daB selbst die grofen Er-
scheinungen des 16. Jahrhunderts auf einem Prinzip ruhen, das man
als ein kunstlerisches beschreiben kann: namlich, daB Inhalt und
Form inadaquat sein diirfen, ja missen (nicht graduell, sondern quali-
tativ). Meine ganze bisherige Theorie beruhte auf der Annahme, daf3
es eine grof3e Mannigfaltigkeit von Methoden gibt, die die Materialien,
die Inhalte, die Gestalten einer Einheit annahern, die die Form ist und
daB3 diese Form der autonom gewordene Leib der Kunst ist. Von die-
sem Standpunkt aus war deutsche Kunst nicht zu verstehen, und ich
habe sie nie verstanden. Ich fange jetzt an zu verstehen, aber ich bin
noch keineswegs sicher, ob das bildende Kunst ist oder nur ein (zwei-
telhafter) Ersatz fuir Musik, Philosophie und Mystik. Ich weil3 nicht,
wieviel Monate oder vielmehr Jahre mich diese Arbeit noch beschafti-
gen wird, denn das Sujet ist auBerordentlich kompliziert und nach ei-
ner gewissen Zeit muB} ich es wechseln, um nicht an der vollstindigen
Heterogenitat zu meiner Person zu scheitern.

Angefangen hatte ich, gleich nach meiner Ankunft, mit den Ton-
gefaBen des agyptischen Neolithikums, von denen es im Metropolitan
Museum hinreichende und gute Beispiele gibt. Die eine Aufgabe war,
aus der wechselnden Form der Topfe, die wechselnden Gestalten der
Gesellschaft und Wirtschaft zu erkennen und die zweite, die "Orna-
mente“ zu deuten. Ich ging davon aus, daf diese "Ornamente“ magi-
sche Zeichen sind, die eine ganz bestimmte Bedeutung haben und, da
- nach agyptischer Art — ein Zeichen auf eine geringe Zahl beschrankt
war, in denen sich mathematische Anschauung und Sinn deutlich ver-
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banden, so gelang es mir, die meisten dieser Zeichen in unsere Be-
griffssprache zu Ubersetzen. Auf diese Weise bin ich zu einer Sprache
gekommen, die circa 1’000 bis 1°200 Jahre alter ist als die Hierogly-
phen und mit diesen nur ganz wenige Ubereinstimmungen hat (sehr
bezeichnenderweise fur Getreide). Die Ursache dieses geringen Zu-
sammenhanges liegt nicht notwendig in Einfillen fremder Stamme,
sondern in der groBen wirtschaftlichen, sozialen und politischen
Wandlung. Ich kann deutlich zeigen, wie gegliederte Gesellschaft,
Herrschaft und Sklaverei, Familie (im Sinne einer Arbeitsgemein-
schaft), Religion (im Gegensatz zu Magie) entstand — kurz, ich kann
die Hauptetappen zeigen, die notwendig machten, daB die eigentliche
Geschichte in Agypten mit dem Kénigtum begann. Dies alles ohne
andere historische Dokumente als die Topfe oder andere Objekte
der Ausgrabungen (im Wesentlichen nur Werkzeuge und Menschen-
knochen) gefunden zu haben, scheint mir eine schéne Bestatigung fir
die Brauchbarkeit meiner beschreibenden Methode. Immerhin ist mir
eine prinzipielle Schwierigkeit auch hier sehr stark zu BewuBltsein ge-
kommen: ist es moglich, eine allgemeine Methode der Beschreibung
zu entwickeln, da doch jede Epoche (nach marxistischer Auffassung)
ihre eigene Theorie hat? Ich rechtfertige mein Bemithen damit, daf3
die Kunst hohere Freiheitsgrade hat als die Wirtschaft; und auflerdem
kann man die Begriffe so abstrakt und funktionell wihlen, daB sie ge-
schichtlich gleichsam allgebrauchlich werden. Aber es liegt hier ein
Problem.

Es waren die magischen Zeichen ("Ornamente”), die mich zwangen
weiter zuriickzugehen. Auch in den palaolithischen Hohlen gab es Zei-
chen. Haben sie irgendeinen Zusammenhang mit den neolithischen?
Wenn diese letzteren streng geometrisch sind, wie ist diese geometri-
sche Magie aus der ilteren "naturalistischen® entstanden? (Was eine
Vorfrage fur die andere ist: wie und warum aus Magie Religion ent-
standen ist?) Diese letztere Frage glaube ich geldst zu haben: mit der
Ansiedelung und dem Beginn des Ackerbaus und einer herrschenden
Klasse hatte man nicht mehr gegen Tiere, sondern gegen Menschen
zu zaubern und man konnte es darum nicht mehr mit allen verstind-
lichen Bildern, sondern nur mit Zeichen fur Eingeweihte. Schwieriger
ist die Frage, wie die Zeichen in den Héhlen des Palaolithikums zu er-
Kliren sind; darauf habe ich noch keine befriedigende Antwort,
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glaube aber, daB sie mit der Face-Ansicht der Tiere aufs Engste zusam-
menhéngen, die alle in Profil-Breit-Ansicht gegeben sind. AuBerdem
haben sich eine groBe Anzahl anderer Probleme gestellt und zum Teil
gelost. So ist es zum Beispiel ein pures Vorurteil, es habe im Paliolithi-
kum keine Komposition gegeben, sondern nur einzelne Tiere. Ich
kann zeigen, dafl gewisse Sujets sich wiederholen und die Komposition
dieser Sujets sich entwickelt. Dann habe ich hunderte von goldenen
Schnitten gemessen, an einzelnen Tieren ganze Serien und alle nach
der Anndherung 2:3 = 3:5, nach der noch der junge Diirer gearbeitet
hat, bis ihm Paccioli eine bessere Annaherung gab (3:5 = 5:8). Dies war
eine der uberraschendsten und unglaublichen Tatsachen, aber
schlieBlich habe ich dafiir eine ebenso einfache Erklirung gefunden:
die menschliche Hand. Sie haben nur zwei und drei Finger auseinan-
derzunehmen und Sie haben den goldenen Schnitt. Es 148t sich zei-
gen, daB alle “stilisierenden®, formalen Elemente der paldolithischen
Kunst sich aus der Hand und dem Spiel der Finger ableiten lassen, d.h.
daB im Laufe der Entwicklung das Spiel der Finger immer freier, kom-
plizierter (und sexueller!) wird. Dieser Gedanke erscheint mir beson-
ders fruchtbar, denn es liBt sich zeigen, daf} jede Kunstepoche eine
solche Einheit ihrer formalen Momente kennt, z.B. die griechische
Kunst das Euklidische Koordinatensystem und je nachdem dieses von
auBlen, in sich selbst, in den Riicken hinein entwickelt wird, haben wir
die Etappen der griechischen Kunst. Diese Einheit einmal erfaBt, 48t
sich der Zusammenhang mit dem Unterbau besonders anschaulich
machen. Auf der anderen Seite wirft das Vorhandensein und die Ent-
wicklung einer solchen Einheit (die doch rationales BewuBtsein weit-
gehendst voraussetzt) ein starkes Licht auf die Mentalitit dieser Palio-
lithiker: wenn es ein mythisches Denken damals gab (sagen wir 10’000
vor Chr. bei 300’000 Jahren Menschendasein), was ich nicht leugne, so
war es sehr beschrinkt bei diesen rationalistischen Malern, die natiir-
lich mit den Magiern und wahrscheinlich Gruppenfiihrern identisch
waren. In jedem Falle kénnen wir "primitives“ und paldolithisches
Denken nicht identifizieren, obwohl man hunderte von goldenen
Schnitten auch an Vogelkdpfen gemessen hat. Die Theorie von Lévy-
Bruhl und vielen Anderen kann nur Teilwahrheiten enthalten und
niemand wird heute noch leugnen, daf es "mythisches* Denken auch
heute noch in grofiem Umfang gibt, der deutsche Mittelstand und ins-
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besondere die Jugend sind ein entsetztliches Beispiel dafiir. Das sind
einige Andeutungen von dem was mich beschiftigt und was ich gefun-
den habe. Sie werden verstehen, daB es nur ein kleiner Bruchteil ist.
Aber Sie sollten die Frage der asthetischen Gefiihle (und der Propor-
tionen) gerade fiir Fouquet aufnehmen, der ein besonders interessan-
ter Fall ist, da er (wie Flaubert) Emotionslosigkeit fingiert, obwohl
eine ganz ungeheure Leidenschaftlichkeit in seinen ”Intellektual-
gefihlen® steckt, und sich die Frage nach der rein intellektualen
Mystik (=Skepsis) und ihren Zusammenhang mit einem gesteigerten
Realitatsgefiihl (als dem primiren Gefiihlserlebnis) erhebt. Doch ich
schreibe Thnen tiber Fouquet spiter; fir heute muB ich abbrechen,
ohne zu wissen, wann ich Zeit finden werde, fortzufahren.

New York 21, 229 East 63rd, d. 2. IV. 47

Lieber Herr Schaefer,

vielen Dank fiir Ihren ersten Brief aus Paris. Das Manuskript habe
ich sofort abgesandt, obwohl ich mich erinnere, daB die Zustellung
von Manuskripten unerwiinscht ist und die Verteilung sonst im Mirz
stattfindet. Es wire ein Wunder, wenn Sie das Geld bekimen ange-
sichts der Fiille von Bewerbern und der Inkompetenz der Beurteiler.
Nun laBt uns hoffen - und trésten Sie sich, wenn Sie in Frankreich
bleiben konnen, ich glaube Sie konnen sich nicht vorstellen, was es
heiBt, als Intellektueller hier leben zu miissen.

Ich habe gestern das erste Stiick des letzten Kapitels des “Klassi-
schen Menschen“ beendet (erste Niederschrift), es wird das umfang-
lichste Buch von mir und es wird mir selbst ungemiitlich, daB ich im-
mer die ganze Methode entfalten muf, um meine Beweisgriinde vor-
zubringen. Aber ich sehe nicht, wie es anders geschehen kann. Die
Auffassung eines Kunstwerkes ist ein ebenso unendlicher Proze wie
seine Schaffung und vielleicht gibt es fur Kinstler und Gelehrte nur
eine Grenze: die der Ermiidung. Freilich diejenigen, die mit Worten
spielen, sind dadurch weniger geniert, denn ein Wort ist leicht zu fin-
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den (zumal man ein bereits gefundenes in einige Fremdsprachen
ubersetzen kann).

Von Herrn Fink erhielt ich einen Brief, in dem er mit Bewunderung
von dem Agyptenbuch schreibt, das noch immer im Druck ist. Es sind
nun 2 Jahre, daB ich es dem Verleger abgeschickt habe. Was ich seit-
dem an Sadismus, Gemeinheit, Inkompetenz und Bosheit mit Uber-
setzer und Verleger erlebt habe, laft sich nicht beschreiben - es ist
eine solche Holle, hier ein Buch zu drucken, daB ich mich brieflich
geweigert habe, den Verleger noch zu sehen und den Ubersetzer vor
einigen Tagen regelrecht 'rausgeworfen habe. Ich bin so mtide von all
den nutzlosen Bemithungen, daB ich auch gegen Archipielago' nichts
tun will. Brest?> hat mir vor Wochen geschrieben, daB ich einen Kon-
trakt vom Verlag erhalten werde, aber er kommt nicht — und ich
denke, er wird nie kommen. Nun, man muB alle diese Hoffnungen
abschreiben.

Meine Arbeit uber die "Paldolithische Wiedergeburtsmagie® habe
ich ergénzt durch einen sehr interessanten SchluB, der dieser rein
philologischen Arbeit einen groBen geistesgeschichtlichen Ausblick
gibt. Ich habe indessen weiteres Material fiir Ergdnzungen gefunden,
doch werde ich sie erst im Sommer auf dem Lande niederschreiben
kénnen. Sie erhalten dann alles. Vorlaufig konzentrieren Sie sich am
besten auf Ihr Doktorat, damit Sie das bald und erfolgreich hinter sich
bekommen. Sind Sie eigentlich einmal Lalo® begegnet? Ich hatte ihm
ein Exemplar der Hohlenmalerei ins Institut schicken lassen, habe
aber nie eine Empfangsbestétigung erhalten.

Indessen horte ich von Abbé Glory (StraBburg), daB3 er ca. 500 bisher
aber unveroffentlichte Pausen von Werken aus den Hohlen besitzt, die
seit 1938 entdeckt worden sind. Ich bin mit Ihm in Korrespondenz, um
die Sachen zu erhalten, doch sind pekuniare Schwierigkeiten zu Uber-
winden. Ich hatte ihm das Manuskript Uber die Wiedergeburtsmagie
geschicke, er schreibt, daB er nicht einverstanden ist, aber daf} Payot fir
eine Verdffentlichung geeignet wire. Ich méchte gern 10 Jahre ruhig
arbeiten, ohne zu veroffentlichen. Es ist erstaunlich, wie sich die ent-
ferntesten Materialien gegenseitig aufhellen. Aber wovon leben?

Die Adressen, die ich Ihnen geschickt habe, mégen Sie nicht genie-
ren; falls Sie Zeit-Schwierigkeiten haben, miissen Sie niemanden be-
suchen.
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Allen Erfolg an der Sorbonne und mit der Einbiirgerung! Lassen
Sie einmal héren, wie die Dinge gehen.

Mit den besten Grifien auch von meiner Frau,
Ihr Max Raphael

1 Es handelt sich um einen Verlag in Buenos-Aires, der 1946 in spa-
nischer Ubersetzung den Raubdruck "Marx y Picasso* publizierte

2 Jorges Romanero Brest, Kunsthistoriker.

8 Charles Lalo, Professor fiir Asthetik an der Sorbonne.

N.Y. 21, 229 East 63rd, d. 11/V.47

Meine 1b. Ey,

es ist heute ein erster klarer Friihlingstag und wir wollen ein wenig
in den Park gehen, damit sich mein Kopf ein wenig von der anstren-
genden Arbeit der Woche ausliiften kann. Vorher aber mochte ich Dir
fir Deinen langen Brief vom 8/IV. danken, der vor ca. einer Woche
ankam. Unsere Briefe kreuzen sich etwas oft und das macht das Schrei-
ben etwas schwierig, aber ich habe Dich heute um einige konkrete
Dinge zu bitten.

Ich bin Dir sehr dankbar fiir das, was Du tiber Arthur D. geschrieben
hast; es war nur eine Bestitigung fiir das, was ich seit langem vermute:
daB die beiden Menschen reichlich verworren und hysterisch sind.
Wir haben ihnen genau nach IThren Angaben und Wiinschen viele und
kostspielige Pakete geschickt und fast nichts ist angekommen. Emmi
leidet darunter, weil sie wegen seiner Lunge fiirchtet und sich nicht
von dem Gefiihl trennen kann, daB sie fur diesen Bruder weiter zu
sorgen hat, den sie aufgezogen hat und studieren lieB. Das bringt all-
maihlich eine solche Unruhe in mein Leben, daB ich ernste Auseinan-
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dersetzungen mit Emmi habe, die einmal lernen muB, ob sie hier oder
dort, in der Vergangenheit oder Gegenwart leben will. Obwohl wir weit
mehr geschicke haben, als nach unseren eigenen Verhaltnissen mog-
lich und verantwortlich ist, bin ich dauernd damit belastet, daBl A.D.’s
kranke Lunge und sein Leben von mir abhingen. Das ist auf die Dauer
kein Zustand, in dem man Bucher schreiben kann. Entschuldige, daf3
ich Dir mit diesen bldéden Familienangelegenheiten komme, aber
wenn Du dank der geschiftlichen Tatigkeit von Peter mal etwas EB-
bares Gbrig hast, so sende an A.D. ab und zu ein Paket, es wird mir das
eine groBe Erleichterung sein. Emmi weil nichts von dieser Bitte und
so erwahne auch nichts in Deinen Briefen. Ich respektiere Ihre Ge-
fiihle, aber sie machen das Leben zur Hoélle.

Es hat mir sehr leid getan, daB Du meine frihere Schiilerin Frau
Erna Siegl nicht gesprochen hast. Sie legt sich mit demselben Eifer wie
Du ins Zeug, um mir Verleger zu finden und dank Eurer beider An-
strengungen sehe ich nun ungefihr, was geschehen kann. Es wire mir
nun sehr lieb, wenn Du ihr einen Einfithrungsbrief an Dr. Kl. Zweiling
schicken und auBerdem diesem schreiben kénntest, daB Erna zu ihm
kommen und mit ihm verhandeln wird. Ich kann von hier aus unmég-
lich Manuskripte direkt an ihn oder an Dietz senden; sie gehen an
Erna oder an Dich - direkt oder aus der Schweiz. Das erste Manu-
skript, dal wir absenden, wird eine relativ kurze Arbeit tiber die paldo-
lithische Jagerkultur sein, vielleicht kann er sie in seiner Zeitschrift
oder als Broschiire unterbringen — sie ist weniger als 4 der groBen
Arbeit. Nach und nach werden dann weitere Manuskripte folgen. Ich
muB jetzt erst das Griechenbuch fertig machen oder wenigstens so
lange daran arbeiten, bis wir aufs Land gehen. DrauBen werde ich
mich dann mit der Vorbereitung und Absendung der Manuskripte be-
fassen. Uber den "Aufbau® und seine Eigenart wie Grenzen war ich be-
reits durch Erna richtig informiert; man hat sie von dort an den Safari-
Verlag gewiesen, aber ich bin noch nicht recht klug, wer das ist. Auch
er will Manuskripte. Ich habe jetzt 8 Verleger — keiner will mein Buch
uber Architektur, sonst sind alle Titel verlangt und die meisten mehr
als einmal. Hoffen wir also, daf3 irgend etwas dabei herauskommt -
wenn auch kaum Geld, das ich sehr gebrauchen wirde.

Es tut mir leid Dir sagen zu mussen, daB ich Deine Bitte wegen
Horst Str. nicht erfiillen kann. Er hat sich freiwillig nach D. zurtickge-
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meldet, er hat sich von den Nazis gegen die jugoslawischen Partisanen
schicken lassen und er hat aus all dem nichts anderes gelernt als weiter
zu machen wie er es schon in Paris getan hat. Ich hatte immer gehofft,
daB er eines Tages einsehen wiirde, dafl das bloBe kritisieren und
Besser-Wissen-Wollen zu nichts fithrt. Das war ein Irrtum. Alles was er
gelernt hat, besteht darin, daB er erzahlt, man habe ihn gezwungen,
nach D. zurtickzugehen. Davon ist gar keine Rede. Meine Meinung ist:
Wer auf Befehl einen Partisanen totschieflt, wiirde auch mich tot-
schieen und fiir solche "Bewunderer® habe ich absolut nichts tbrig.
Auch Emmi findet das unmenschlich, aber da kann ich mir nicht hel-
fen. Ich finde umgekehrt, daB ich zu tolerant und zu groBmutig und
verschwenderisch gewesen bin. Es gibt eine Grenze und dann mache
ich nicht mehr mit.

Das sind die konkreten Dinge, die ich Dir sagen wollte. Gesundheit-
lich geht es leidlich und ich arbeite sehr viel; ich glaube auch es ist
nicht schlecht — aber es ist so anders als die Arbeit der Anderen, daf3
die Welt einige Jahrzehnte brauchen wird, um einigermafen zu kapie-
ren, was ich will. Indessen hilft man sich damit zu sagen, daB} ich nicht
schreiben kann und alles unklar ist. Nun wenn ich lange vermodert
sein werde, wird man vielleicht auch begreifen, dal auch mein Stil so
sein mul} wie er ist, jedenfalls gebe ich mir eine verfluchte Miihe klar
zu sein.

Es ist schon, daB Du bei Mutter Dietz warst. Sie schreibt so herzliche
Briefe, daBl ich mich uber jeden freue. Ich habe sie richtig lieb, obwohl
ich sie gar nicht kenne. Ich verwohne sie auch gehorig mit Paketen.
Nun, meine liebe Ey, Dir nochmals vielen Dank und die herzlichsten
GruBe fir Dich und Peter. Es tut mir leid, dal er sich nicht ent-
schlieBen kann, Dir zu schreiben, aber es ist fur mich ein beruhigen-
des Gefuihl, Dich in seinen Handen zu wissen, denn ich habe zu ihm
groB3es Vertrauen.

Die besten Winsche von uns beiden,
Dein R.
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12/V. 47

Liebe Ey,

diesen Morgen kommt Dein Brief vom 22/IV. Vielen Dank. Von Dr.
Zw. habe ich noch keine Nachricht und es ist am besten, wenn Du ihm
mitteilst, daBl er die ev. Post an Erna Siegl gibt (frankiert), damit sie sie
tibermittelt — ohne Firma etc. — Da3 mein Buch Prouhdon-Marx-Picasso
ubersetzt wird auf Wunsch von Lichtenstein, hore ich zum 1.Mal — ich
will gern alle Irrtimer auf mich nehmen, aber da bin ich unschuldig
und unwissende Stundenbdcke funktionieren schlecht. Ich méchte nur
dazu sagen:

1) Der groBte Reiz der Verdffentlichung meiner Biicher in d. Spra-

che ist fiir mich - und hoffentlich fitr die Leser —, daB es mein

Deutsch ist. Also ein d. Text kommt im Herbst, ein anderer kann

nicht gedruckt werden.

2) Den Picasso will ich unter keinen Umstinden mehr drucken.

3) Was den M. betrifft, so habe ich eine stark erweiterte Arbeit tiber

dasselbe Thema, die mir weit besser scheint. Also die alte Arbeit

kann auch nicht mehr gedruckt werden. Das ist nun so bei mir: ich

arbeite immer fort und wenn man mir die Manuskripte nicht sofort

aus den Handen nimmt und veréffentlicht, verliere ich das Inter-

esse, bis ich sie umschreiben kann.
Also bitte: stopp die Ubersetzung in Paderborn, sie ist ganz, zwecklos.
In kurzer Zeit werden Manuskripte kommen.

Das gewlinschte Paket werden wir Dir bald schicken.
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New York 21, 229 East 63rd Street, den 23/XI1.47

Meine liebe Ey,

hab vielen Dank fiir Deinen Brief (ohne Datum), der diese Woche
ankam und Deine eventuelle Reise nach Berlin ankiindigt. Ich bin
neugierig, ob Du wirklich hast fahren kénnen und was Du mir tiber
Erna Siegl schreiben wirst, die eine treue und anstandige Seele ist,
mich aber lange ohne Nachricht 1a8t, so daB ich nicht einmal weif}, ob
sie das Manuskript erhalten hat, das ihr von Frau ... zugestellt werden
sollte, geschweige denn was die Leute bei Dietz zu entscheiden geden-
ken. Das Verdffentlichen von Biichern soll der Teufel holen - ich
wiirde mich gern davon die nachsten Jahre dispensieren, wenn ich nur
wiiite, wovon ich leben soll. Es bringt nichts als Unruhe und Arger
und die Arbeit verlangt Konzentration.

Du schreibst so tapfer und traurig — eine Stimme mehr im Chor derer,
die sich alt werden fithlen: ich vor allem (denn ich bin doch der alteste),
Emmi (die allerhand durchmacht) etc. Das ist ein Kreislauf des Lebens,
das Gegenstiick zur Pubertit, und wie soll da einer dem anderen helfen
(es sei denn dadurch, daB er still hilt und sich die Nervositit des Ande-
ren gefallen laBt, was nicht immer leicht ist). Diejenigen, die plotzlich
die Verfehltheit ihres Lebens erkennen, geraten in eine TorschluBpanik
und die Anderen sehen einen Berg von Arbeit vor sich. Goethe hat ein-
mal daraus gefolgert, daB die Seele unsterblich sein mufte, da die Natur
nicht unvollendet vernichten kénne, was sie hervorgebracht. Ich bin
weder so optimistisch noch so anmaBend; aber ich méchte doch méglichst
viel von dem fertig machen, was mir vorschwebt. Und das ist nicht wenig: 6
Bande Kunstgeschichte und 2 Binde Kunsttheorie. Ich schuffte furchtbar
und lebe, als ob ich 50 Jahre hinter meinem Grabe ware. Und wieviel oder
wie wenig wird fertig werden? Ich sage mir immer, man kann ein Buch
nach dem anderen schreiben, aber nicht einmal das ist richtig — ich
schreibe eigentlich an allen zugleich, das gibe eine schone Verwirrung in
einem weniger starken Kopfe. Darum will ich mich auch durch nichts
hindern lassen. Man hat mir kiirzlich einen Platz an der Leipziger Uni-
versitit angeboten; ich habe abgelehnt (und werde es mit Dincker
ebenso machen), denn wie soll ich ohne Bibliothek und ohne Museum
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arbeiten? SchlieBlich habe ich mich nicht 40 Jahre lang vorbereitet, um
am Ende zu unterrichten, anstatt die Biicher zu schreiben, die niemand
sonst schreiben kann, da ich nicht nur Kenntnisse erworben, sondern
Methoden entwickelt habe, die niemand sonst besitzt und - zu meinem
Leidwesen - auch die schlecht gebrauchen, denen ich sie mitteile. Ich
bin zu alt geworden fiirr Nebenbeschéftigungen, 15 Jahre frither habe ich
mich darum gerissen, da wollte mich niemand; heute ist mir jede An-
erkennung peinlich, denn sie riecht nach Angekommensein und ich bin
noch immer auf dem Wege und beim Suchen. — Darum kann ich auch
den gewlinschten Roman in Fortsetzungen nicht schreiben; ich werde
allerdings noch eine schicken, die mir besonders wichtig erscheint, aber
dann muB ich mindestens fiir eine Weile aufhéren. Ob Du wohl ctwas
Geld bekommen hast? Dann sende es Erna, damit ich mir Biicher von
ihr kommen lassen kann, die hier nicht aufzutreiben sind und die ich fiir
meine Arbeit benétige. Aus diesem Grunde wire ich froh, wenn etwas
gedruckt wird, denn ich lebe nun seit 1940 ohne jede Bibliothek (was ich
mitgebracht oder geschenkt bekommen habe, hat in 3 Apfelsinenkisten
Platz). Die Bucher, die ich in Berlin hatte, sind ausgebombt und die aus
Paris wage ich mir nicht nachschicken zu lassen, als ob ich mir damit die
letzte Hoffnung zur Riickkehr nehmen wiirde. Und es ist doch der ein-
zige Fleck Erde, an dem ich hinge.

Na, nun habe ich Dir wohl genug von mir erzahlt, aber es wird Dir
gehen wie der Erna, die sich immer beklagt, daB sie sich von meinem
Leben keine Vorstellung machen kann. Vielleicht ist das auch kein
Leben — auBer fiir mich selber und ich fiihle manchmal, daB3 es auch
fliir Emmi zu schwer ist. Ich habe eben meine Arbeit, die eine nicht
abzuntitzende Leidenschaft voraussetzt, aber manchmal bin selbst ich
mide und sehne mich nach einem langen Spaziergang uber
europaisch kultivierte Erde. Ob das noch je einmal kommen wird?
Und was ist Europa heute? Ich verliere die Vorstellung davon.

Nun, meine liebe Ey, 1aB Dich recht herzlich umarmen. GriiBe Peter.
Emmi wiinscht Dir alles Liebe und Gute.

Dein Raphael
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z.Z. Cornwall Bridge, Conn. den 10/VIII. 50

Lieber Herr Schaefer,

ich hatte mir Ihren letzten Brief vom 15/V. mit aufs Land genom-
men, um Thnen von hier aus zu schreiben. Aber ehe ich mich noch
von den vielen Aufregungen und Enttiuschungen erholen konnte,
kam Ihr Brief vom 4/VIIL., aus dem ich sehe, mit wieviel Schwierig-
keiten Sie leider zu kimpfen haben. Ich habe Verhandlungen mit Ver-
legern in N.Y. und in Paris laufen, aber es ist ja angesichts der unsiche-
ren politischen Verhaltnisse und der ganzen Rot-Hysterie mehr als
ungewil}, ob irgend etwas dabei heraus kommen kann.

Ich habe sehr viel gearbeitet — 9 Stunden tiglich in der Bibliothek —
und mich ganz auf das Thema des Totemismus im Paldolithikum
konzentriert. Es gibt noch immer viel verstreute Materialien und Abbé
Lemozi aus Cabrerets schrieb mir, daB er allein 4 neue Hohlen ent-
deckt hat. Die Arbeit ist erschwert durch die meistens zu fragmentari-
schen, schlampigen und auf volligen MiBverstindnissen beruhenden
Veréffentlichungen; ich habe mich daher entschlossen, in diesen
Tagen einen Aufsatz zu schreiben: Meth. Bemerkungen zur Methode
der Interpretation und Reproduktion der paliolithischen Kunst, den
ich gern in so vielen Sprachen wie moglich verdffentlichen méchte,
um dieser ganz abscheulichen Methode der Zerstiickelung und Isolie-
rung ein wenig Einhalt zu gebieten. Es sind bei der Arbeit sehr merk-
wiirdige Tatsachen zur Erscheinung gekommen. So behauptet Abbé
Lemozi, daB} es in Cabrerets tiberhaupt keinen toten Mann gibt wie ihn
Breuil gezeichnet hat. Andererseits hat Breuil alle Tiere fortgelassen,
mit denen die 3 Frauen aufs engste verbunden sind. Ich habe eine
sehr umfangreiche Korrespondenz mit franzésischen Gelehrten ange-
fangen, um verschiedene F ragen aufzuklaren, aber die Bereitschaft zur
Hilfe ist sehr gering. Es muB ein sehr eigentiimlicher Geisteszustand
unter den franzésischen Archiologen des Paldolithikums herrschen.
Es scheint, daB viele Kollaborateure waren (wie in Spanien); die ganze
Wissenschaft leidet unter der Tatsache, daB sie in Hinden von Prie-
stern ist, denen offenbar ein irdischer Ruhm sicherer erscheint als die
christliche Seeligkeit. Abbé Breuil hortet die Dokumente, die er auf-
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genommen hat und geht nach Siidafrika, anstatt die franzosischen
Héhlen zu verdffentlichen. Mme Pequart, die mit ihrem Mann in Mas
d’Azil gearbeitet hat, schreibt mir, dal} sie die von ihnen entdeckten
Wandmalereien nicht studiert haben, das tiberlat man Abbé Breuil.
Er hat ein Monopol und benimmt sich wie ein Monopolist, was meine
Arbeit nicht gerade fordert. Abgesehen von diesen Schwierigkeiten
materieller Natur ist die Arbeit faszinierend, aber auch sehr zeitrau-
bend. — Die spanischen Veréffentlichungen sind sehr unterschiedlich,
meistens zu flichtig, wie tberhaupt auf paldolithischem Gebiet mit
viel Hast gearbeitet wird. Jeder will die Sensation einer neuen Ent-
deckung so schnell wie méglich an den Mann bringen und das heifit so
schlecht wie mdglich; dann verliert man die Lust zur grindlichen
Bearbeitung, die ja auch unter der Voraussetzung, dal es keine Kom-
position, aber auch keine konkrete Ikonographie gibt, gar nicht mog-
lich ist.

Meine Frau ist am 29. Juli sehr gegen meinen Willen abgereist und
unter niheren Umstinden, die unser so schénes und herzliches Ver-
haltnis sehr stark bertihrt, um nicht zu sagen erschiittert haben. Wie
das weiter gehen wird, weif} ich nicht. Wohin soll man kommen, wenn
einem alle Pline von der eigenen Frau oder deren Familie kaputt ge-
macht werden — noch dazu aus mehr sentimentalen als vernunftigen
Grunden.

Ich weiBl auch nicht, wie lange ich hier auf dem Lande bleiben
werde, vielleicht nur bis Ende August, vielleicht bis Ende September,
ich werde das vom Wetter abhingig machen und von Biichern, die ich
erwarte. Sobald der oben erwidhnte Aufsatz fertig ist, schicke ich Ihnen
eine Kopie, damit ich Thren Eindruck kenne, ehe ich an die letzte For-
mulierung und englische resp. franzosische Ubersetzung gehe.

Mit den besten GriuBen fur Sie und IThre Frau!
Thr Max Raphael
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New York 21, 229 East 63rd Street, d. 3/ V. 52

Lieber Herr Schaefer,

ich habe endlich gestern ein Exemplar meiner "Prehistoric Pottery
in Egypt“ erhalten u. meine Frau wird es Montag zur Post nehmen. Es
wird als Schiffspost, aber eingeschrieben gehen, so daBl es eine Weile
dauern wird, bis Ihre Freunde es erhalten. Ob von den 6 Doll. etwas
ubrig bleibt, werde ich Ihnen spater schreiben.

Ich habe in den letzten Monaten realisieren mussen, da meine
Deutungen der palaolithischen Kunst grofler Skepsis begegnen u. Vor-
wurfe wie "Hineindenken®, "Aufhdufen von Hypothesen* etc. sind ge-
macht worden. Ich begreife, dal ich etwas tun muf}, um die Menschen
ohne Intuition zu tberzeugen, daBl Intuition nicht ziigellose Phantasie
ist u. dal es wenn nicht Beweise, so wenigstens Wahrscheinlichkeiten
gibt. Mein urspriinglicher Plan war, eine "Ikonographie der pal. Kunst*
in 2 Banden zu schreiben I. Band: Totemismus II. Band: Wiederge-
burtsmagie. In beiden Féllen muBte ich von Gesamtkompositionen u.
Ganzheitsdeutungen ausgehen. Ich habe nun beschlossen, zunichst
einmal ein ganz analytisches Verfahren anzuwenden. Ich werde so zu 3
Bianden kommen, aber es ist nicht anders zu machen. Der erste Band
wird den Untertite] haben: Methode und System der Deutung. Ich
habe ca. 45 Seiten geschrieben — die Skizze einer Skizze u. ich werde
im Mai fortfahren. Ich sende Ihnen diese 45 Seiten mit Schiffspost u.
bitte mir zu sagen, ob diese Darstellung tiberzeugend ist. Ich lege eine
kurze Disposition des ganzen Buches bei, so da Sie sich ein Bild
machen koénnen, wie fragmentarisch der Text ist. Ich wollte ihn ins
Franzosische tibersetzen u. in Paris als Unterlage fiir Verleger benutzen.
Was sagen Sie von diesem Standpunkt aus zu dem Text? Sobald das
nachste Cap. lber die Funktionstiere fertig ist, sende ich es Ihnen mit
Flugpost, so daB3 wohl beides gleichzeitig bei Thnen ankommen diirfte.

Ich habe aber sonst noch viel gearbeitet: Einen Aufsatz tber die
Chronologie der pal. Kunst u. einen anderen "Uber den Fortschritts-
begriff in der Geschichte“ — aber nichts davon kann hier veroffentlicht
werden. Es ist Zeit, daBl wir nach Frankreich kommen; Paris ist mir
immer gunstig gewesen — u. alte Liebe rostet nicht.
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Hoffentlich ist Ihre Frau ganz wieder hergestellt.

Wir wissen noch gar nicht, was wir diesen Sommer tun, da deutsche
Nazis in der Farm sind, wo wir unsere Scheune haben u. wir unter die-
sen Umstdanden nicht gehen mogen.

Mit den besten Griflen — auch von meiner Frau
Ihr Max Raphael

P.S. Aller Voraussicht nach werden wir diesen Sommer nicht in unsere
Scheune gehen, sondern hier in N.Y. bleiben bis 30/IX. (Abreise-
datum). Haben Sie irgend jemanden in Paris, an den Sie uns em-
pfehlen kénnen, namentlich fiir eine Unterkunft. Es soll schwer sein,
Zimmer mit Kuche zu finden. Ich werde bis Ende April in Paris
bleiben, dann die Reise durch die Hohlen beginnen. Meine Frau wird
Arbeit suchen miissen; vielleicht wissen Sie etwas Diesbeziigliches.
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Anhang







Textvarianten und Anmerkungen

Zur Verwendungsweise der Textvarianten und Anmerkungen siehe Editorischer Bericht
ab S. 191 in diesem Band.

PRAHISTORISCHE HOHLENMALEREI

I. Die Grundlagen der paliolithischen Malerei

1 A: Die Unterbrechung dieser Verbindung zeitigte in Europa, d.h. stidwestlich
und nordéstlich der Pyrenden eine andere Entwicklung als in den wahrscheinli-
chen Ursprungsgebieten der menschlichen Zivilisation.

2 Aw..., wie das streng logisch durchgebildete System magischer Zeichen auf den
neolithischen TongefiBen Agyptens weisen darauf hin,...

3 In A schlieft der Satz: ..., an dem vielmehr alles Asymmetrie und Verschiebung ist.
4 In A heift der Satz: Und schlieBlich: nicht am Einzelnen findet diese Kunst ihren
Gegenstand, sondern am Gruppendasein der Tiere und der Menschen, in der Vor-
stellung der Herde und der Horde.

5 A:.., wo der Mensch zum ersten Mal aus seinem blof} zoologischen Dasein her-
austrat, wo das Leben mit den Tieren aus dem Beherrschtsein...

6 A: So zeigt uns die paldolithische Malerei in jedem einzelnen Werk die Tiefe
und Strenge unserer Gebundenheit wie die GréBe unserer méglichen Freiheit als
vollendete Wirklichkeit.

7 A: Die Menschheit beginnt immer wieder von neuem und jedesmal auf einer
hoéheren Suufe,...

8 In A fehlt: ...durch Anpassung der Werkzeuge und Waffen an die Forderungen
der Umwelt...

9 A:...in die universeller philosophischer Begriffe...

10 A: Was hat der Kinstler mit dieser Konstanz im Wechsel dargestellt: die Tiere,
wie er sie in der Natur beobachtete, die Tiere als Objekte seiner Wiinsche und
Handlungen oder die Tiere als Reprdsentanten seiner selbst, d.h. seines gesell-
schaftlichen Verbandes?

11 In A fehlt: Totenglaube

12 In A heifit der Absatz: Aber hier schon stellt sich die Frage: Auf wen wird die Kraft
des Lowen tlbertragen? Far wen wird gezaubert? Und damit kommen wir zu einer
zweiten Gruppe von Inhalten: zu den totemistischen im Unterschied zu den magi-
schen. Hierher gehdren wohl ein groBer Teil der Tierkdmpfe, die stellvertretend
fiir die Clane stehen und die liberwiegend die Form von Kreuzungsgruppen an-
nehmen. Das Ineinander der Tiere, dessen nichstliegendste Deutung Trachtigkeit
ist, bedeutet auch Bundesgenossenschaft im Kampf, wihrend die Uberdeckung
ebensowohl Beherrschung wie Vermittlung und Vertragsgarantie bedeuten kann,
so in vielen Fallen, wo sich ein Mammut ber andere Gruppen von Tieren legt. In
Les Combarelles kann man ziemlich deutlich unterscheiden zwischen den linken
Winden der Hoéhlengéinge, die vorwiegend Kampfe darstellen, und den rechten,
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die tberwiegend friedliche Szenen geben. So wird in Font-de-Gaume aus einem
Kampf zwischen einem weiblichen und einem minnlichen Bison eine Vereini-
gungsgruppe, was man als eine Hochzeits- oder als eine Clanverséhnungszeremo-
nie deuten kann; und auf der letzten Wand von Les Combarelles wird umgekehrt
die Auflésung einer solchen Vereinigungsgruppe dargestellt, indem zwei Vertreter
der lybischen Pferderasse den mannlichen Partner einer Pferdegruppe aus der
Tarpanrasse abholen unter Assistenz der Freunde (Mammut) und Feinde der verei-
nigten Pferdeclane. Oder bedeutet dieses "Abholen die Darstellung der Leichen-
feier eines Clanchefs? Am Ende der Komposition, wo die beiden einst verschlunge-
nen Tiere Ricken an Ricken stehen, nur noch die Schwinze leicht tiberkreuzt,
springt ein kleines Pferd aus dem grofen und dies 148t sich 6fter dort beobachten,
wo ein Tier als von Waffen t6tlich getroffen dargestellt ist. Ist dies die Seele des Tie-
res, die sich vom Koérper trennt? Haben wir hier die Verbindung zu unseren Kennt-
nissen von der Beerdigung der Toten und den Festen, die man ihnen darbrachte?
13 In A fehlt fehlt der Absatz.

14 In A fehit: ...in dem doppelten Sinne, daB sie zauberte und den Zauber verwirk-
lichte, wihrend das Auge wohl das eine aber nicht das andere konnte.

15 In A folgt der Satz Nur aufgrund gegenseitiger Hilfe unter Seinesgleichen
konnte er den Kampf aller gegen aller bestehen.

16 In A fehlt: getrennte

17 In A fehit der Satz.

18 A:modernen Aberglaubens

19 A...., die von den Menschen aller Zeiten und aller Volker gehért und gesehen
werden kénnen.

20 In A heift der Satz: Die Kunst hat in jeder bisherigen Gesellschaft die Funkton
gehabt, eine Synthese aus dem wirklichen Handelnkénnen und den theoretisch-
ideologischen Vorstellungen zu schaffen. Diese Synthese des Kénnens aus Mussen
und Wiinschen zeigt uns fiir die paldolithische Zeit eine hervorragende Kraft der
Emotion und des Denkens.

21 In A heift der Absatzschluf: Aber hier bleiben wir im Bereich der Vermutungen
und es zeigt sich der Nachteil der Vorgeschichte, daB sie keine literarischen Doku-
mente uber ihre eigene Geschichte besitzt, allerdings auch keine irrefithrenden,
vieldeutigen und gefalschten. Doch dies macht es uns unméglich zu verfolgen, wie
sich die materiell und sozial begrenzte Weltbeherrschung in soziale Gefiihle und
gesellschaftliches Wissen und schliellich in die magische und totemistische Ideolo-
gie verwandelt haben und in welcher Weise die Kunst ihrer aller Synthese ist. Es
zeigt andererseits dem umgekehrten Weg von der Synthese der Kunst zur zugrunde
liegenden Wirklichkeit eine Schranke in der Konkretheit der Aussagen. Unsere Er-
kenntnis der paldolithischen Kultur wird immer fragmentarisch bleiben.
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II. Die Magie der Hand

1 A: Wenn sich bewahrheiten sollte, was Obermaier im AnschluB an die Hohle
von Parpallo geschrieben hat, daBl die ostspanische und die franko-kantabrische
Kunst zeitgendssisch gewesen seien (zitiert nach "Prehistoric rock pictures in Europe
and Africa“by Leo Frobenius and Douglas C. Fox; p.25), dann hitte die Geschichte...

2 In A heifen die beiden letzten Sitze: Die gerade Linie wird tiberall vermieden;
ebenso jede starre Geometrisierung und Symmetrisierung der konkav-konvexen zu
einer Sinuskurve. Thr duBeres Formgesetz ist vielmehr die Verschiebung, d.h. eine
Asymmetrie der Gréfen und Lagen der Teile vor und hinter der Wendung; und
dies ist die Konsequenz des inneren Formgesetzes, dafl die Kurve nicht eine Folge
von Punkten ist, die einem starren, immer gleichen Ablaufgesetz gehorchen,
sondern eine Bewegung, deren Ursache ein Kraftstrom ist, dessen Rhythmus sie
gehorcht.

3 In A folgt: Entsprechend diesem ideologischen Ursprung verlor die freie Kurve
ihre Vagheit und Willkir nur allmihlich durch eine gleichzeitige Zuordnung zu
zwei immer konkreter und differenzierter erfaBten Tatbestinden: zur Gestalt und
zum Leben des Tieres wie zu den asthetischen Gefithlen, die man durch sie darstel-
len wollte. Dieser Drang zur objektiven wie subjektiven Bestimmtheit verdnderte die
Qualitit der Kurve dauernd: die Bewegung durch mehrere Dimensionen zur Bewe-
gung durch eine Dimension, die Bewegung in einer Richtung zur Bewegung in die
beiden entgegengesetzten Richtungen.

4 A:Esveranderte sich auch die kiinstlerische Funktion dieser Kurve wihrend der
paldolithischen Zeit mehrfach, denn der Weg zur Bestimmtheit bedeutete den Ver-
lust der bloB imaginierten Einheit und deren allmahliche Ersetzung durch eine
konkrete Totalitat, die ihrerseits das Ergebnis herausdifferenzierter elementarer
Bestandstiicke war.

5 In A heift der Satz. Am Anfang war der Punkt, das war der erste Ausdruck fiir ein
Bedirfnis, das sich, im Gegensatz zu allem Naturalismus, als persénlich-metaphy-
sisch bedingter Wille des BewuBtseins gerade dadurch enthiillt, da er die Abfolge
der Punkte dem Aufbau einer konkav-konvexen Kurve nicht entheben konnte.

6 In A folgt: Es ist also wiederum nur die Umfalschung eines historisch bedingten
Standpunktes in einen prinzipiell theoretischen, der dieses Argument tragt.

7 In A heift der Absatz: Es war gesagt worden, daB durch alle historisch bedingten
Funktionswandlungen hindurch das Linienelement der paldolithischen Hohlen-
malerei die konkav-konvexe Kurve war. Diese schloB jede mathematische Verregel-
maiBigung in sich selbst aus, wenn die magische Wandlung durch das Uber-
raschende der geometrischen Wendung gegeben werden sollte. Da andererseits die
totemistische Monumentalitit die Klarheit einer einfachen und ibersichtlichen
Ordnung verlangte, so konnte diese nur in einem System arithmetischer und geo-
metrischen Beziehungen zwischen den Kurvenvariationen bestehen, welche um so
zahlreicher und verschiedener sein konnten, als das mathematische Ordnungs-
system einheitlich und streng war. In der Tat begegnen uns solche Ordnungen seit
den frithesten Werken und es sind fast dieselben Ordnungen, die sich bis in die spa-
teste Zeit des Paldolithikums erhalten haben: es gab einen traditionell Gberlieferten
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Proportionskanon und eine aus derselben Quelle flieBende geometrische Struktur-
Schematik. Und das Verhiltnis von geometrischer und arithmetischer Ordnung
bleibt ebenfalls dasselbe: dort wo Proportionen iiberwiegen, werden die geometri-
schen Beziehungen ihrer unmittelbaren Anschaulichkeit beraubt, wihrend umge-
kehrt dort, wo die letzteren als Parallelismus und Komplementirerganzung sich
aufdriangen, die Strenge und Einheit des Proportionssystems einer lockeren Man-
nigfaltigkeit Platz macht.

8 In A folgt: Diese zweite und groBere Uberraschung kann natiirlich nur einem all-
gemeinen Skeptizismus begegnen; Troglodyten und goldener Schnitt scheinen un-
serem dsthetischen wie historischen Denken ein absoluter Widerspruch.

9 In A folgt: Wie dem auch sei, dal der neben der Proportion 1:2 am zahlreichsten
auftretende goldene Schnitt aus der Hand entwickelt wurde, kann keinem Zweifel
unterliegen und wir haben hier nur das erste konkrete Beispiel dafiir, da3 aus der
magischen Bedeutung der Hand eine dsthetische entwickelt wurde.

10 In A folgt der Absaizbeginn: Bevor wir die Erorterung ihrer asthetisch-kiinstleri-
schen Bedeutung fortsetzen, haben wir einige Reflexionen tber den goldenen
Schnitt selber anzustellen. Mag er der Kunst aus der Magie der Hand aufgezwun-
gen worden sein, indem...

11 A:enthalt

12 In A fehit der Satz.

13 In A fehlt der Satz.

14 In A heifit der Abschnitt: Es herrschen demnach zwei Axiome: da8 eine Form, die
von einer anderen unterbrochen wird, zwar wieder auftauchen kann, aber nur in
variierter Erscheinungsweise; und daB3 der Wechsel von der senkrechten zur waage-
rechten Dimension eine Richtungsinderung fiir die Form auf der senkrechten zur
Folge hat; sie steigt nicht mehr, sondern fillt. Das erste Axiom bedeutet, daBl die
bloBe Unterbrechung des einen Linienelementes durch ein anderes bereits eine
Auseinandersetzung zwischen ihnen ist und daB jeder Kampf die Kimpfenden ver-
dndert. Das zweite Axiom besagt die verschiedene Bedeutung der einzelnen
Dimensionen und Richtungen fir unser BewuBtsein, weil dieses selbst ein komple-
xes Koordinatensystem ist (vergl. Max Raphael: Evkenntnistheorie der konkreten Dialek-
tik, $.181) und sich in der Kunst an dem raumlichen Koordinatensystem auseinan-
derlegt. Es handelt sich nicht nur darum, dafl die Waagerechte Tod und die Senk-
rechte Leben bedeutet(Auguste Perret), sondern darum, da der Mensch bald als
Kérperding unter Kérperdingen lebt, bald als bewuBltes Sein von einem unbewus-
ten in ein liberbewufBtes sich hineinhebt, bald von der Stofflichkeit des Kérpers in
die Immaterialitiat des Geistes oder umgekehrt sich bewegt. Es ist miBig, ein allge-
meines, d.h. von geschichtlichen und individuell-psychischen Bedingungen unab-
hingiges Gesetz der Zuordnung zwischen den geistigen und den raumlichen Koor-
dinaten finden zu wollen.

15 In A fehlt der Satz.

16 A:diese Ubersetzung

7 A:ungeschiedenen Einheit

18 A:emanationsartiger Selbstbewegung
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I11. Die Komposition der Zauberschlacht in Altamira

1 Dieser Satz fehit in A. Der letate Satz des Absatzes heifit in A: Es soll hier nur gesagt
werden, daB} diese mit dem Gedanken- und Formenkreis von Altamira zusammen-
hingenden Kompositionen nicht die einzigen sind, daB andere und sehr verschie-
denartige existieren, um die vorurteilsvolle Behauptung zu widerlegen.

2 In A und B folgt: (Frazer: The Golden Bough p. 518-530 unter der Uberschrift: The
propitiation of wild animals by hunters). Beide Texte bringen das Zitat in englischer
Sprache. Zum schnelleren Verstindnis wird es hier in seiner deutschsprachigen Ubersetzung
Frazer, J.G.: Der goldene Zweig. Hamburg 1989, Kap. LIII. Die Versdhnung wilder
Tiere durch Jager, §.753-770 wiedergegeben:

"Die Deutung des Lebens auf Grund der Theorie einer dem betreffenden Wesen
innewohnenden und so gut wie unsterblichen Seele ist bei den Wilden nicht auf
menschliche Wesen beschrankt, sondern erstreckt sich auf die gesamte, belebte
Schépfung im allgemeinen. Indem er dies tut, ist er vorurteilsloser und vielleicht lo-
gischer als der zivilisierte Mann, der den Tieren im allgemeinen das Vorrecht der
Unsterblichkeit verweigert, das er doch fiir sich in Anspruch nimmt. (...) So muf3
das Toten und Verspeisen eines Tieres fiir den Wilden, dem alle Lebewesen etwa
auf gleicher Stufe mit dem Menschen stehen, ein ganz anderes Gesicht tragen, als
fiir uns, die wir die Intelligenz der Tiere der unseren als weit unterlegen erachten
und den Besitz unsterblicher Seelen bei ihnen leugnen. Daher glaubt sich der pri-
mitive Jager, der ein Tier erlegt, der Rache entweder seines entkorperten Geistes
oder derjenigen aller anderen Tiere derselben Gattung ausgesetzt, die er, gleich
den Menschen, durch Bande des Blutes und der Verpflichtung der Blutrache mit-
einander verkniipft ansieht. Infolgedessen macht es sich der Wilde zur Regel, das
Leben dieser Tiere zu verschonen, fiir deren Erlegung er keinen dringenden Be-
weggrund hat,(...) Die Wilden kénnen es sich aber keinesfalls leisten, alle Tiere zu
verschonen. Sie miissen entweder einige von ihnen essen oder verhungern, und
wenn die Frage nun darauf hinausliuft, ob sie oder das Tier umkommen sollen,
dann miissen sie doch gezwungenermafien ihre aberglaubischen Skrupel liberwin-
den und dem Tier das Leben nehmen. Zugleich tut der Wilde alles, was er vermag,
um seine Opfer und deren Verwandtschaft zu besdnftigen. Selbst bei ihrer Totung
bezeugt er ihnen seine Achtung, bemiiht sich, seinen Anteil an ihrem Tod zu ent-
schuldigen oder zu verbergen und verspricht, daB ihre Uberreste ehrenvoll behan-
delt werden sollen. Indem er dem Tode so seine Schrecken nimmt, hofft er, seine
Opfer mit ihrem Geschick zu verséhnen und ihre Gefdhrten zu bewegen, herbeizu-
kommen, um ebenfalls getdtet zu werden. Es war z.B. ein Grundsatz der Kamtschat-
kaner, niemals ein Land- oder Seetier zu toéten, ohne sich vorher bei ihm zu ent-
schuldigen. Sie opferten ihm auch Zedernniisse usw., damit es denke, es sei nicht
ein Opfer, sondern ein Gast auf einem Feste. Sie glaubten, dies verhindere, daB an-
dere Tiere derselben Gattung scheu wiirden. Nachdem sie z.B. einen Biren getotet
und sein Fleisch genossen hatten, brachte der Wirt gewéhnlich den Kopf des Baren
in Gras gewickelt der Gesellschaft und beschenkte ihn mit einer Reihe von Kleinig-
keiten. Hierauf schob er die Schuld am Tod des Baren den Russen zur Last, und bat
das Tier, es mochte seine Wut an ihm auslassen. (...) Wenn die Ostiaken einen Bar
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gejagt und erlegt haben, schneiden sie ihm den Kopf ab und hingen ihn an einen
Baum. Dann versammeln sie sich im Kreise darum und erweisen ihm gottliche Eh-
ren. Hierauf laufen sie auf das tote Tier zu, stoen Klagelaute aus und rufen: "Wer
hat dich getétet? Es sind die Russen gewesen. Wer hat dir den Kopf abgeschnitten?
Es war eine russische Axt. Wer hat dir das Fell abgezogen? Es war ein Messer, das ein
Russe gemacht hat.“ Sie erkldren auch, daf die Federn, die den Pfeil auf seinem
Fluge getragen haben, aus den Fligeln eines fremden Vogels stammten, und daf
sie selbst nichts weiter taten, als den Pfeil loszulassen. All dies tun s'ie, weil sie mei-
nen, der wandernde Geist des erschlagenen Biren wiirde sie bei der ersten Gele-
genheit angreifen, wenn sie ihn nicht auf diese Weise besanftigten. (...) Bei den
Nutka-Indianern in British Columbia wurde ein Bar, wenn er getétet worden war,
hereingebracht und vor den obersten Hauptling aufrecht hingesetzt. Er bekam
eine Hauptlingsmiitze mit Figuren verziert auf den Kopf, und das Fell wurde ihm
mit weilen Daunen tberpudert. Nun setzte man ihm ein Brett mit Lebensmitteln
vor und lud ihn durch Worte und Gebarden ein, zu essen. Danach wurde dem Tier
das Fell abgezogen, es wurde gekocht und gegessen. (...) Ein genauerer Bericht der
Koryakischen Zeremonien wird von einem jlingeren Verfasser gegeben. Er erzahlt
uns, wenn ein toter Bar ins Haus gebracht werde, kimen die Frauen heraus, um ihn
zu treffen, und tanzten mit Fackeln. Die Biarenhaut wird mit dem Kopf zusammen
abgezogen. Eine der Frauen legt das Fell um, tanzt damit und bittet den Baren in-
stindig, nicht boése, sondern freundlich gegen die Leute zu sein. Gleichzeitig bieten
sie auf einer Holzschiissel dem toten Tiere Fleisch an und sagen: "IB, Freund.” Da-
nach wird eine Zeremonie vollzogen, die den Zweck hat, den toten Béren, oder viel-
mehr seinen Geist zuriick in seine Heimat zu senden. Er wird fiir seine Reise mit
Vorraten in Gestalt von Puddings oder Rentierfleisch in einem Grasbeutel verse-
hen. (...) Schliellich kann die Auferstehung erlegten Wildes aber doch Unbe-
quemlichkeiten haben, und manche Jager tun deshalb Schritte, dies zu verhindern,
indem sie das Tier durch Zerschneiden der Knieflechsen lahmen, um es selbst oder
seinen Geist am Aufstehen oder Davonlaufen zu hindern. Dies ist der Beweggrund,
den Kouijager in Laos fiir diese Gepflogenheit angeben. Sie meinen, die Zauber,
die sie auf der Jagd aussprechen, kénnten ihre magische Kraft verlieren und das er-
legte Tier infolgedessen wieder zum Leben erwachen und davonlaufen. Um diese
Katastrophe zu verhindern, 1ahmen sie das Tier daher, sobald sie es geschlachtet ha-
ben. (...) Das Lihmen des toten Tieres ist indessen nicht die einzige Manahme,
die der vorsichtige Wilde ergreift, um den Geist des Opfers kampfunfahig zu ma-
chen. In alter Zeit, wenn die Anios auf Jagd waren und zum ersten Male einen
Fuchs toteten, banden sie sein Maul sorgsam zu, um zu verhindern, daf3 der Geist
des Tieres herauskime und seine Gefdhrten vor dem Herannahen des Jagers
warnte.

3 In A fehlen die beiden letzten Sdlze. Der Schlufsatz heift.

Welche von den konkreten Bestimmungen die richtige sein mag, bleibt unentschieden,
aber die allgemeine Deutung als totliche Auseinandersetzung und Verséhnung wird
durch einen Blick auf das ganze Bild bestitigt. Es scheint, als ob alle Waffen geworfen
sind und die Endphase des Kampfes, die entscheidende Kraft des Zaubers beginnt.
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4 A: Das macht diesen Kampf zu einem Opfer und gibt ihm die GroBe des not-
wendigen Schicksals, des Tragischen.

5 A:gebrochenem

6 In A schlieft der Satz: ...aus den natirlich-geschichtlichen Erscheinungen die
Maichtigkeit isolierten Seins, die Konstanz des Sich-Wandelnden, der tragische
Bruch im menschlichen Leben.

7 In A schlieft an dieser Stelle der Satz und sein folgender Teil fehls.

8 A:...geradezu das kompositionelle Grunderlebnis...

9 In A fehlt der Abschnitt von: Dies ist aber nur ein Faktor... bis...zu einem gewissen
Grade erklirt.

10 In A heift der Satz: Dies bestitigt, daBl die Konstituierung der ganzen Gruppe
vom inneren Gegensatz iiber die Auseinanderlegung mit Gleichgewichtigkeit zur
Einseitigkeit mit AuBerem Gegensatz fiihrt.

11 In A folgt: Aber die iltere Auffassungsart entscheidet ebenso wenig wie die jun-
gere, ob wir es mit einem Jagdzauber oder mit einer Szene der Clangeschichte zu
tun haben. Da sich fiir das erste nicht der geringste Anhalt findet, wird die totemi-
stisch-politische Deutung wahrscheinlicher.

12 Dieser Absalz fehlt in A.

13 In A fehlt: nur scheinbar

14 In A folgt: Diese hat ebenfalls keine inhaltliche Beziehung zu Altamira, die for-
mal kompositionelle dagegen ist um so groBer, da wir auch hier ein auf der Spitze
stechendes Dreieck als Kompositionsgestalt des Ganzen haben. Die waagerechte
Lage der Decke konnte dem Kiinstler das Arbeiten auf zwei auseinandergehenden
Schragen aufgedrangt haben, weil so die zu bemalende Fliche groBer wird, ohne
daB man zu friesartig tibereinanderliegenden Reihen zu greifen braucht. Wie dem
auch sein mag, es bestehen betrichtliche und fiir die geschichtliche Entwicklung
bezeichnende Unterschiede zwischen den zwei Dreiecken, die zu einem erhebli-
chen Teil mit der Verschiedenheit der Inhalte zusammenhingen mogen. Doch ist
dieser Inhalt fiir Font-de-Gaume schwer hinreichend konkret anzugeben trotz der
Auffilligkeit und Einheitlichkeit der duBeren Form. Es scheint, daB die Bisons zwei
verschiedene Funktionen haben: die Pferde und Ochsen zu bekdmpfen und in
einer prozessionsartigen Bewegung eine mit der Schlacht zusammenhingende
sakrale Handlung vorzunehmen, worauf die "menschenihnliche* Profilmaske hin-
deuten konnte. Sieht man von dem Fragment eines groBen Bisons ab, das sich
unterhalb der Spitze des Dreiecks und parallel zu dessen linker Seite befindet, eine
auffallende Analogie zum isolierten Fiihrerbison in Altamira, so kann man sagen,
daB der Kiinstler von Font-de-Gaume weniger Gestaltungsfreiheit besaB. Er halt
sich streng an die beiden Schenkel des Dreiecks, indem er von der Spitze ausgeht
und auf jede Seite drei Tiere stellt. Rechts weisen sie alle in eine Richtung zur
Spitze, links dagegen in zwei entgegengesetzte, vielleicht weil auch das ausgeson-
derte Tier sich von der Spitze fortbewegt. In Altamira dagegen ist nur der eine linke
der beiden Schenkel besetzt, dafiir aber in mehreren Schichten parallel tiberein-
ander, wahrend der rechte ginzlich aufgelockert wurde. Die stirkere symmetrische
Anordnung von Font-de-Gaume macht, wenigstens in der fragmentarischen Form,
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in der wir sie besitzen, den Unterschied von Ende und Anfang der Komposition un-
kenntlich, wihrend hiertiber in Altamira nicht der geringste Zweifel besteht. Nach-
dem die in Altamira vermiedene Begegnung an der Spitze und damit die scharfste
Konzentrierung auf einen Punkt gesucht war, wurde der Zwischenraum zwischen
den Schenkeln so besetzt, daB alle Tiere sich anndhernd parallel zur rechten Scite
nach auBen wenden, also in Gegenrichtung zur unteren Reihe. Es wird dabei ein
zweites Gravitationszentrum geschaffen, indem diese Gegenrichtungen im zweiten
Bison der unteren Reihe zur Kreuzung gebracht werden. Damit wiren in diesem ei-
nen Tier die beiden Funktionen des Kampfes und der Prozession vereinigt. Es fehlt
die obere AbschluBlinie des Dreiecks, die fiir Altamira so reich und charakteristisch
war, weil sie das Linienelement vom einzelnen Tier auf die Gesamtkomposition
tibertrug und so das Ganze zusammenfalte.

15 In A siehe Anm. 14.

16 In A folgt: Reicht dieser Anfang lber das Magdalénien zurlick ins Aurignacien
und damit in die Anfiange der spiteren Altsteinzeit? Es mag vielleicht nur ein Zufall
der recht jungen Wissenschaft sein, die sich Archiologie des Paldolithikums nennt,
daB die Antwort fiir die Malerei auf spanischem Boden gefunden wird, in Covalanas
(Abb.30). Da diese Werke dem Aurignacien angehéren, wire ein indirekter Beweis
fir den kithnen Versuch von Zamiatnine geliefert, die Reliefs von Laussel als eine
einheitliche Komposition zu rekonstruieren.

17 A: ...mit der Marke der Primitivitit, dieser faulsten Ausrede der Geisteswissen-
schaft in der Zeit des Hochkapitalismus, belegen konnte, um die Gedankenlosigkeit
und den Ideenschwund einer ganzen Epoche zu verbergen.
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EDITORISCHER BERICHT

Préhistorische Hohlenmalerei ist in drei Typoskriptfassungen tberliefert.
Typoskript A, geschrieben 1943/44, zihlt 70 Seiten, umfaBt jedoch
tatsichlich 69 Seiten, da die Seite 36 mit Ziffer 37 gezahlt wurde. Typo-
skript Al ist eine Kopie von A und wurde mit zahlreichen handschrift-
lichen Umstellungen, Ergidnzungen, Streichungen und Neuformulie-
rungen sowie von dritter Hand notierten Anmerkungen und Fragen
versehen. Es handelt sich aller Wahrscheinlichkeit nach um die Fas-
sung, die Norbert Guterman als Grundlage seiner englischsprachigen
Ubersetzung diente. Diese Ubersetzung, "Prehistoric Cave Paintings*,
The Bollingen Series IV, Pantheon Books, New York 1945, weicht je-
doch ihrerseits in vielen Stiicken von Fassung Al ab und enthélt erheb-
liche Vereinfachungen und Kiirzungen. Das dritte Typoskript B zéhlt
63 Seiten. Die ’erste‘ Schicht der Korrekturen und Umarbeitungen
von Al sind aufgenommen und an einigen Stellen nochmals hand-
schriftlich erganzt worden.

Von Typoskript B erschien eine franzosische Ubersetzung mit zwei
weiteren Texten unter dem Titel Max Raphael: "L’Art Pariétal Paléo-
lithique. Trois essais sur la signification de L’Art Parietal Paléolithi-
que“. Herausgegeben von Patrick Brault, Paris 1986.

Bei der hier publizierten Version handelt es sich ebenfalls um
Typoskript B, der Fassung ’letzter Hand‘. Das Verzeichnis der Textvari-
anten bezieht sich auf die erste Fassung, Typoskript A. Umstellungen
ganzer Absitze sowie einzelner Abschnitte wurden nicht aufgenom-
men. Auf eine Verzeichnung der Varianten der englischsprachigen
Version wurde verzichtet, da sie nicht von Raphael stammen.

Zur Methode der Interpretation der paldolithischen Kunst ist in drei Typo-
skriptfassungen ftiberliefert. Die erste Fassung A zahlt 29 Seiten. Die
zweite Fassung B ist eine tiberarbeitete Version, umfafit 34 Seiten und
enthdlt zahireiche handschriftliche Korrekturen, Umstellungen und
Erweiterungen. Die dritte Fassung C stellt eine Reinschrift von B dar,
enthalt weitere handschriftliche Ergdnzungen und umfaBt 34 Seiten.
Von dieser Fassung liegt eine englischsprachige Ubersetzung als Typo-
skript vor, die Raphael einer Reihe europaischer Fachgelehrter zuge-
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sandt hatte, nachweislich Annette Laming-Emperaire. Ein weiteres
Typoskript mit dem Titel "Bemerkungen zur Methode der Interpreta-
tion der paldolithischen Kunst* umfaBt 40 Seiten. Es war von Raphael
als erster Teil seines geplanten Buches "Ikonographie der quaterniren
Kunst“ vorgesehen. Dieses Typoskript gibt den Inhalt von C wieder, er-
weitert um einige prinzipielle Gesichtspunkte, bricht allerdings vor-
zeitig und mitten in einem Satz ab.

Typoskript B erschien in einer franzésischen Ubersetzung von Prof.
Claude Schaefer unter dem Titel "Sur la méthode d’interprétation de
P'art paléolithique® in: Raison Présente, XXXII., Paris 1974, S.35-63.
Der Text "Bemerkungen zur Methode der Interpretation der palaoli-
thischen Kunst ist in franzosischer Ubersetzung in den o.g. Band von
Patrick Brault aufgenommen worden.

Bei dem hier publizierten Text handelt es sich um Typoskript C. Auf
Textvarianten wurde verzichtet, da es sich bei den Veranderungen von
Fassung zu Fassung um fortlaufende Prazisierungen und Erweiterun-
gen handelt, die in Typoskript C kulminieren. Von einer Publikation
der "Bemerkungen...“ wurde in dieser Ausgabe abgesehen, da sie sich
direkt der projektierten “Ikonographie der quaterniren Kunst® zu-
ordnen.

Der Begriff des geschichtlichen Fortschrittes ist in einer Typoskriptfassung
von 15 Seiten mit zahlreichen handschriftlichen Korrekturen und Er-
ganzungen uberliefert.

Der Text erschien in einer franzosischen Ubersetzung von Patrick
Brault unter dem Titel "L’art des cavernes préhistorique* in: Café n°3,
1983 und wurde in den o.g. Band von Patrick Brault wieder aufge-
nommen.

Bei der Edition der Texte wurden Tippfehler sowie orthographische
und grammatische Fehler korrigiert. Interpunktion sowie altertim-
liche Schreibarten sind behutsam angepa8t, die Syntax der Texte ist je-
doch grundsitzlich beibehalten worden.

Der Herausgeber
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Werner E. Drewes

Raphaels Hand
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Ich sage mir immer, man kann ein Buch nach
dem anderen schreiben, aber nicht einmal das
ist richtig — ich schreibe eigentlich an allen zu-
gleich ... M.R.

Die Arbeiten Max Raphaels zur Kunst der "Vorgeschichte® entstanden
in einem Zeitraum, als dieser bereits tiber ausgearbeitete Konzeptio-
nen seines Projektes einer "Kunstgeschichte als Wissenschaft® verfugte.
In “Prahistorische Hohlenmalerei“ finden sie eine auBlerst kompri-
mierte Darstellung und Erprobung.

Im ersten Teil der folgenden Ausfithrungen werden neben ihrer
Entstehung einige ihrer Problematiken vorgestellt, die Raphaels Studien
zur "Vorgeschichte“ orientieren und bislang kaum beachtet worden
sind. Es handelt sich um den von Raphael unter dem Stich- und Reiz-
wort einer "mathematischen Kunsttheorie“ durch alle Phasen seiner
Arbeiten gefithrten Themen- und Problemkomplex. Ausgehend von
seinem Vorwort zu dem Fragment "Empirische Kunsttheorie® wird
deren erkenntnistheoretischen und kunsttheoretischen Motiven nach-
gegangen und im Hinblick auf die Studien zur "Vorgeschichte® profi-
liert.

Im zweiten Teil werden die Entstehungszusammenhinge der Texte
Raphaels, Hintergriinde der damaligen Forschungen zur paléolithi-
schen Hoéhlenmalerei, sowie geklarte und ungeklarte Aspekte ihrer
Rezeption vorgestellt.

Der dritte Teil greift in einer kursorischen Lektire einige der im
ersten Teil entwickelten Problematiken auf und konfrontiert sie mit

se6 ]

einigen Ziugen von "Prahistorische Héhlenmalerei®.

Auf seiner Schiffspassage von Europa nach Amerika im Juni 1941
notierte Max Raphael, er beginne nun, "Notizen zum ’Corot‘ und zur
Kunsttheorie zu machen. Endlich! Ein bescheidener Anfang”.?

Nach seiner Gefangenschaft seit Mai 1940 in franzosischen Internie-
rungslagern (Stadion Buffalo, Bassens, Gurs, Les Milles), hatte er An-
fang Juni 1941 auf der Flucht vor den Nazis tber Narbonne, Port Bou,
Barcelona und Madrid mit dem Zug Lissabon erreicht, um von dort
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aus auf dem Seeweg in die USA zu gelangen. An Emma Dietz?, die ihn
1938 in Paris kennengelernt und, ebenfalls in Gurs interniert, Raphael
geheiratet hatte, schrieb er beinahe taglich Brief- und Tagebuchauf-
zeichnungen. In ihnen notierte er Reise-, Landschafts- und Museums-
cindriicke sowie politische und biographische Reflexionen, in ihrem
Mittelpunkt standen jedoch seine Liebe und Sorge um Emma Raphael
sowie die Fortsetzung seiner Arbeiten. Beides half Raphael, das Ge-
spinst seiner Biographie wieder mit dem Faden einer Chronologie zu
verknlipfen. Bereits in Narbonne notierte er: "Mit dem Manuskript in
der Tasche fiihle ich Gegenwart und Zukunft wieder an die Vergan-
genheit gebunden (wenn die Ankniipfung vorliufig auch noch recht
klein ist)”.* In Lissabon hieB es schon: "Ich habe gestern abend ver-
sucht, mein Manuskript zu entziffern und zu sehen, was da ist und was
fehlt, aber ich bin noch nicht ganz zurecht gekommen. Es wird notig
sein, alles noch einmal im Zusammenhang zu lesen. Ich sehe nur, daB
leider viele Seiten noch nicht abgeschrieben sind. Ich muB also zu
einer Schreibmaschine kommen, um das selbst zu machen”.? Bei dem
"Manuskript®, das es "zu entziffern“ galt, handelte es sich um den Ent-
wurf "Empirische Kunsttheorie™, den Raphael zwischen Dezember
1939 und Mai 1940 in Paris geschrieben hatte. Am Abend desselben
Tages in Lissabon notierte er: "Ich habe eben noch einmal in meinem
Manuskript geblittert. Ich glaube, es ist vollstandig, allerdings bleibt
noch sehr viel abzuschreiben. Doch werde ich das sofort in Amerika
machen, damit ich fiir meine Museumsausbeute einen geordneten
Ausgangspunkt habe und alle neuen Gedanken am rechten Ort eintra-
gen kann”.” Unterstreichen diese Ausfithrungen die auBerordentliche
Rolle, die Raphael diesem Text zuwies, so wird die hier von ihm be-
schriebene Arbeitsweise den komplexen Status und Charakter eines
GrofBteils seiner NachlaB-Konvolute bedingen. Schon wihrend seiner
zehntigigen Uberfahrt nahm er sich das "Manuskript® wieder vor.
Bevor er jedoch am 15. 6. 41 mit ersten "Notizen“ begann, resii-
mierte er ein seiner Ansicht nach grundsitzliches Defizit seiner gesam-
ten bisherigen Arbeiten. "Aber so oder so muf} das geschichtliche Pro-
blem der Kunst geldst werden, und das ist mir bis heute noch immer
so unmoglich, wie es mir 1913 war, wo ich das geschichtliche [sic] ganz
einfach gestrichen habe. Das Problem ist mir heute sehr viel klarer,
aber eine tiberzeugende Losung habe ich immer noch nicht. Ist dieser
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Bankrott definitiv? Oder nur das Ergebnis einer schlechten Methode:
dal} ich Geschichte nicht aus den Quellen studiert habe, sondern aus
den Bilchern anderer, die bereits immer klnstlich vereinfacht
waren?“® Spielt Raphael mit der Jahreszahl "1913 auf sein Buch "Von
Monet zu Picasso™ an, das in diesem Jahr im Miinchner Delphin-
Verlag erschienen war und das er hier in eine Reihe mit seinen theore-
tischen Konzeptionen der 30er und 40er Jahre stellt, so sah er sich
noch immer auBlerstande, eine “liberzeugende Losung® fiir das ge-
schichtliche Problem der Kunst“ zu finden. Am folgenden Morgen
notierte er: “Ich habe gestern abend noch die 3 ersten Seiten meines
Manuskripts gelesen und war entsetzt tiber die Diinnheit und Unan-
schaulichkeit des Stils. Die ganze schriftstellerische Arbeit ist noch zu
machen”." Den Nachmittag verbrachte er damit, "Korrekturen zu
korrigieren”.!" Am nachsten Tag dann schrieb er das Vorwort zur
“Empirische[n] Kunsttheorie.“

Am 17.6.41 notierte er: "Ich habe eben die Niederschrift des "Vor-
wortes' beendet, das ein kurzer (drei von diesen Seiten) und scharfer
AbriB3 geworden ist zugunsten des Verstandes — gegen die Dunkelman-
ner der Inspiration — und der mathematischen Kunsttheorie”."” In die-
sem Vorwort skizziert Raphael pointiert einige Grundziige seines theo-
retischen Vorhabens. Er will “eine Kunsttheorie entwickeln, die ich
empirisch nenne, weil sie aus den Kunstwerken aller Zeiten und Vol-
ker gewonnen ist”"* und dabei den "Gegenstand der Kunst in seinem
ganzen Umfang fir das wissenschaftliche Denken konstituieren”." Sei
diese "Konstituierung — und ebenso die der Kunstgeschichte und
Kunstkritik — einmal gegliickt, so kann und muf die empirische Kunst-
wissenschaft durch eine mathematische Kunsttheorie ergénzt und voll-
endet werden”."” Was Raphael hier als notwendige Erganzung und
nachtragliche Vollendung der "empirischen Kunstwissenschaft“ durch
eine "mathematische Kunsttheorie® vorsieht, wird allerdings schon
wahrend des Prozesses ihrer "Konstituierung* wirksam geworden sein,
orientiert sich die MaBlgabe der 'Wissenschaftlichkeit® dieser "Konsti-
tuierung® doch bereits am Modell der Mathematik, genauer, den "Ele-
menten“ Euklids. Zwar beruhe "das Fehlen einer exakten Wissenschaft
von der Kunst nicht zuletzt auf den fiktiven Grenzen der bisherigen
Methode: dal der Elementarbegriff eines Gebietes (Zelle, Empfin-
dung etc.) in Analogie zum mathematischen Punkt geformt sein
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muf™®, doch miisse man eben "den Tatbestdnden der Kunst entspre-
chend von Anfang an einen héher strukturierten Elementarbegriff bil-
den”."” Diese methodologisch-theoretische Mafigabe wird proklamiert
in Verbindung mit der Forderung, "daBl die Mathematik ihre Entwick-
lung von Euklid Gber Leibniz und Lobatschewsky hinaus fortsetzt, bis
sie den Kklar analysierten Tatbestand der Kunstwissenschaft durch eine
Formel auszudriicken vermag”.' Gelte es auch die “fiktiven Grenzen
der bisherigen Methode® wissenschaftlicher Gebietskonstitution im
Hinblick auf Kunst mittels eines "héher strukturierten Elementarbe-
griff(es]“ zu Giberschreiten, paradigmatisches Modell und Telos des In-
begriffes von *"Wissenschaftlichkeit’ scheint fiir Raphael gleichwohl die
Mathematik zu sein. Sein Projekt der "Konstituierung“ einer “empiri-
schen Kunstwissenschaft® erfolgte damit auf der Grundlage eines dop-
pelten Kredites: eines Kredites sowohl auf die Méglichkeit der Gewin-
nung eines "hoéher strukturierten Elementarbegrifffes]“ den "Tatbe-
stinden der Kunst entsprechend, wie auf eine historische Entwick-
lung der Mathematik, die schlieBlich "den klar analysierten Tatbestand
der Kunstwissenschaft durch eine Formel auszudriicken vermag*.

Nun zeichnen sich mathematische Satze und "Formel[n]“ gerade
dadurch aus, daBl sie Geltungsanspruch unabhingig von historischer
Kontingenz erheben, so dafl zwischen ihnen und den "Tatbestinden
der Kunst® eine unuberbriickbare Kluft bestehen bliebe. Und genau
dies scheint das Problem zu sein, das Raphael vor Augen stand. Zu den
"Eigenheiten der Kunst®, die sich, im Unterschied zu den Gegenstin-
den der "Natur- und Gesellschaftswissenschaft®, nicht “organisch der
bisherigen Methode der exakten Wissenschaften einfiigen lassen™"”,
gehore es, dal} sie sich “nicht mehr wertfrei machen® und daB sich "Ge-
schichte und Dasein“ an ihr nicht “sduberlich von einander abtren-
nen* lassen. Da "Kunst ein Akt ist, der bestimmte geschichtliche Gege-
benheiten in spezifischen Mitteln gebildehaft umformt und dabei zur
Hierarchie der Werte fithrt, kann man den Gegenstand nicht mehr
wertfrei machen wie in Natur- und Gesellschaftswissenschaft, ebenso-
wenig wie sich Geschichte und Dasein so sduberlich von einander ab-
trennen lassen wie in diesen”.” Dies muiflte die Bildung eines univer-
sellen, aus den "Tatbestinden der Kunst“ "aller Zeiten und Volker® ge-
wonnenen, “hoher strukturierten Elementarbegriff[es]“ prinzipiell
vereiteln. Doch der Text fihrt fort: "Die Beseitigung der letzten

“ 9
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Schwierigkeiten fiihrt uns zu einer Kunstwissenschaft, die aus drei Tei-
len besteht: Phinomenologie, Geschichte und Kritik. Es handelt sich
dabei nicht um drei unverbunden nebeneinander stehende, sondern
wechselseitig voneinander abhangige Gebiete, obwohl oder gerade
weil weder die ganze Geschichte in die Kunst noch die ganze Kunst in
die Geschichte aufgeht”.?' Die Aufgabe der Gewinnung eines "hoher
strukturierten Elementarbegriff[es] fiele damit einer "Phanomeno-
logie“ zu, die allerdings vor denselben Schwierigkeiten stiinde. Wenn
aber nicht "die ganze Kunst in die Geschichte aufgeht®, dann scheint
es einen Aspekt der "Kunst“ zu geben, der nicht in "Geschichte und
Dasein® verflochten, sondern ihnen inkompatibel, transzendent und
dennoch ’phinomenologisch’ zugénglich ist. Damit wiirde neben
einem historisch-transzendenten Doppelcharakter der "Kunst* der ihr
metahistorische Dignitat verliehe, umgekehrt aber auch der Begriff
der "Geschichte*, insbesondere wenn “das geschichtliche ganz einfach
gestrichen* werden kann, zutiefst ratselhaft.

Raphaels Ausfihrungen zu einem "hoher strukturierten Elementar-
begriff konnen als ein Versuch gelesen werden, "Mathematik® und
"Geschichte“ zu verkntipfen. Dieser Zug seines theoretischen Entwur-
fes ist in der bisherigen Rezeption, soweit er tiberhaupt zur Kenntnis
genommen wurde, marginalisiert worden.”” Wenn ein solcher "Ele-
mentarbegriff* “einen Komplex von Bestandstiicken ausdruckt, von
denen jedes einzelne in sich veranderlich ist und deren Beziehungen
untereinander die verschiedensten Variationen, Kombinationen,
Mutationen erlauben”®, dann beabsichtigt er offenkundig geschicht-
liche Verinderungen in mathematisierbaren Komplexen zu beschrei-
ben, die erlauben, historischen Wandel zu formalisieren. Projektiert er
ihn gar als einen "Inbegriff von variablen Funktionen Gber variable
Elemente™, so sieht Raphael sich gleichwohl genoétigt zu erwigen,
primér neben den Elementarbegriff einen Totalitdtsbegriff [zu]
stellen, der dieselben Faktoren des Inhaltes, der Form und der
Methode in einer hoheren und umfassenderen Einheit urspriinglich
und unableitbar enthalt”.*» Ob ein solcher "Totalititsbegriff* jedoch
"empirisch“ aus "Geschichte und Dasein® von "Kunstwerken® oder der
"Mathematik“ zu gewinnen sei, 1aB8t der Text offen. Dagegen wird
Raphael das Problem der Gewinnung eines "hoher strukturierten Ele-
mentarbegriff[es]“ nicht aus den Augen verlieren. Zwar wird er 1943
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notieren: "Meine Tendenz zum Universalismus hat eine groBe Wand-
lung durchgemacht, um die ich mich lange und schwer habe miithen
miissen”* Dennoch wird er in seinen Studien der neolithischen
Topferei Agyptens und der paldolithischen Hoéhlenmalerei eine
"Bestatigung  fiir die Brauchbarkeit meiner beschreibenden
Methode™ finden. Weniger denn je wird er dabei aber auf die

“Blicher anderer® verzichten kénnen.

Zum Zeitpunkt der Niederschrift des Vorwortes hatte Raphael bereits
alle programmatisch relevanten Texte seines Theorieentwurfes zumin-
dest in einer ersten Fassung fertiggestellt. Deren selektive Lektiire wird
zeigen, daf} die im Vorwort von 1941 exponierten Problematiken zum
"Kernbestand* seiner Konzeptionen zdhlen und auch die Studien zur
"Vorgeschichte orientieren werden.

Raphaels Projekt einer empirischen Kunsttheorie und -wissenschaft
laBe sich weit zuriickverfolgen. Schon 1917 schrieb er in einem
offenen Brief an Richard Hamann: "Sie wissen als Kunsthistoriker und
Philosoph selbst viel zu gut, dal eine Kunstgeschichte als Wissenschaft
uberhaupt nicht existiert [...]. An Vorschlagen und Methoden hat es
in den letzten Jahren gewiB nicht gefehlt, aber sie litten alle an dem
Fehler, daB sie sich zu nahe an das Objekt hielten und dieses doch
nicht erschépften, daran, daf die Methode aus irgendeiner andern
Wissenschaft hertiibergenommen war, oder daB ihr das erkenntniskriti-
sche Fundament fehlte”.* Eine Tagebuchnotiz verzeichnet von 1919
bis 1925 Studien zur Wissenschaftstheorie, Physik, Mathematik, Diffe-
rentialrechnung und Axiomatik und resiimierte: nun drangt alles auf
die letzten metaph[ysischen] [sic] Fragen, von denen ich ausging.
Und ich sehe: der Grundriss ist derselbe geblieben. Wieweit das Geriist
Jetzt besser ausfiillbar ist, kann ich nicht tibersehen”.?

Am 1. Januar 1926 notierte er: "Ich dachte zuerst lange an die
"Grundbegriffe’ und verbesserte und erginzte die Disposition”.* Eine
anschlieBend verzeichnete Liste von Vortrigen und Veranstaltungen
an der "Volkshochschule GroB-Berlin®, wo Raphael von 1924 bis 1932
unterrichtete, enthalt bereits die Themen, aus denen die Aufsitze von
"Wie will ein Kunstwerk gesehen sein?“ hervorgingen. 1930 schrieb er
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fiir den geplanten Band in Arosa ein Vorwort.*’ Zusammen mit der im
selben Jahr publizierten und ein Jahr zuvor abgefa3ten Monographie
"Der Dorische Tempel. Dargestellt am Poseidontempel zu Paestum”*
enthalten sie erste Konturen seines Projektes einer empirischen Kunst-
theorie und -wissenschaft. In seiner "Vorbemerkung“ zum Tempelbuch
stellte er "vor allem die Methode der Erorterung” in den Vorder-
grund. Zu ihr heifit es: "Sie beruht auf dem Ausschluf} jeder Entwick-
lungsgeschichte und ist ganz gestellt auf eine schaffenstheoretisch
fundierte Kunstwissenschaft, deren erste Aufgabe die Festlegung des
kiinstlerischen Tatbestandes ist, und deren zweite eine eindeutige und
allseitige Zuordnung einer Weltanschauung zu den formalen Tatbe-
standen, besser ein Ablesen aus ihnen” sei. In einer Anmerkung dazu
heiBit es: "Eine solche Kunstwissenschaft ist insofern empirisch, als sie
von der unmittelbaren Auseinandersetzung mit den Kunstwerken aus-
geht, insofern logisch als sie eine Theorie des kiinstlerischen Schaffens
voraussetzt, die von Ort und Zeit der Entstehung der Kunstwerke ab-
hangig ist”.* Der "Grundriss“ seiner Konzeption zeichnet sich bereits
deutlich ab. Im zweiten Teil des Buches fiihrt Raphael unter dem Titel
"Die Idee des dorischen Tempels“ aus: "Wenn ich aber hier den Ver-
such mache, von der Soziologie des dorischen Tempels zu sprechen, so
meine ich weniger die Sklavenwirtschaft, die Vorherrschaft des Han-
dels, kurz das, was Marx die Art der Produktion oder Reproduktion
der Lebensmittel genannt hat [...], sondern ich meine die Formen
der Vergesellschaftung im Sinne der Simmelschen Soziologie”* In
einer Anmerkung heiB3t es weiter: "Die einzelnen Formen eines Kunst-
werkes als Glieder einer Gemeinschaft zu betrachten, wird bei den
Soziologen auf groBle Bedenken stoBen. Fur eine allgemeine Kunst-
wissenschaft muf} dieser Versuch gewagt werden, weil er den einzigen
Weg darstellt, aus der Formenwelt selbst zu einer eindeutigen Zuord-
nung einer Weltanschauung zu kommen. Jede transzendente Bezie-
hung entbehrt von vornherein des Charakters der Notwendigkeit. Wie
weit eine allgemeine Kunstwissenschaft gleichsam nur Gertstlinien
angeben, wie weit sie zur Ergdnzung auf Dokumente auBlerhalb des
Kunstwerkes angewiesen bleiben wird, ist eine methodisch offene
Frage”* Raphaels ehrgeiziges Ziel besteht zunichst darin, “aus der
Formenwelt selbst zu einer eindeutigen Zuordnung zu einer Weltan-
schauung zu gelangen®, so daB fiir ihn die Frage nach der Notwendig-
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keit einer “Erganzung® durch "Dokumente auBerhalb des Kunst-
werkes” noch eine "methodisch offene” bleiben kann.

In dem im selben Jahr entstandenen Vorwort zu "Wie will ein Kunst-
werk gesehen sein?“, das er im Mérz 1930 in Arosa verfaf3t hatte, prazi-
sierte Raphael sein 'Programm’ eines "Ablesens“ aus "formalen Tatbe-
stinden™ und stellte die "Erfassung des Kunstwerkes“ bereits in den
Horizont einer "Problem- und Methodengeschichte der Kunst”.™ "Kei-
ner Wissenschaft soll das Recht abgesprochen werden, sich mit Kunst
zu beschéftigen, nicht einmal der Kunstgeschichte, die freilich weder
die Geschichte nachzeichnet noch von Kunst handelt. Keine der zur
Vorarbeit unentbehrlichen Wissenschaften (Ikonographie, Psycho-
logie, Ethnologie, Asthetik etc.) hat bisher zur Kunst selbst hingefiihrt.
Keine erlaubt, den kiinstlerischen SchaffensprozeB in seinen wesent-
lichen konstitutiven Etappen nachzuzeichnen als verschieden von den
begleitenden Erlebnissen wie den technischen Vorbereitungen und
Manipulationen des Kiinstlers. Unsere Absicht ist also, die Methode
ausfindig zu machen, nach der ein bestimmtes Kunstwerk geschaffen
ist. Zu diesem Zweck gehen wir vom Kunstwerk selbst aus: von seinem
durch das Auge erfalbaren Tatbestand, den wir zuerst durch konstitu-
ierende Begriffe beschreiben und dann weltanschaulich deuten; so
verbinden wir die Sprache der Formen, d.h. der Weltdarstellung, mit
der Sprache der Weltanschauungen und machen das Kunstwerk zu
einem Glied der Geistesgeschichte und dartiber hinaus zur Geschichte
schlechthin”." Weiter unten eroértert Raphael im Hinblick auf die Vor-
gehensweise die "methodologische® Frage nach dem rechten Anfang.
"Diese Zielsetzung erfordert eine methodologische Klarung der Frage,
ob von den gesamthistorischen Bedingungen auszugehen und von
ihnen aus das Kunstwerk abzuleiten ist, oder umgekehrt: ist zuerst das
Kunstwerk zu analysieren und dann mit der gesamthistorischen Situa-
tion in Verbindung zu setzen?“!' Da man jedoch "aus den gesamthisto-
rischen Bedingungen nicht die Eigenart der Kunst gegentber allen
anderen Schaffensgebieten des Menschen ableiten kann® und die
“einzelne Zuordnung von Kunstwerk und historischer Situation immer
vage und unbewiesen bleiben muf}®, folgert er: "In der Tat ist die Alter-
native falsch: nur wenn man von beiden Seiten ausgeht, wird man zu
einer Problem- und Methodengeschichte der Kunst kommen. Aber
hier in diesem Buche handelt es sich nur um den einen Teil der Auf-
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gabe: die Erfassung des Kunstwerkes als Kunstwerk, und dies zwingt
uns, vom Kunstwerk selbst auszugehen”.*

Eine erste systematische Darstellung seiner Konzeptionen veréffent-
lichte Raphael 1932 unter dem Titel "Zur Kunsttheorie des dialekt-
schen Materialismus*“ in den "Philosopischen Heften™. Unter Heran-
ziehung der letzten Abschnitte aus der "Einleitung” in "Zur Kritik der
politischen Okonomie* von Marx und einigen spaten Engels-Briefen
untersucht Raphael den in diesen Texten entworfenen Zusammen-
hang von Kunst als Teil des Uberbaues mit den 6konomischen Grund-
lagen der jeweiligen Gesellschaft sowie die von Marx aufgeworfenen
Fragen nach der Rolle des Mythos als Vermittler zwischen materieller
Basis und Kunst, nach dem normativen Charakter der griechischen
Kunst und nach den Disproportionen zwischen 6konomischer Ent-
wicklung und Kunstentwicklung. Da die "durch Arbeitsteilung ent-
standenen ideologischen Gebiete [...] auch ihre eigenen Gesetze aus
dem Wesen eben dieses Gebietes™** haben, kommt Raphael tiber seine
"wissenschaftstheoretische Fragestellung”” zum ”Grundriss® seiner
dreiteiligen Konzeption: “Kunstwissenschaft, Kunstgeschichte und
Kunstkritik — so verschieden sie sein mogen als Wesens-, Werdens- und
Wertwissenschaften — haben das Gemeinsame gegen jede sinnvolle Sozio-
logie der Kunst, daB sie ihren Gegenstand zu abstrakter Reinheit isolie-
ren und ihre Begriindung immanent in sich selbst suchen”™ miissen.
Den Aufbau der "Kunstwissenschaft” beschreibt er wie folgt: "Eine em-
pirisch fundierte Kunstwissenschaft hat die drei konstitutiven Bestand-
stiicke eines jeden Kunstwerkes: die Bildung der Form aus ihren letz-
ten Elementen, den Zusammenhang der Formen nach bestimmten
Aufbaugesetzen im Werktypus und die Verwirklichung der Formen (in
ihrer Allgemeinheit und in der Mannigfaltigkeit ihrer Abwandlungs-
moglichkeiten) aus der gesamten Weltkunst zu abstrahieren (gemal
den Kategorien des Elementes, der Beziehung, der Totalitat und der
Konkretisierung, die fiir den Aufbau jeder exakten empirischen Wis-
senschaft gelten). Die reine Kunstwissenschaft treibt vergleichende
Werkkunde, d.h. sie abstrahiert aus dem Vergleich der fertig und
geschlossen vorliegenden Kunstwerke aller Zeiten und aller Volker
die aligemeinsten Elemente, Beziehungen, Totalitaten und Konkreti-
sierungsgebiete; sie konstituiert das ideale Kunstwerk und dessen typi-
sche und generelle Erscheinungsformen”.” Um den "methodischen
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Akt* der Konstitution eines idealen Kunstwerkes jedoch “vornehmen
zu kénnen (und ihre nur relative Berechtigung nicht aus dem Auge zu
verlieren), ist eine Soziologie der Kunst, als ob sie bereits vorhanden
ware, stillschweigend vorausgesetzt [...]. Denn wie solite man sonst
die Kriterien der Scheidung vollstindig gewinnen kénnen?“.* Auch
"Kunstgeschichte“ betreibe "vergleichende Kunstwerkkunde, aber
nicht mehr in bezug auf die konstitutiven Elemente und konstanten
Scinsstrukturen, sondern in bezug auf Einwirkungen, Abhangigkeiten,
Veranderungen, Gestaltwandel, d.h. unter dem Gesichtspunkt der zeit-
lichen und wechselwirkenden Variabilitdt™. Habe sie sich bislang “als
Wissenschaft von den gesetzmaBigen Zusammenhangen im Ablauf
und in der Wechselwirkung des 'Kunstwollens‘ und der ’Stile* als eine
rein immanente Wissenschaft imaginiert®, so lasse sich durch einen
“rein immanenten Vergleich von Kunstgeschichtsepochen [...] dieses
ideale Veranderungsgesetz nicht finden, noch viel weniger erklaren”®
Damit dies gelange, miisse eine "Soziologie der Kunst tiber die angeb-
lich immanenten Ablaufgesetze der einzelnen Ideologie: Kunst hin-
aus® und “fir jede einzelne oder fiir den Zusammenhang aller eine
ihnen transzendente Begriindung in einer [...] sie alle fundierenden
produktiven und reproduktiven Tétigkeit der menschlichen Gesell-
schaft”!
Kunst als kiinstlerisches Schaffensvermégen, sondern die technischen
Produktionsmittel, die weltanschauliche Haltung des Menschen zur
Welt, die formalen Prinzipien, die dieser neuen Haltung ent-

suchen. Denn was sich "gesetzlich verindert, ist nicht die

sprechen”™ Als "Kriterien“ der "Kunstkritik seien "Einheit in der
Mannigfaltigkeit, Gestalthaftigkeit des Geistigen, Logik des Aufbaues*
im Hinblick auf das "Ziel einer vollkommenen Kongruenz von Form
und Inhalt und damit der Verschmelzung des jeweils konkret Relativen
mit dem abstrakt und ideell Absoluten auf einem unendlichen
Wege™.” Die von Marx versuchte Losung der Frage nach dem ™ewigen
Reiz’”* der griechischen Kunst erachtet Raphael zwar als “unhalt-
bar”*, doch an der Geltung einer "iiberzeitlichen Norm einzelner
Kunstwerke aller Epochen und Vélker der Kunstgeschichte” hilt er
fest. Und schon 1932 behauptet Raphael, es sei eine der "mathemati-
schen Methode® "wenigstens analog gebaute, wenn auch vorliufig
nicht mit gleicher strenge abzuleitende Kunstwissenschaft [...] die
Voraussetzung fiir die Erfassung desjenigen Teiles der Tatbestinde,
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der die relative Selbststindigkeit und Eigenbedeutung der Kunst be-
trifft”.?

Neben architekturtheoretischen Arbeiten zu André Lurcats Schul-
bau in Villejuif (1933) und den Entwirfen zum Sowjetpalais™ sowie
der franzésischsprachigen Publikation von "Proudhon Marx Picasso“
fertigte Raphael 1933 eine "Niederschrift der Erkenntnistheorie™ an,
die er 1934 unter dem Titel "Zur Erkenntnistheorie der konkreten
Dialektik® veroffentlichte und deren franzosische fJbersetzung, wie
Raphael am 18. 6.1934 Max Horkheimer schrieb, aufgrund der "beson-
ders warmen Fuirsprache von Prof. Groethusen”® der Verlag Gallimard
Ubernommen hatte, wo sie 1938 erschien®. In ihr stellte er seine pro-
duktions- und konstitutionstheoretische Konzeption im Rahmen einer
schaffens- und erkenntnistheoretischen Analyse des "gegenstindlich-
korperlichen Tuns®, des “sinnlichen Erlebens“ und "Wahrnehmens*,
des "verstandesmaBigen Denkens® und der "spekulativen Vernunft“ so-
wie ihrer je spezifischen Prozesse von "Aufnehmen®, "Verarbeiten“ und
"Entauflern® dar. Den Aufbau und die Funktion eines "Idealgegenstan-
des” im ProzeB der Theoriebildung, wie ihn Raphael fir die "Kunst-
wissenschaft® forderte, beschrieb er dort anhand der "Methode der
exakten Naturwissenschaften””. Deshalb missen einige der ihr von
Raphael zugeschriebenen wissenschaftstheoretischen Grundziige kurz
vorgestellt werden. In den Naturwissenschaften erfolge die Formulie-
rung empirischer Gesetze durch “vollstindige Induktion™, indem die
"einwirkende AuBenwelt so vollstindig wie moglich im Erkenntnisver-
mogen abgebildet, d.h. aus ihrer konkreten Materialitit in eine imma-
terielle Realitat transformiert” werde. Dabei warden, und dies ist ent-
scheidend, die "aus der Wahrnehmung stammenden Begriffe [...] auf-
gegeben und durch Denkbegriffe ersetzt”® werden. Aus diesen erfolge
die Bildung von "Grundkategorien”® der jeweiligen "Gebiete”®, die
die "Herausstellung eines Idealgegenstandes in Begriffen“ erlaubten
und "den Gegenstand konstituieren”®. Der Abbildung’”” empiri-
scher Gesetze auf eine Theorie und dem damit produzierten "Uber-
schuf} der Idealitat”” wirke die anschlieBende "Deduktion der Wirk-
lichkeit aus der Theorie”” korrigierend entgegen, bleibe allerdings
selbst "noch theoretisch”.” Thr Beweis erfolge erst, wenn "die Theorie
in die AuBenwelt zuriickgefiihrt, d.h. realisiert”” wirde, indem man
"aus den auBlerhalb seines BewuBtseins vorhandenen Materien neue

205

PP S e S S



Korper™”
Technik der Industrie”™ vorlagen. Die Theoriebildung vollziehe sich
durch Riickkopplung der realisierten Deduktion an die Induktion und
dic "Wechselwirkung zwischen beiden ist ein unendlicher Proze3”.”
Gleichwohl markiert Raphael einen “Sprung [...], den man beim
Ubergang von einigen empirischen Feststellungen zum Axiom der
vollstindigen Induktion”” machen und der ein zweites Mal genom-
men werden musse, da die "Verifikation der Theorie durch die auBBen-
weltliche Wirklichkeit niemals vollstandig ist, weil der der ’vollstindi-
gen Induktion‘ analoge Schritt ebenfalls ein axiomatischer 'Sprung’”™
sei. Wihrend der Prozesse der “Immaterialisierung ins Geistige® wie
auch ihrer "Realisierung ins Materielle“ sei dennoch "in jedem Augen-
blick das eine im anderen enthalten”.® Gerade aufgrund seiner Be-
teuerung, daB der "Gegensatz zwischen Sein und BewuBtsein [...]
keine dualistische Antinomie* darstelle, sondern “beide ihre Einheit in
der mit Abbildungsfihigkeit begabten Materie™®' hatten, mull Raphael
umso {ester an den klassischen Dualismen von Innen und Auflen, von
Geist und Materie festhalten und den ProzeB ihrer Annaherung in
einer infinitistischen Teleologie installieren, um dem Erkenntnisprozef}
Uiberhaupt einen Sinn zuschreiben zu kénnen. Jedes dieser Philoso-
pheme aber wie auch ihre Anordnung ist zu tiefst der Metaphysik ver-
pflichtet. Die Dualismen von Innen und Auflen, von Geist und Materie

schaffe, wie sie im wissenschaftlichen Experiment und der

werden sich im produktionstheoretischen Strang seiner Kunsttheorie
wiederbegegnen. Im konstitutionstheoretischen Zusammenhang sei-
ner "Erkenntnis-“ und "Schaffenstheorie® leiht er ihnen eine mathe-
matische Formulierung. ”’Ding an sich® und 'BewuBtsein an sich® sind
gleichsam Grenzbegriffe im Sinne der Infinitesimalrechnung, an
die sich der schopferische ProzeB3 des Geistes annahert — nicht um
die Grenze selbst zu erreichen, sondern um auf dem Wege zu ihr
eine neue Subjekt-Objekt-Beziehung zu finden“ und den "Gegensatz
zwischen Sein und BewuBtsein auf eine hohere Stufe”® zu heben.
Wenn Hegel in Auseinandersetzung mit den Kantischen Antinomien
schrieb, “daBl eine Grenze ist und daB die Grenze ebensosehr nur eine
aufgehobene ist; daB die Grenze ein Jenseits hat, mit dem sie aber in
Beziehung steht, wohin tiber sie hinauszugehen ist, worin aber wieder
eine solche Grenze entsteht, die keine ist”™, dann ist Raphaels Wahl
des Verfahrens der Infinitesimalrechnung als Bild der Beschreibung
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des Prozesses zwischen "Sein und Bewufltsein“, ”’Ding an sich‘ und
‘BewuBtsein an sich’® nicht zufallig. In seinen biographischen Auf-
zeichnungen notierte er tber seine Studien der Methoden exakter
Naturwissenschaften: "Die eigentliche Erweiterung lag in der Vor-
stellungswelt der Infinitesimalrechnung”.® Da einerseits fiir Raphael
"alle Wissenschaften Wissenschaften von der Materie* sind, sei fur das
"verstandesmafBige Denken die Ausdehnung, d.h. die Mathematik die
synthetische Form, unter der ein Objekt dargestellt werden”® misse,
doch lehnt er es ab, "eine bestehende Methode der Naturwissenschaft
auf das Gebiet des Seelischen, Gesellschaftlichen etc. mechanisch zu
ubertragen”.** Andererseits erblickt er mit dem Marx der 'Deutschen
Ideologie‘ in der "Geschichtswissenschaft die Synthese aller Wissen-
schaften”.®” Zwar entzog sich ”bisher [...] alle Geschichte der Mathe-
matik, und alle Mathematik hatte ihren Sinn in der Ubergeschichtlich—
keit ihrer Resultate“, doch misse eine "Anndherung® zwischen ihnen
in Angriff genommen werden, da eine "Geschichtswissenschaft ohne
Spannung zur Mathematik dem Historismus, dem Relativismus ver-
falle”.® Die implizite Problematik des Vorwortes von 1941 ist bereits
in Raphaels "Erkenntnistheorie” von 1934 formuliert. Wenn er gegen
Hegels “Identifizierung der Logik und der Geschichte® auch Marx
attestiert, dieser "machte die Logik geschichtlich und rettete trotzdem
die Geschichte vor dem Historismus und die Logik vor dem Psycho-
logismus”®, dann wird Marx eine Bewiltigung von theoretischen Pro-
blemen zugeschrieben, mit denen Raphael in den Schriften Husserls
konfrontiert worden war.

Eine Skizzierung dieses Kontextes ist fiir das Verstindnis zen-
traler Motive des Raphaelschen Theorieentwurfes unumgénglich. In
seinen biographischen Aufzeichnungen notierte er neben der Jahres-
zahl ”1919/20“ und unter dem Namen "Husserl”: "Auflosung aller
Metaphysik/Vorbereitung auf den Gedanken der Wissenschaft”® und
in seinem NachlaB findet sich ein umfangreiches Konvolut mit Studien
zur Philosophie Husserls. Husserl hatte in seinem Aufsehen erregen-
den Aufsatz "Philosophie als strenge Wissenschaft™' dargelegt, dal3
sowohl der empiristische und psychologistische Naturalismus, als auch
der Historizismus und die Weltanschauungsphilosophie in einen "alle
absolute Idealitit und Objektivitit preisgebenden Skeptizismus”®
mindeten. So konne etwa "Historie, empirische Geisteswissenschaft
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uberhaupt, [...] von sich aus gar nichts dartiber ausmachen [...], ob
zwischen Kunst als Kulturgestaltung und gultiger Kunst, ob zwischen
historischem und giiltigem Recht, und schlieBlich auch zwischen histo-
rischer und giiltiger Philosophie zu unterscheiden sei”® und tatsich-
lich sei eine "Entscheidung tiber die Gultigkeit selbst und ihre idealen
normativen Prinzipien nichts weniger als Sache der empirischen Wis-
senschaft”™, denn andernfalls wirden die "Ideen Wahrheit, Theorie,
Wissenschaft [...] ihre absolute Gultigkeit verlieren”.®” Husserl will die
Autonomie und den normativen Sinn der ’Idee‘ der Wissenschaft* als
"Uberzeitliche” und "durch keine Relation auf den Geist einer Zeit be-
grenzt”® festhalten und begrunden. Dabei komme der reinen Logik
und den Disziplinen der 'mathesis universalis‘ als "Theorie der Theo-
rien® und "Wissenschaft der Wissenschaften™” juridischer und systema-
tischer Vorrang vor allen regionalen eidetischen Wissenschaften oder
Ontologien und empirischen Tatsachen- und Erfahrungswissenschaf-
ten zu. Die empirisch-realen Verhaltnisse mathematischer und logi-
scher Betdtigungen als subjektiver Erlebnisse seien Sache der Psycholo-
gie. "Thre idealen Verhiltnisse und Gesetze bilden aber ein Reich fiir
sich. Dieses konstituiert sich in rein generellen Sitzen, aufgebaut aus
"Begriffen’, welche nicht etwa Klassenbegriffe von psychischen Akten
sind, sondern Idealbegriffe (Wesensbegriffe), die in solchen Akten,
bzw. in ihren objektiven Korrclaten, ihre konkrete Grundlage haben.
Die Zahl Drei, die Wahrheit, die nach Pythagoras benannt ist, das sind
[...] ideale Gegenstinde, die wir in Aktkorrelaten des Zihlens, des
evidenten Urteilens u. dgl. ideierend erfassen”.” Diese “idealen Ein-
" in ihrer "strengen Identitit der Bedeutung™® und universa-
len Wahrheitsgeltung, die sich in keine bestimmte historische Kultur
einschlieBen lassen, er6ffnen damit zugleich die Moglichkeit ihrer un-
endlichen Wiederholbarkeit und Ubersetzbarkeit, die ihr Geltungsan-
spruch impliziert. Gleichwohl wire, wie Husserl beteuert, ihre “meta-
physische Hypostasierung [...] absurd”."” Jede Tatsachen- und Erfah-
rungswissenschaft stehe notwendig mit diesem "Komplex formal-onto-
logischer Disziplinen in Beziehung, die neben der formalen Logik im
engeren Sinne die sonstigen Disziplinen der ’mathesis universalis*
(also auch die Arithmetik, reine Analysis, Mannigfaltigkeitslehre) um-
spannt”'® und deren Giiltigkeit aus keiner Tatsachengenesis herzu-
leiten sei. In dieser Hierarchie der Ontologien sind den formalen, die

heiten
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die reinen Regeln von “Urteilen“ und "Gegenstanden tiberhaupt™'®
behandeln, die materialen Ontologien untergeordnet, wie sie etwa als
"materiale mathematische Disziplin [...] die Geometrie™'* darstelle.
Zu ihr fuhrte Husserl in § 74 der 'Ideen I unter dem Titel "Deskriptive
und exakte Wissenschaften® aus:

"Die geometrischen Begriffe sind ’Ideal’begriffe, sie driicken etwas aus,
was man nicht ’sehen’ kann; ihr 'Ursprung‘ und damit auch ihr Inhalt
ist ein wesentlich anderer als derjenige der Beschreibungsbegriffe als Be-
griffe, die unmittelbar der schlichten Anschauung entnommene We-
sen und keine ’Ideale’ zum Ausdruck bringen. Exakte Begriffe haben
ihre Korrelate in Wesen, die den Charakter von ’'Ideen‘ im Kantischen
Sinne haben. Diesen Ideen oder Idealwesen stehen gegentiber die mor-
phologischen Wesen, als Korrelate der deskriptiven Begriffe. Die Idea-
tion [...] ergibt die Idealwesen als ideale ’Grenzen', die prinzipiell in
keiner sinnlichen Anschauung vorfindlich sind, denen sich jeweils
morphologische Wesen mehr oder minder 'annihern‘, ohne sie je zu
erreichen, [...] so daB} exakte und rein deskriptive Wissenschaften sich
zwar verbinden, daB sie aber nie fiireinander eintreten kénnen, daf
keine noch so weite Entwicklung exakter, d.i. mit idealen Substruktio-
nen operierender Wissenschaft die urspringlichen und berechtigten
Aufgaben reiner Deskription 16sen kann.“!%

Husserls Texte sagen Uber diesen ProzeB der Idealisierung weiter
nichts. Im Unterschied zur morphologischen Idealitat hat sich die
exakte Idealitit in einem Sprung von aller deskriptiven Verankerung
losgerissen, doch in diesem Fall ist die Grundlage nicht das, was be-
grundet. Der inaugurale Charakter des idealisierenden Tuns, die ent-
schiedene Diskontinuitit, die es seinen Bedingungen entreif}t, machen
es einer genealogischen Beschreibung unzuganglich. Die morphologi-
sche Idealitit wird durch eine antizipative Struktur zur ’idealen
Grenze' einer unendlichen Approximation hin iiberschritten. Damit
der Antizipation jedoch der Sprung ins Unendliche glickt, muf} sie
schon ideal sein. Sie gebietet die Gegenwart der ”’Idee‘ im Kantischen
Sinne“, die ihrer Bewegung Einheit verschafft. In einem der der
’Phianomenologie der Vernunft' gewidmeten Kapitel der ’Ideen I
greift Husserl diese Problematik wieder auf. Die "Einsicht, daB diese
Unendlichkeit prinzipiell nicht gegeben sein kann, schlieBt nicht aus,
sondern fordert vielmehr die einsichtige Gegebenheit der Idee dieser
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Unendlichkeit™®. Sie besitzt allerdings nicht die Evidenz eines Inhaltes.
Sie kann nur in dem MaBe Evidenz besitzen, wie sie endlich ist. Die
"Idee einer wesensmafBig motivierten Unendlichkeit ist nicht selbst
eine Unendlichkeit”'”, sondern "als ’Idee‘ (im Kantischen Sinn) ist
[...] die vollkommene Gegebenheit vorgezeichnet”'"™, vorgezeichnet als
"Gegebenheit in Form einer Idee”®. Es gibt keine Idealitit, ohne dafl
eine Idee im Kantischen Sinne am Werk wire. Die Nicht-Wirklichkeit
der Bedeutung, die Nicht-Wirklichkeit des idealen Gegenstandes sowie
die Nicht-Wirklichkeit der Inklusion des Sinns oder Noemas im Be-
wuBtsein als nichtphantastische Irrealititen garantieren deren ideale
Priasenz in einem idealen BewuBtsein. Husserl bemerkt an einer Stelle:
"So kann man denn wirklich, wenn man paradoxe Reden liebt, sagen
[...], wenn man den vieldeutigen Sinn wohl versteht [...], daB Fiktion
die Quelle ist, aus der die Erkenntnis der ’ewigen Wahrheiten* ihre
Nahrung zieht”"",

Wenn Raphael die Arbeiten Husserls, neben denen Carnaps, als
"Logismus® einer “"angeblich metaphysiklosen, reinen Wissenschaft™'"
abqualifiziert und eine Konzeption der Autonomie der Vernunft be-
spottelt, die "der Wirklichkeit die Gesetze vorschreibt (Kant) oder so-
gar deren Inhalte erschaut (Husserl)”'®, dann kann dies nicht dar-
uberhinweg tiuschen, daB er sich in seinen wissenschafts- und erkennt-
nistheoretischen Auffassungen bis in die Wahl seiner Terminologie
mafgeblich auch an Husserl orientierte. Erwin Panofsky bestimmte in
seinem Entwurf kunstwissenschaftlicher “Grundbegriffe” diese als
einen "Denkgegenstand, der tiberhaupt nicht in einer Wirklichkeits-
sphare (auch nicht in der Sphare historischer Wirklichkeit) anzutref-
fen ist, sondern mit Husserl zu sprechen ’eidetischen’ Charakter
tragt™", Walter Benjamin strebte eine "Analyse des Kunstwerks® an,
die in ihm einen ”integralen, nach keiner Seite gebietsmaBig einzu-
schrankenden Ausdruck der religiésen, metaphysischen, politischen,
wirtschaftlichen Tendenzen einer Epoche erkennt* und “der eidet-
schen Betrachtung der Erscheinungen naher als ihrer historischen
stehe'". Wenn Raphael im ProzeB der Theoriebildung darauf besteht,
daB die "aus der Wahrnehmung stammenden Begriffe [...] aufgege-
ben und durch Denkbegriffe ersetzt”''® werden, dann handelt es sich
eben nicht um ™Realabstraktion’''®, sondern um einen ’Sprung’
hypothetischer "Substruktionen®, der dem Ubergang von den morpho-
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logischen zu den exakten Idealititen Husserls entspricht. Da fir
Raphael jedoch die absolute Autonomie und Aprioritat der Vernunft
sowie deren “Einheit (Gott, Substanz, Logos, SelbstbewuBtsein etc.)
[...] rein fiktiv’'"" ist und ihr Prozefl der Auflésung die "Vernunft in
die drei konkreten Erkenntnisvermégen inkorporierte”'*, wird sowohl
der 'Sprung‘ im Akt der Ersetzung der Begriffe der Wahrnehmung
durch "Denkbegriffe, wie auch die Wahrnehmung selbst bereits spe-
kulativen Charakter tragen und seine Auffassung des 'Sehens‘ tangie-
ren. Diese Problematik ist impliziter Bestandteil von Raphaels Versuch,
einen “hoher strukturierten Elementarbegriff* zu gewinnen, um der
"konstituierenden Arbeit® "wissenschaftlicher Beschreibung”'" ein
theoretisch ausgewiesenes Fundament zu verschaffen. Indem er einer-
seits die "Idealitit der Mathematik“ widerlegen zu kénnen meinte, da
der "Beweis der Widerspruchslosigkeit nicht zu fithren”" sei, und da-
mit den Status des ihr von Husserl eingeraumten Geltungsanspruchs
zu depotenzieren hoffte, ohne eine Frage nach der in ihrer transzen-
dentalen genetischen Konstitution “sedimentierten 'Geschichte
stellen, von der Husserl zumindest sprach, und indem er anderer-
seits forderte, man miusse die "’deduktive’, ’logische‘ Analyse als ein
Moment der Geschichtswissenschaft gelten lassen und aufs héchste
entfalten™?, glaubte er 1934 eine "Anndherung® zwischen "Mathe-
matik“ und "Geschichte” einleiten zu kénnen. Sei auch ihre "Einheit
[...] wegen der Gegensitzlichkeit von Bewegung (Geschichte) und
Ausdehnung (Mathematik) nur in einem unendlichen Prozef} reali-
, im Bemithen um die Klarung einer "Einheit der wissen-
schaftlichen Methode”'? von Natur- und Geisteswissenschaften, deren
"Quellpunkt”*® und Garant die “Struktur des Absoluten (Einen)”™®
der spekulativen Vernunft darstelle, erblickte Raphael eine unabding-
bare Voraussetzung ihrer Vorbereitung. Marx hatte in der 'Deutschen
Ideologie* als auf ein "Phanomen® hingewiesen, daB, "ideell ausge-
driickt, jede neue Klasse "ihren Gedanken die Form der Allgemein-
heit zu geben, sie als die einzig verniinftigen, allgemein giiltigen dar-
zustellen® bemiiht sei und sie von Gedanken friheren Epochen da-
durch unterscheide, "da} sie sie als ewige Wahrheiten darstellt”.'”
Raphael hielt an diesem "Phanomen* als einem “absoluten Faktor der
Wahrheit”'?® in der Annahme fest, damit Marx und die Geschichte vor
dem Historismus und die Logik vor dem Psychologismus zu retten.
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Formulierte Simmel in der Einleitung zur "Philosophie des Geldes*“ als
eine methodologische Absicht, "dem historischen Materialismus ein
Stockwerk unterzubauen”'®, so bestand eines der Vorhaben Raphaels
darin, "gleichsam die héhere Mathematik des Marxismus zu geben”.'®

Im Sommer 1935 unternahm Raphael eine groBie Studienreise
durch Frankreich, auf der er die romanischen Kirchen des Landes ein-
gehend untersuchte. In einem Reisebericht schrieb er tiber Anlal und
Ziel: "Ich wollte mir ein Urteil bilden, ob es méglich ist, an diesem Teil
der Geschichte (Entstehung, Verinderung, Verfall des romanischen
und gotischen Stils) ein Kapitel Kunstgeschichte zu schreiben, die mei-
nen ubrigen Anschauungen entspricht. Als ich anfing zu studieren,
war ich entsetzt, wie wenig die Kunstgeschichte eine Wissenschaft ist.
Alles was ich in diesen fast dreiBlig Jahren getrieben habe, waren Stu-
dien, die zur Lésung des Problems ’Kunstgeschichte als Wissenschaft'
notig waren. Ich glaubte jetzt so weit zu sein, daB ich das alte Problem
mit Erfolg in Angriff nehmen kénnte. Im Prinzip habe ich mich nicht
getauscht”.® In der wahrscheinlich noch im selben Jahr geschriebe-
nen “Introduction” zu den "Studien tiber die Fassaden und Portale
romanischer Kirchen in Frankreich prasentierte Raphael bereits Teile
seiner, wie es heillt, "deskriptiven Terminologie [...], die einer empiri-
schen Kunstwissenschaft als Grundlage dient”'*, an die er im Entwurf
"Empirische Kunsttheorie* von 1939/41 anknuapfte. Zur Rolle der
“zeitgenossischen Dokumente® resimierte er, "dafl selbst dann, wenn
manchmal bereits eine kritische Untersuchung der Schriftquellen aus-
reicht, um Irrtiimer und willkiirliche SchluBfolgerungen zu vermei-
den, in vielen Fillen doch andere Mittel unerlaBlich sind, um zu ent-
scheiden, ob sich eine Urkunde auf einen bestimmten Bau bezieht
oder nicht: die Mittel sind erstens eine vollstindige Analyse der Kunst-
werke und zweitens ihr unparteiischer Vergleich”.'® Das methodische
Primat einer vollstindigen Werkanalyse bleibt bestehen. Zum "Pro-
blem der Kunstgeschichte* schrieb er, daf} die "Anstrengungen der Ge-
lehrten, die die Aufgabe, eine empirische Wissenschaft der Kunst und
der Kunstgeschichte zu schaffen, am weitesten voran gebracht
haben”"*, zu denen die "Publikationen von Wolfflin, Riegl, Schmarsow
in Deutschland und Osterreich sowie Focillon in Frankreich”!% zahlten,
deshalb "gescheitert® seien, weil sie die "Geschichte der Kunst von der
Geschichte der anderen Schaffensgebiete des Menschen getrennt
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haben, um eine autonome Entwicklung der Formen bestimmen zu
kénnen”" und dabei an der "Vorstellung von kontinuierlichen und
geradlinigen Fort- oder Ruckschritten in einer einzigen kinstleri-
schen Entwicklungslinie”'” festgehalten hitten. Demgegentiber unter-
streicht Raphael methodisch, daB man “die Losung des Langsschnitt-
problems, das Zusammenspiel von evolutiondren und diskontinuier-
lichen, von immanenten und transzendenten Momenten in der Ent-
wicklung von der vorherigen vollstindigen Analyse des Querschnittes
abhangig machen”'® misse. Erst auf dieser Grundlage anzustellende
"Vergleiche zwischen den einzelnen Epochenschwellen® erlaubten es,
"Gesetze der kiinstlerischen Entwicklung aufzustellen”.' Franz Droge
und Knut Nievers stellten fest, "dafl diese Introduction der erste in sich
geschlossene Entwurf, die Fassung erster Hand der postum in den
USA erschienen "Empirischen Kunsttheorie’”'* sei.

Um 1936/37 arbeitete Raphael zusammen mit Hanna Levy an
einem Beitrag liber Methodologie fiir den "Zweiten Internationalen
Kongref fiir Soziologie und Kunstwissenschaft“, der im Sommer 1937
in Paris stattfand. Ein Jahr zuvor hatte sie ihre Thése "Henri Wolfflin.
Sa théorie, ses prédécesseurs” veroffentlicht. In seinen biographischen
Aufzeichnungen notierte Raphael schon 1933 "Hanna Levy u. Arbeit
tiber Wolfflin”."" Auf dem KongreB sprach Hanna Levy "Uber die Not-
wendigkeit einer Soziologie der Kunst”'*? und nannte als Antizipatoren
Raphael, Leo Balet und Meyer Schapiro, den Raphael 1935 personlich
kennengelernt hatte. Raphael selbst trat auf dem Kongre8 nicht auf.
In dieser Zeit schrieb er das Manuskript "Marxismus und Geistes-
wissenschaft”'**, in dem er sich ausgehend von einer Publikation Leo
Balets kritisch mit dessen ’Synthetischer Kunstwissenschaft’'** ausein-
andersetzte. Darin heiflt es, daB3 “das geschichtliche [...] nicht auBBer-
halb und neben, sondern in dem theoretischen”' stehe (Hervorhe-
bung im Orig.). Dies habe fiir die Begriffe der Kunsttheorie zur Folge,
"dafl, wenn man durch den Vergleich mehrerer Epochen zu einer
Kunsttheorie héherer Ordnung vordringen will, die Begriffe eine
Struktur annehmen, welche die geschichtliche Entwicklung als Mu-
tation der Faktoren innerhalb der Grundbegriffe festzuhalten er-
laubt”.'*® Diese restimierenden Ausfithrungen weisen bereits deutlich
auf die Formulierungen zu einem “héher entwickelten Elementar-
begriff“ von 1941.
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1938/39 fafite Raphael zusammen mit Emma Dietz'*" aus Unter-
lagen seiner Volkshochschulseminare und Vortrage in Arosa und Davos
drei Texte unter dem Titel "Arbeiter, Kunst und Kinstler zusammen.
In einem Brief vom 23. Juli 1939 berichtete er Horkheimer, dal3 er "ein
Buch beendet habe, das den provisorischen Titel tragt: 'Arbeiter,
Kunst und Kunstler. Drei Beitrdge zu einer marxistischen Kunst-
theorie‘. Es umfalit 500 Schreibmaschinenseiten, zu deren Verstandnis
etwa 8 Abbildungen unerlafllich waren”"** und erkundigte sich nach
Publikationsmoglichkeiten. Leo Léwenthal antwortete ihm am 24. Au-
gust 1939: "Herr Horkheimer hat schon daran gedacht, ob sich nicht
vielleicht Thr Kapitel iiber Corot ganz oder teilweise in den Rahmen
der Zeitschrift einfigen liee“.'" Auf seiner Schiffspassage notierte
Raphael jedoch: "Es wird wohl das Beste sein, wenn ich die Arbeit tiber
Corot noch einmal von neuem beginne und das Thema bis auf den
Grund zu erschépfen versuche”.™ Die erst postum publizierten Texte
diirfte Raphael nicht vor Mitte der 40er Jahre abgeschlossen haben.
Der dritte der "Beitriage“ stellt unter dem Titel "Prolegomena zu einer
marxistischen Kunsttheorie“ eine letzte theoretisch-programmatische
Biindelung seines Projektes einer empirischen Kunsttheorie und
-wissenschaft dar. Er griff dabei auf das Vorwort von 1930 und "Zur
Kunsttheorie des dialektischen Materialismus” zuriick und arbeitete
Zusammenfassungen der “Erkenntnistheorie und “Empirischen
Kunsttheorie“ sowie Materialien seiner Studien zur ’vorgeschicht-
lichen‘ Kunst ein. Auch dieser Text halt am Ziel einer der "konstitutiven
Methode [...] erwachsenden mathematischen Formulierung”"' fest.

In dem zwischen 1939 und 1941 geschriebenen Text "Empirische
Kunsttheorie™™ entwickelte Raphael die "Kategorien“ von “Einzel-
form, Werkgestalt, Komposition, Realisation””" anhand von Analysen
aus Malerei, Plastik und Architektur als die “konstitutiven Bestand-
stiicke eines jeden Kunstwerkes”."”* Was Raphael im Gegenzug zu allen
Form- und Inhaltsisthetiken als eine "Methodenphanomenologie
zu begrinden suchte, erfuhr in diesem Text eine ihrer ausfiihrlichsten
und facettenreichsten Darstellungen, die zum Teil in tuberarbeiteter
Fassung Eingang in die Aufsitze von "Wie will ein Kunstwerk gesehen
sein?® fanden. Das Typoskript ist mehr als doppelt so lang, wie die
gekurzte Publikation.
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Als Raphael 1941 wahrend des "Korrekturen [...] korrigieren”*® das
Vorwort zu "Empirische Kunsttheorie“ schrieb, setzte er sich erneut
mit dem theoretischen Status deskriptiver Begriffe wissenschaftlicher
Beschreibung auseinander, die nur maglich sei, "wenn man der sinn-
lichen Wahrnehmung in Abhingigkeit von einer intuitiven, und der
intuitiven in engstem Zusammenhang mit der konkret sinnlichen
genuigt” habe, wobei er unter der "intuitiven® in eigenwilliger Anleh-
nung an Husserl eine "Wesensschau® versteht, die "sich aus der Ge-
gebenheit in die wirkende, schaffende Kraft, aus den mannigfachen
Teilen in die Wesenheit und Einheit® versetze und mitteile, was “der
Wesensschau unmittelbar zuginglich”'®” sei. Bereits das Vorwort von
1930 hatte das "Sehen®, den “durch das Auge erfaBbaren Tatbe-
stand”"*® als Ausgangspunkt der Kunstbetrachtung in den Vordergrund
gerickt. Der "durch das Auge erfa3bare Tatbestand“ und das Kunst-
werk korrespondierten durch den “produktiven Akt* des Sehens mit-
einander. "Sehen ist [...] in jedem Fall ein Ansatz zu einem produkti-
ven Akt. In der Kunst ist diese Produktivitit durch einen anderen, uns
mit seinen Produktivkriften tberlegenen Menschen vollzogen. Kunst-
betrachtung hat also nur dann einen fruchtbaren Sinn, wenn wir [...]
uns ganz dem Willen des Kiinstlers einfligen, bis es uns gelingt, die
konkrete Schaffensmethode, die das Werk hervorgebracht hat, - im
Unterschied zum psychologischen Erlebnisprozef3 beim Schaffen - zu-
erst sinnlich nachzuleben und dann begrifflich zu rekonstruieren®,
und das heifit durch konstituierende Begriffe beschreiben®.”” Doch
konne die "begriffliche Zerlegung und Zusammenfigung des einheit-
lichen Ganzen des Kunstwerkes nicht den ersten Eindruck und das
unmittelbare Erleben ersetzen“ und hierin bestiinden zugleich die
"Grenzen begrifflicher Arbeit”.'” Insistiert Raphael also auf der Uner-
setzbarkeit und irreduziblen Differenz zwischen der sinnlichen, unmit-
telbar lebendigen und nichtsprachlichen Prasenz des Kunstwerkes
einerseits und seiner begrifflichen Rekonstruktion und deskriptiv-kate-
gorialen Konstitution andererseits, dann wird die unterstellte Moglich-
keit eines ersten, nicht-begrifflichen, rein sinnlichen Nachvollzuges
der "Schaffensmethode® des Werkes problematisch, ganz abgesehen
davon, daB3 ihm keine "Kriterien der Scheidung”'® zwischen Kunst und
anderen Gegenstinden, ja Gegenstinden Uberhaupt zur Verfiigung
stehen konnten. Wenn er dartiber hinaus konstatiert: "Sehen ist eine
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seelische Leistung — nicht nur unseres Auges allein, sondern des
ganzen Menschen; es ist nicht eine generelle flir alle Menschen und
Zeiten gleiche Leistung, sondern eine héchst konkrete, die von der
geistigen Haltung sowohl des Einzelnen wie der ganzen historischen
Epoche mitbedingt ist”'**, dann muf} vollends ratselhaft werden, wie
ein unmittelbares Sehen von Werken vergangener Zeiten, gar anderer
Kulturen und damit "Kunstgeschichte als Wissenschaft” moglich sein
kann. Wenn Raphael in "Empirische Kunsttheorie“ emphatisch formu-
liert: "Die Geschichte des Sehens kann niemals die Geschichte der
Kunst sein”'®, dann handelt es sich weniger darum, einen “ortho-
doxen Begriff der 'Widerspiegelung® zu tiberwinden”'*
Binder meinte, als vielmehr um eine Replik auf Wolfflins "Einleitung®
in "Kunstgeschichtliche Kunstbegriffe”: "Das Sehen an sich hat seine
Geschichte, und die Aufdeckung dieser ’optischen Schichten‘ muB als
die elementarste Aufgabe der Kunstgeschichte betrachtet werden®, die
in eine "Entwicklungsgeschichte des abendlandischen Sehens“ zu kul-
minieren und dessen “innere optische Entwicklung”'® herauszuarbei-
ten hatte. Raphael sucht demgegeniiber, dessen deklarierte und zu
analysierende gesamtgesellschaftlich-historische Vermittlung mit einer
“intuitiven®, unmittelbar zuganglichen "Wesensschau® als notwendi-
wissenschaftlicher Be-

, wie Klaus
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gem Moment der “konstituierenden Arbeit
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schreibung”'* zu verbinden.

Das "Sehen® wie die "Sinnesempfindungen® insgesamt gewinnen fiir
Raphael im Kunstwerk “einen eindeutigen Zusammenhang mit seeli-
schen Bedeutungen®. Raphael beschreibt deren Entstehung wie folgt:
"Nur dadurch, daBl die Sinnesempfindungen sich selbst relativieren,
indem sie durch alle oder méglichst viele andere Vermogen des Men-
schen hindurchgehen, nachdem sie von ihnen sich differenziert hat-
ten, werden sie von ihrer eigenen Materialitat befreit und ebenso von
der der andern Vermogen; nur dadurch, daf} sie so ihre Materialitit in
reine Intensitit verwandeln, werden sie dem inneren Sinn, dem Ge-
fithl eindeutig zuordnungsfahig”.'” Was aber wird man sich im Hin-
blick auf das "Sehen® zunachst unter einer "von ihrer eigenen Materia-
litat befreit(en)“ “"Sinnesempfindung® anderes vorstellen sollen als
deren ’‘immaterielle’ Idealitit, in der sich zwei Blicke uber einen
Abgrund von Vergangenheit und Gegenwart hinweg miissen kreuzen
kéonnen? Andernfalls wiare weder an eine Geschichte des Sehens noch
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gar an eine intuitive Wesensschau auch nur zu denken. Zugleich aber
wird der schon in der "Erkenntnistheorie“ namhaft gemachte meta-
physische Dualismus von 'Materiell* und 'Immateriell® auch kunsttheo-
retische Grundlage. Mit Bezug auf den kunstlerischen Produktions-
oder SchaffensprozeB schreibt Raphael: "Die Ubersetzung der Ding-
Stoffe in den strukturierten (Stein, Holz) oder unstrukturierten Werk-
stoff (Farbpulver) kompliziert sich durch den Umstand, da} die Ge-
genstinde nicht um ihrer selbst willen dastehen, sondern als Trdger von
Gefiihlen und Bedeutungen [...]. Als solche haben sie zwar eine immate-
rielle Seinsart, aber indem sie im Werkstoff erscheinen, erhalten sie
selbst einen materiellen Charakter, wie sie den Gegenstinden, mit
denen sie sich als den ihnen angemessendsten verbinden, einen be-
stimmten undinglichen Charakter geben. [...] Aus dem Werkstoff wird
nun ein Kunststoff, der Stoff, aus dem ein Kunstwerk besteht, wenn er
mit Ding- und Bedeutungsstoff zu einer engen und unaufloslichen
Einheit geworden ist. Dies ist nun auf die verschiedenste Weise mog-
lich”'® (Hervorhebung v. Verf.). An dieser Stelle und vor dem Hinter-
grund der skizzierten Voraussetzungen setzt Raphaels "Methoden-
phidnomenologie® systematisch an, von der es heiflt: "Das System aller
Werkgestalten und aller Methoden zu finden, ist eine der dringlich-
sten Aufgaben einer empirischen Kunstwissenschaft”.'® Raphaels Kon-
zeptionen basieren insgesamt auf der Annahme, dafl Kunstproduktion
im Rahmen o6konomisch-materieller, historisch-sozialer und geistig-
kultureller Voraussetzungen und Vermittlungen durch das Kinstler-
Subjekt hindurch als eine Reihe von an den Kategorien seiner kunst-
theoretischen und -wissenschaftlichen Analytik orientierten bewuflten
und unbewuBten Entscheidungen erfolge, die die Hand des Kunstlers
im Zuge ihrer Pinsel- und Strichfiihrungen methodisch ins Werk setze
und deren Totalitit sich im Kunstwerk objektiviere. Deren nicht-
psychologische Genese werde vom Betrachter in lebendigem Kontakt
mit dem Kunstwerk sinnlich nachvollzogen und vom Kunstwissen-
schaftler durch die "Totalitdt“ ihrer Vermittlungen hindurch begriff-
lich rekonstituiert und rekonstruiert. Dabei erweisen sich Raphaels
produktions-, konstitutions- und deskriptionstheoretische Kategorien
als dieselben. In einer den "Prolegomena® entnommenen zusammen-
fassenden Darstellung seiner 'methodenasthetischen Grundbegriffe,
in der sich produktions-, konstitutions- und deskriptionstheoretische
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Kategorien sowie werktheoretische und normative Aspekte geradezu
unentwirrbar amalgamieren, heiBt es: "Materielle Konstituierung
meint, daB jedes kiinstlerische Schaffen zunéchst irgendeinen materia-
len oder formalen Gehalt (Weltanschauung,) in bestimmte Darstel-
lungsstoffe (Holz, Stein, Bronze, Glas, Mosaik usw.) dibertrdgt. [...] Das
Material laBt dem Geist einen gewissen Spielraum, das natirliche
mehr als das kinstliche, wahrend umgekehrt der Geist sucht, sich ein-
deutig im Material und an seiner Oberfliche auszudriicken. Er muf}
aber durch eine Methode, die nicht nur Technik ist, die Materialitats-
art bestimmen, in der [...] die materielle mit der geistigen Stofflich-
keit zur Koinzidenz kommen. [...] In allen Fallen muBl der Kunstler
eine bestimmte Methode besitzen, welche Einheit und Mannigfaltig-
keit der Darstellungsmittel untereinander verbindet und in ein bzw.
mehrere Materialien inkorporiert”.'” Hervorgehoben sei hier die Cha-
rakterisierung des Verhiltnisses von materiellen und geistigen Momen-
ten als ﬁbertragung, Koinzidenz, Ausdruck und Inkorporation, die
Privilegierung des natiirlichen Materials gegentiber dem kinstlichen
und schlieBlich die Betonung, daB3 die "Methode® "nicht nur Technik“
sein darf.

Wenn von der Technik die Rede ist, ist in der Regel die Hand nicht
weit und man wird nicht von der Hand reden kénnen ohne von der
Technik zu sprechen. Die korrespondierende Passage aus "Empirische
Kunsttheorie® lautet: "Wie mit einem bestimmten Material nicht jeder
beliebige Geist rein und klar ausgedriickt werden kann, so laft umge-
kehrt das Material dem Geist [...] einen gewissen Spielraum , und zwar
das natiirliche Material einen gréBeren als das kiinstliche. Analoges
laBt sich von den Techniken sagen”.'”" Es handelt sich um dieselbe Ge-
ste der Privilegierung des natiirlichen Materials gegentiber dem kiinst-
lichen, die Raphael auch in Bezug auf die Techniken in Anschlag
bringt. Bei der Unterscheidung von natiirlichen und kanstlichen
Techniken wird die Hand eine entscheidende Rolle spielen. ”Es folgt
daraus, daB3 die Technik nicht bloB ein instrumentales Verfahren der
Hand ist, sondern zugleich mit und in diesem eine Methode des
Geistes. Die Beziehung der korperhaften und seelischen Seite ist eine
aullerordentlich enge; es sind aber trotzdem die verschiedensten
Variationen moglich zwischen den Extremen eines Kunstlers, dessen
Geist in der Hand ist (Franz Hals) und eines anderen, dessen Hand
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ganz im Geist aufgegangen scheint (Rembrandt). Eine Technik ohne
Geist ist virtuose Spielerei; ein Geist ohne Technik ein ohnmadchtiges
Stammeln - beides liegt auBerhalb der Kunst”.'” In einer ersten
Annaherung lieBe sich sagen: die Unterscheidung von nattrlicher und
kinstlicher Technik wird von der Beziehung oder Nicht-Beziehung
der Hand zum Geist abhdngig gemacht. Geist ohne Hand wire weder
naturliche noch kinstliche Technik, sondern konnte sich gar nicht ar-
tikulieren: der Geist wiirde stammeln. Erst durch ein instrumentales
Verfahren der Hand, in dem der "Geist in der Hand ist“ oder in dem
die "Hand ganz im Geist aufgegangen scheint”, vermag der Geist zu
sprechen. Beide Fille waren nicht einfach "nur Technik®, sondern
nattrliche Technik. Kiinstliche Technik dagegen ware ausschlieBlich
instrumentales Verfahren der Hand, geistlose und als solche diffa-
mierte virtuose Spielerei, nicht kinstlerische, kiinstliche Technik, in
der der Geist verstummt. Wenn Raphael an anderer Stelle schrieb, daf3
“die maschinelle Herstellung die nur handwerklich mégliche Ubertra-
gung geistiger Eigenschaften auf den Werkstoff ausschliet™”, dann
werden weniger die "vormodernen Grundlagen seiner Kriterien der
Beurteilung von Kunst™” einsichtig, als vielmehr die Grenzen einer
metaphysischen Konzeption, die in ein und derselben Geste der In-
thronisierung und Reduktion der Hand auf instrumentale Verfahren
Geist und Materie, Korper und Seele in der natiirlichen Technik eines
organologischen Humanismus zu verankern sucht.

Wenn Raphael in seinem Vorwort von 1941 eine Konfiguration von
"Mathematik” und "Phanomenologie, Geschichte und Kritik“ entwirft,
die das ganze AusmaBl wissenschafts- und erkenntnistheoretischer Fra-
gen aufwirft, deren Klarung er als Voraussetzung einer "Losung des
Problems ’Kunstgeschichte als Wissenschaft’ betrachtete, und es ihm
zugleich bislang "unméglich war, fiir das "geschichtliche Problem der
Kunst“ eine "iberzeugende Lésung® zu finden, dann wird ihm der
"Bau des menschlichen Korpers®, aus dem bereits in der "Erkenntnis-
theorie“ “das dreidimensionale senkrechte Koordinatensystem der
euklidischen Geometrie (..) erklart”™” wurde, den Weg weisen. Ohne
daB es noch tberraschen kénnte, wird der "THand* eine Fihrungsrolle
zugeschrieben werden, die im ’Zentrum* von "Prahistorische Hohlen-
malerei“ nach beinahe allen Seiten hin gedreht und gewendet werden
wird.
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Einen Tag vor seiner Ankunft in New York am 21. 6. 1941 notierte
Raphael: "Ich wtinschte, ich kdme wie Odysseus schlafend an, und daf3
es mir eine Heimat sei, in der ich meine Arbeit verrichten kann [...],
bis ich wie Odysseus weiter wandern muf8”.'® Der Empfang durch Ilse
Hirschfeld, Max Hirschberg, Kurt Seligmann und Meyer Schapiro war
allerdings “groBartig”.!” Doch der Versuch, durch Vermittlung von
Schapiro ein Rockefeller-Stipendium zu bekommen'”®, miflang. An
Max Horkheimer schrieb Raphael: "Sie hatten noch kurz vor Kriegsbe-
ginn mein Manuskript ’Arbeiter, Kunst und Kunstler® in Handen, in
denen sich die asthetische und geschichtliche Analyse eines Bildes von
Corot befand. Seitdem habe ich mit der Niederschrift meiner ’Empiri-
schen Kunsttheorie‘ begonnen, und ich wiirde sehr gern diese Arbeit
fortsetzen, wenn mir durch ein Stipendium oder ahnliches die finanzi-
elle Méglichkeit gegeben wird”.'” Seine Bitte um Rat und Hilfe blieb
folgenlos.

Getragen von einer methodenphianomenologischen "Gesamtidee®,
die Mathematik und Geschichte zu verbinden suchte, entwarf er einen
"Gesamtplan fir den geschichtlichen Teil“, der ihn durch die Epochen
fihren sollte. "Nattirlich muf} das noch alles an den Tatsachen kontrol-
liert werden, aber die Hauptsache ist, dal die Theorie etwas taugt. Es
war schwer sie zu finden und es wird noch lange dauern, bis sie in
allen Details ausgearbeitet ist”.'*® Im Metropolitan Museum nahm er
das Studium der neolithischen TongefiBe Agyptens auf und stellte
Ende 1942 ein erstes Typoskript fertig. Wahrend der Tipparbeiten
notierte er in sein immer auch an Emma Raphael adressiertes Brief-
tagebuch: "Ich glaube ohne AnmafBung sagen zu kénnen, daB kein an-
derer Kunsthistoriker imstande gewesen wire, eine solche Beschrei-
bung zu machen [...]. Das Zicl cinen cindeutigen Zusammenhang zwi-
schen Wirtschaft, Politik, Religion und Kunst herauszuarbeiten ist mir
kaum gelungen [...], aber was aus den Formen herauszupressen war,
habe ich wohl gegeben, ohne hineinzudeuten. Um die Arbeit fertig zu
machen, muB ich die vorhergehende Epoche griandlich studieren [...]
und dann werde ich die Vorgeschichte abschlieBen”.”®! Weiter berich-
tete er, daB} er jetzt "am Morgen tber griechische Plastik arbeite und
am Nachmittag tiber Hohlenmalerei des Paldolithikums™® und be-
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merkte sogleich, ”[...] primitiv war auch diese Welt nicht mehr. Es gibt
keine primitive Kunst”.'*® Gegen Mitte Dezember 1942 wird er sich
“entschlieBen, die sehr schone Arbeit tiber die Griechen zuruickzustel-
len. Vielleicht gelingt es mir, wenn ich mich ganz auf ein Thema kon-
zentriere, im Laufe des Jahres damit fertig zu werden”.'®* Parallel dazu
arbeitete er abends am "Deutschlandbuch™®, doch die Studien zur
"Vorgeschichte“ nahmen mehr Zeit in Anspruch, als er vorausgesehen
hatte. Im Februar 1943 fand Raphael uberrascht “sozusagen das
Sprungbrett, von dem aus die Menschheit sich in das faszinierende
Abenteuer einliel, die Mathematik zur Grundlage der Kunst zu
machen”® und schrieb an Alis Guggenheim: "Ich mache sehr merk-
wurdige Entdeckungen iiber diese frithe Kunst. Ich werde nun endlich
eine Kunstgeschichte schreiben konnen, wie ich sie mir denke™®; eine
ganz andere Einschatzung des entstehenden Manuskripts gibt er
allerdings in einem weiteren Brief an dieselbe Adressatin: "Das Hohlen-
buch ist nur ein Essay voller Ideen”.'® Im Mai 1944 konnte er Claude
Schaefer berichten: "Das Buch soll vor Weihnachten erscheinen. Ich
schrieb keine Geschichte der paldolithischen Malerei, sondern einen
Essay von 50-75 Seiten, um einige Einblicke in das Wesen dieser Kunst
zu geben, wobei freilich von den alten Anschauungen so gut wie nichts
tbrig bleibt™®; zweieinhalb Monate spiter teilte er ihm dann die
Ubersendung zahlreicher Arbeiten — unter ihnen auch der Essay zur
"Palaolithischen Hoéhlenmalerei® — mit: er habe "in 2 groBen Brief-
umschligen einen ganzen Packen Manuskripte abgesandt: das was
Ihnen von ’Arbeiter, Kunst und Kinstler* noch fehlte, das Nachwort
zum D.-Buch [Deutschland-Buch, d. Verf.], eine Kopie der agyptischen
Topfe und eine andere der Hohlenmalereien”.'® Doch Konflikte mit
dem Verlag und Ubersetzungsprobleme verzogerten die Publikation
noch tuber ein Jahr. In einem Begleitbrief zum Manuskript des
"Hoéhlenbuches™®, das er im Marz 1945 an Emma Raphael versandte,
berichtete Raphael von Schwierigkeiten wiahrend der Vorbereitungen
zur Veroffentlichung, von einer miBgliickten Zusammenarbeit mit
dem zustindigen Mitarbeiter des Verlags, von "Ligen“ und einem
"Krach®, der den AbschluBl der Editionsarbeiten aufs Heftigste gefahr-
dete: "Mein Verleger, der eben aus Europa zurick ist, hat seine Sekre-
tarin mit einem Auto geschickt, da er morgen bereits wieder verreist.
Er war sehr freundlich, mein Krach mit Kurt Wolff war ihm sehr pein-
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lich. Ich habe niemals in meinem Leben so viel Invektiven geauBert
wie diesmal gegen K. W. Ich bin zum AuBersten gegangen und habe
gesagt, daB ich lieber keine Biicher verdffentliche als durch diese
Holle von Ligen zu gehen und schlug vor, daB er mich vom Kontrakt
befreit. Aber davon wollte er nichts wissen. Nun warte ich auf das Er-
gebnis”."” Wie er weiter berichtet, erhielt er am nachsten Morgen -
einen Brief von Mr. Young (Pantheon), dem amerikanischen Leiter
des Verlages, dafl die Dinge arrangiert sind, d.h. ich werde in Zukunft
nicht mehr mit K. W., sondern mit dessen Mitarbeiter Dr. Schiffrin zu
verhandeln haben. Da dieser in meiner Gegenwart Kurt Wolff einen
Ligner genannt hat, so wird es wohl gehen und ich hoffe, da3 beide
Biicher bis Weihnachten heraus sein werden.“' Doch nicht nur diese
Auseinandersetzungen, sondern auch die Ubersetzungsarbeiten
brachten Schwierigkeiten mit sich. Denn schon im September 1944
hatte Raphael an Claude Schaefer berichtet: "Obwohl ich einen Uber-
setzer habe, der mehrere Male von der Times als besonders gut gelobt
wurde, war ich ganz entmutigt von dem, was von meinem Stil tibrigge-
blieben ist. Es ist schwer, auseinanderzuhalten, was sachliche Schwie-
rigkeiten und was personliche Schlamperei ist”."" Und noch im Juli
1945 beklagte Raphael, dem ein unangemessener Eingriff in das, was
er seinen "Stil“ nennt, ein zentrales Problem geworden war, die Arbeit
des Ubersetzers: "Er tibersetzt, was er nicht versteht und ich korrigiere
in einer Sprache, die ich nicht verstehe — es ist die alte Geschichte vom
Blinden und vom Lahmen, das Resultat kann nur mittelmaBig sein.
[...] [I]lch werde froh sein, wenn dic Bucher in der Sprache erschei-
nen, in der sie geschrieben sind”.'” Neben einer unbefriedigenden
Ubersetzung kam als ein weiteres Problem die sparsame Ausstattung
des Buches hinzu: "Was mein Buch betrifft“, so Raphael spater an
Claude Schaefer, "so waren farbige Abbildungen angeblich nicht mog-
lich”." Nachdem Raphacl inzwischen auch die I"Jberarbeitung und
Fertigstellung des Buches tiber die neolithischen Tongefalle Agyptens
abgeschlossen hatte'”, konnte er im September 1945 Emma Raphael
vom “Hohlenbuch® endlich berichten: "Gestern kam ein Brief von
meinem Verleger, er hat nun das Erscheinen meines 1. Buches auf den
7. Oktober zugesagt. — Man hat mich soviel gequélt damit und die Re-
produktionen sind so schlecht, da} ich jede Freude an diesem Buch

verloren habe”.!*®
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Raphael wandte sich zunédchst wieder seiner "Kunsttheorie® zu, die
er "Uber finf Jahre lang habe liegen lassen miissen””, und nahm 1946
die Studien zum "Griechenbuch™® auf, an dem er bis 1952 arbeitete.?
Parallel dazu schrieb er an "Wiedergeburtsmagie in der Altsteinzeit”?,
aber auch die Werkstoffstudien zur Farbe Schwarz, die Analysen kubi-
stischer Bilder Braques und Picassos®, Uberarbeitungen der Essays
von "Wie will ein Kunstwerk gesehen sein?“ und die Kritik an Picassos
"Guernica®. Er trat in Korrespondenz mit franzésischen Forschern des
Palaolithikums, darunter Abbé Lemozi, Henri Breuil und Annette
Laming-Emperaire*. Anfang der 50er Jahre schrieb er "Zur Methode
der Interpretation der paldolithischen Kunst“ und sandte diesen Text
in englischsprachiger Ubersetzung einer Reihe europiischen For-
schern zu. Seine geschichtstheoretischen und -philosophischen Uber-
legungen, die sowohl den Essay "Prahistorische Hohlenmalerei* wie
auch den Methodentext durchziehen, fithrte Raphael in "Der Begriff
des geschichtlichen Fortschrittes, Ein Beitrag zur Lésung des Problems
der palaolithischen Kunst“ gesondert aus. Seine Pline zu einer "Ikono-
graphie der palaolithischen Kunst“, die er nun energisch vorantrieb,
gediehen bis zur konzeptionellen Ausarbeitung®® und der Anfertigung
von Inventaren der Héhlenbestinde aus allen ihm zuganglichen Quel-
len. Raphael konnte sie jedoch nicht mehr, wie er es geplant hatte, in
den Hohlen vor Ort verifizieren und zum AbschluB bringen.

Raphaels Texte zur paldolithischen Héhlenmalerei befassen sich vor-
wiegend mit der heute sogenannten Hohlenwandkunst (art pariétal)
des Jungpaldolithikums. In den gegen Ende des Essays vorsichtig ange-
gebenen Zeitraum zwischen “12-15000"*°, der etwa dem mittleren
und spaten Magdalénien entspricht, fallt der quantitative Héhepunkt
des Vorkommens aller bis heute entdeckten paliolithischen Hohlen-
malereien, von denen einige bis in die Zeit des spiten Aurignacien
zurtckreichen®. Thr Verbreitungsgebiet konzentriert sich in den
Talern im Stidwesten Frankreichs sowie den Pyreniden und dem Kanta-
brischen Gebirge Nordspaniens und erstreckt sich bis in den Stiden
RuBlands. Bei der Mehrzahl der erkennbaren Darstellungen handelt
es sich um Tiere, unter denen am zahlreichsten die groBen Herbi-
voren wie Bison, Wildpferd, Hirsch, Mammut, Ren und Urochse ver-
treten sind, aber auch Steinbock, Wildschwein und Wollnashorn sowie
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die Carnivoren Héhlenléwe und Braunbir, vereinzelt noch Schnee-Eu-
len, Fische oder in Spanien Delphine. In der im Juni 1991 unter dem
Meerespiegel bei Cassis entdeckten Hoéhle Cosquer in der Nédhe von
Marseille fanden sich unter anderem Pinguine und Robben*®. Die auf-
fallend selteneren anthropoiden Darstellungen waren seit ihrer Ent-
deckung Gegenstand von Spekulationen, wihrend die zahlreichen so-
genannten signes tectiformes oder Zeichen den Interpreten grofie
Schwierigkeiten bereiteten.

Bereits im ersten Satz des Essays stellt Raphael seine Ausfithrungen
in kunsttheoretische, geschichtstheoretische und philosophische Zu-
sammenhinge. "Diese Arbeit handelt von der altesten uns bisher be-
kannt gewordenen Malerei, aber weder von einer primitiven Kunst,
noch gar von ihren Anfiangen“. Die Annahme, es handele sich um die
Anfinge der Malerei, beruhe auf einem "MiBverstehen des Wesens der
Geschichte“ und entspringe der "Auffassung der Geschichte als eines
geradlinigen Fortschrittes®, als sei diese nach dem "Muster der bibli-
schen Weltschopfung eine creatio ex nihilo“. Demgegentiber bewiesen
die "Tatsachen®, "daB wir an keinem einzigen Punkt einen solchen Ur-
sprung zu fassen bekommen, eben weil er eine metaphysische Hypo-
these”®? sei. Die Annahme, es handele sich um “primitive Kunst®, habe
zu dem Vorurteil beigetragen, in den Hohlenmalereien seien weder
"Flichenbeherrschung“ noch "Raumgestaltung® vorhanden und "nur
einzelne Tiere, keine Gruppen oder gar Kompositionen™*'* geschaffen
worden. Die mit diesen Annahmen in Verbindung gebrachten metho-
dologischen Restriktionen bei der Aufbereitung und Prasentation des
Materials durch die Forschung sowie ihre theoretischen Implikationen
und Voraussetzungen werden einer grundsatzlichen Kritik unterzogen
und sind auf dem Gebiet der paldolithischen Hoéhlenmalerei zum
ersten Mal in dieser Vehemenz vorgetragen worden.

Die vor diesem Hintergrund ebenfalls erstmals mit derselben Vehe-
menz vorgetragenen 'Thesen‘ des Essays bestehen in der Konstatierung,
Herleitung und Analyse figuraler Gruppen, von "Raumgestaltung®, von
Goldenem Schnitt sowie von groBangelegten Kompositionen, die als
"Geschichtsbilder” interpretiert werden. Von Raphael werden "Gruppen
des Paares, der Prozession, der Kreuzung, des Knauels” und "der geome-
trischen Figuration”®" identifiziert und analysiert. Er lehnt es ab, "linear-
perspektivische Zeichnung“ und "Luftperspektive* als "begrenzte histori-

224



sche Erscheinungen zum prinzipiellen Mafistab“ einer Entscheidung
uber das Vorliegen von "Raumgestaltung“ zu machen??. Diese Ableh-
nung eroffnet ihm die Moéglichkeit, trotz und gerade auch aufgrund des
Fehlens von "Standlinie®, "Leere” und "Rahmen* in den Malereien "posi-
tive Raumgestaltung“ zu erblicken®?. In den konstatierten "mathemati-
schen Ordnungen“ und "MaBverhaltnissen“ der Figurationen entdeckt
Raphael den "Goldene[n] Schnitt”?", Er unterstreicht mehrmals, daB
"ein Verstindnis fiir die geometrische Komposition des Palolithikums
nur gewonnen werden kann, wenn man sich auBlerhalb der euklidischen
Geometrie™" stelle. Der Essay behandelt Tierdarstellungen, sogenannte
Menschendarstellungen, Hinde und Zeichen. Die Deutung der Gravu-
ren und Malereien steht ganz im Zeichen ihrer magisch-totemistischen
Interpretation und ist aufs engste mit seiner Rekonstruktion der gesell-
schaftlichen Organisation der paliolithischen Gesellschaften verkniipft.
In einer Analyse und Interpretation der Decke von Altamira gelangt
Raphaels Auffassung eines Vorhandenseins und einer geschichtlichen
Entwicklung von Konzeptionen, Kompositionen und “Geschichtsbil-
dern® zu ausfiihrlicher Entfaltung. Weit mehr noch als im Methodentext
sind explizite Bezugnahmen des Essays auf verwendete Literaturen ge-
kappt. Er beschrinkt sich auf die Angabe einiger der groBen Monogra-
phien zu einzelnen oder ganzen Gruppen von Héhlen, die wiederholte
Nennung der Autoritit Abbé Henri Breuils und ein umfangreiches Zitat
von J. G. Frazer. Gleichwohl sind in ihm zahlreiche 'Fachdebatten‘ ver-
arbeitet. Sie sollen im folgenden in groben Umrissen skizziert und, so-
weit moglich, an die Arbeiten Raphaels rickgebunden werden, um sie
zunichst vor diesem Hintergrund zu profilieren.

Die Malereien von Altamira, die zu den ersten aufgefundenen Hoéhlen-
malereien zahlen, wurden 1879 im der spanischen Provinz Santander
von der zwolfjahrigen Maria de Sautuola entdeckt. Ihr Vater war, den
Blick zu Boden gerichtet, damit beschaftigt, am Eingang des 1. Saales
mit seinem nur ca. 1% Meter flachen Deckengewdlbe und einer Fliche
von 18 Metern Lange und 9 Metern Breite, Ausgrabungen vorzu-
nehmen. Die Anerkennung ihrer Echtheit lie noch tiber 20 Jahre auf
sich warten, zu unglaublich erschienen den Gelehrten derart alte und
bereits so vollkommene Malereien. Schienen sie unvereinbar mit dem
herrschenden Evolutionismus, so fiirchtete die Fachwelt auBerdem,
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sich vor der Offentlichkeit licherlich zu machen. 1880 wurden sie in
Lissabon vom 9. Kongre fur Anthropologie und prahistorische
Archiologie auf Betreiben des fithrenden Préhistorikers Gabriel de
Mortillet und Emile Cartailhacs in Anwesenheit von John Lubbock
und E. B. Tylor kurzerhand zu Falschungen degradiert — zu grof3 ware
der mit ihrer Anerkennung verbundene Schock iiber den Abgrund
der aufgerissenen Zeitspanne der 'Menschheitsgeschichte® gewesen.
Nach der Entdeckung der Gravuren und Malereien in den Hoéhlen
von La Mouthe durch Riviére 1895, von Pair-non-Pair durch Dalean
1896 und von Font-de-Gaume und Les Combarelles durch Breuil, Ca-
pitan und Peyrony im Jahre 1901, die von einem ortsansassigen Bau-
ern auf sie aufmerksam gemacht worden waren, veroffentlichte Car-
tailhac 1902 in der Fachzeitschrift L’Anthropologie sein beriihmtes "Mea
culpa”*, in dem er seinen Irrtum auch in bezug auf Altamira offent-
lich eingestand und revidierte. Noch im selben Jahr, er hatte bereits
die Fundstitten Riviéres und Daleans besucht, fuhr er mit Breuil nach
Spanien und 1906 wurde unter beider Namen die erste Monographie
der Hohle von Altamira publiziert, die de facto von Breuil angefertigt
worden war. Damals begann Abbé Henri Breuil (1877-1961) seine im-
ponierende Titigkeit als Dokumentar und Interpret paldolithischer
Malereien. Scine Arbeit umfafite bis zu seinem Tod eine beein-
druckende Zahl an Zeichnungen, Kopien und Veréffentlichungen zu
den meisten der damals bekannten Hohlenmalereien. 1935 folgte von
Breuil und Hugo Obermaier, die neue Untersuchungen durchgeftihrt
hatten, eine zweite Monographie, so daBl Raphael seine Auffassungen
an einem gut dokumentierten und bereits zum Klassiker avancierten
Gegenstand erproben konnte. Raphael kommt zu dem Ergebnis, dal
der Decke von Altamira “eine einheitliche Konzeption zu Grunde
liegt, die in einer ebenso einheitlichen Komposition dargestelit ist, daf3
die Elemente, sei es der Konzeption, sei es der Komposition, sich in
alterer Zeit in Les Combarelles und in Fontde-Gaume finden, daB3 wir
also [...] das Ergebnis einer langen Entwicklung vor uns haben, die ur-
sprunglich getrennte Elemente vereinigt”.?” In diesen Darstellungen
handele es sich um ”Ereignisse der Geschichte des Hirschkuhclans
[...], die wahrscheinlich auf franzosischem Boden stattgefunden
haben”.8

226



Die in Raphaels Essay entwickelte Auffassung vom magisch-totemisti-
schen Charakter der Malereien bestimmt weitgehend deren inhalt-
liche Interprationen sowie seine aus ihm hergeleitete Rekonstruktion
paldolithischer Gesellschaften. Es ist von “Jagd-“, "Tétungs-“ und
"Versdhnungszauber®, von “Ubertragungs-, "Fruchtbarkeits-“ und
"Zerlegungszauber® sowie der "Magie des Auges“ und der "Magie der
Hand“ die Rede. Die Magie wird als "Einheit von "Theorie und Pra-
xis“ begriffen: "einer zauberte fiir alle und im Auftrag aller®, aber "nur
die Summe oder das Ineinanderspielen aller Gruppenkrifte sicherte
den Erfolg des Zaubers” und realisierte die "doppelte Einheit zwischen
dem geistigen und dem physischen Akt, zwischen dem Einzelnen und
der Gruppe®. Sie umfafite den “"Inbegriff aller Kenntnisse, die in der
Gesellschaft iber ein Objekt vorhanden waren“ und war "weder ein
Aberglaube noch ein Glaube tiberhaupt, sondern eine Wissenschaft,
und zwar “eine Wissenschaft von der Natur, die durch eine Aktion der
Gesellschaft realisiert wurde, durch das Werk aller Hinde: der ganzen
Jagdgruppe”.® Der “"Totemismus“ wird als eine “gesellschaftliche
Organisation“ von Gruppen begriffen, die das "BewuBtsein dieser Ein-
heit® in der "Gestalt eines Tieres* "entdulern“ und "verkérpern*. Die
"ursprungliche Funktion des sich im Laufe des jingeren Paliolithi-
kums wohl erst entwickelnden Totemismus® habe in der "Sicherung
der Gleichheit der Mitglieder der Gruppe auf Grund gegenseitiger
Hilfe im Kampf gegen Tiere und andere Menschengruppen”? bestan-
den. Es wird angenommen, daB "Totemismus und Magie sich in der
Weltanschauung der Paldolithiker auf eine eigentiimliche Weise ge-
kreuzt haben, obwohl sie recht verschiedener Natur sind und aus sehr
verschiedenen Quellen stammen”.*' Indem aber "Magie und Totemis-
mus gleichzeitig vorhanden und zu einer Einheit zu kommen gezwun-
gen waren®, sei eine "Vergesellschaftlichung der Magie und die Er-
hebung der Gesellschaft zu einer magischen Kraft eigener Art"*? er-
folgt, die, wie der Methodentext erganzt, in der "einheitlichen Wurzel
beider im Mana“ fundiert gewesen sei und eine "Einheit der Kraft aller
Tiere und Menschen, ihrer Existenz, ihrer Organisation und ihrer
Handlungen”?® gewihrleistet habe.

Der Essay verarbeitet Elemente ethnologischer und religionssoziolo-
gischer Magie- und Totemismustheorien vom Ende des 19. und An-
fang des 20. Jahrhunderts, die durch ihren parallelisierenden Ge-
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brauch auch Eingang in die Interpretationen der Werke des Palaolithi-
kums gefunden haben. Das Wort "Totem* tauchte zum ersten Mal am
Ende des 18. Jahrhunderts in einem Reisebericht des indianischen
Dolmetschers J. K. Long auf und stammt aus dem Ojibwa, einer Algon-
kinsprache Nordamerikas: "Ein Teil des religiésen Aberglaubens der
Wilden besteht darin, daB jeder sein Totem oder einen bevorzugten
Geist hat, der uber ihn wacht. Sie glauben, daBl das Totem die Gestalt
dieses oder jenen Tieres annehmen kann, so téten, jagen oder essen
sie nie ein Tier, von dem sie denken, es kénnte ein Totem sein”.*** Der
Schotte J. F. McLennan machte 1869/70 aus Longs Individualtotems
Gruppen- oder Clantotems, brachte sie mit der Exogamie in Verbin-
dung und erkliarte den Totemismus zur Quelle aller Tier- und Pflan-
zenkulte.”® Demgegenitiber leitete ihn Edward B. Tylor in seinem ein-
fluBreichen Werk "Primitive Culture”® aus dem Animismus ab und
stelle lediglich eine spezielle Form des Ahnenkultes dar. Lewis H. Mor-
gan raumte in "Ancient Society” der Sozialstruktur amerikanischer
Eingeborenenclane breiten Raum ein und kritisierte McLennans
strikte Unterscheidung indianischer Verwandtschafts- und Familien-
strukturen in endogame und exogame Stimme, die in McLennans
Formel, Totemismus ist Fetischismus plus Exogamie und matrilineare
Abstammung, eine zentrale Rolle spielte. 1887 veréffentlichte J. G. Fra-
zer "Totemism® und ab 1890 die ersten Bande von "The Golden
Bough. A Study in Magic and Religion®, von denen 1901 eine drei-
bandige iiberarbeitete zweite Auflage erschien®”, die noch zahlreiche
iberarbeitete Auflagen und Ubersetzungen erlebte und die auch
Raphael studierte. Als W. B. Spencer und F. J. Gillen 1899 ihre Studien
der Sozialstrukturen von Eingeborenenstimmen des inneren Austra-
lien veroffentlichten®®, 16sten sie eine Flut religionshistorischer und
-soziologischer Forschungen zu Magie und Totemismus aus.

Salomon Reinach, Kunsthistoriker, Archaologe, Prahistoriker und
damaliger Direktor des Musée des Antiquités Nationales de St. Ger-
main-en-Laye, war einer der ersten, der die Forschungen der Volker-
kundler und Ethnologen auf die Interpretation der Werke des Paléolit-
hikums tibertrug. In "L’art et la magie“ schrieb er 1903: "Es wiirde eine
groBe Ubertreibung sein, vorzugeben, daB Magie die einzige Quelle
der Kunst sei und den Anteil abzuleugnen, den Nachahmungsinstinkt
oder Ausschmiickung spielt, oder der Drang, Gedanken auszu-
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driicken. Aber es scheint, dal der Hauptantrieb der Kunst im I'age du
renne mit der Entwicklung der Magie verbunden war”.*® Ausgehend
von den vermeintlichen Themen der Parietalkunst iibernahm Reinach
vor allem Frazers Konzeption des "Sympathiezaubers®, den er im Hin-
blick auf "Jagdzauber” und "Fruchtbarkeitszauber® vertiefte und Paral-
lelen zu den totemistischen Glaubensvorstellungen der Australier zog.
Dabei ist zu beachten, daB die Autoren, auf die Reinach sich bezog,
Magie und Totemismus nicht streng voneinander trennten. Henri
Breuil schloB sich den Auffassungen Reinachs weitgehend an und
akzeptierte eine magische, totemistische oder religiose Deutung der
paldolithischen Werke. War Reinach noch der Ansicht gewesen, daf}
nur Tiere dargestellt wurden, die als potentielle Nahrungsmittel dien-
ten, so schloB Breuil mit Capitan und Peyrony aufgrund entdeckter
Darstellungen von Raubtieren, es habe nicht nur "Menschen gegeben,
die sich in den Besitz einer bildlichen Darstellung ihres Beutetiers zu
bringen versuchen, um den Jagderfolg sicherzustellen, sondern auch
solche, die im Gegensatz dazu die Eigenschaften eines Raubtieres ver-
mittels seiner Darstellung im Bild zu gewinnen trachten, um auf diese
Weise mit gleicher Geschicklichkeit ihr Wild zu jagen”.*

Raphaels Arbeiten folgen diesem Weg der klassischen Interpreten.
Wenn der Essay allerdings in den paldolithischen Malereien die
"totemistischen“ als “sozialgeschichtliche* “Inhalte™" interpretiert
sowie Konzeption und Begriff des "Mana“ als "Kréfte* und "Kraft-
strom” verwendet, dann folgt er theoretischen Ansatzen und Frage-
stellungen von Emile Durkheim und Marcel Mauss. In den 1912 publi-
zierten "Les formes élémentaires de la vie religieuse™ stellte Durk-
heim den Totemismus in den Mittelpunkt religionssoziologischer und
erkenntnistheoretischer Untersuchungen. Durkheim ging von der
Annahme aus, daB die "Begriffe, die die Philosophen seit Aristoteles
die Kategorien des Urteilsvermdgens nennen“ "in der Religion und
aus der Religion entstanden”*” seien. Wenn aber “die Kategorien [...],
wie wir glauben, wesentlich Kollektivvorstellungen sind, dann driicken
sie vor allem Kollektivzustinde aus: sie hiangen von der Art ab, wie
diese Kollektivitait zusammengesetzt und organisiert ist, von ihrer
Morphologie, von ihren religiésen, moralischen, wirtschaftlichen usw.
Einrichtungen. [...] [M]an kann die zweiten nicht von den ersten
ableiten, genauso wenig wie man die Gesellschaft vom Individuum
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ableiten kann, das Ganze vom Teil, das Komplexe vom Einfachen”.**
Er verwarf die Erklirungen und Klassifikationen des Totemismus
von Tylor und Frazer, dessen umfangreiches Kompendium "Totemism
and Exogamie™?
stellte der australische Totemismus “die primitivste und einfachste
Religion dar, die wir kennen*, seine Gesellschaften seien “dem Ur-

sprung der Evolution am nichsten” und "auch ihre Organisation ist

zwei Jahre zuvor erschienen war. Far Durkheim

dic primitivste und einfachste, eine [...] Organisation auf Clan-
, in der sich Stammesidentitat und Exogamie verbanden. "Am
Anfang und an der Basis des religiésen Denkens stehen keine be-
stimmten und unterscheidbaren Gegenstinde oder Wesen, die aus

ebene™®

sich heraus schon einen heiligen oder religiosen Charakter haben;
sondern unbestimmte Michte, anonyme Krifte, die je nach den Ge-
sellschaften mehr oder weniger zahlreich sind, manchmal auch in eine
Einheit zusammengefait, deren unpersonliche Strenge exakt den
physischen Kréften gleicht, die von den Naturwissenschaften studiert
werden”.*" Durkheim glaubte, moglicherweise deren "Urbegriff* im
"Begriff des Totemprinzips“ gefunden zu haben, "von dem die Idee
des wakan und des mana abgeleitet sind”.** Dieser habe nun “nicht
nur eine aullerordentliche Bedeutung wegen der Rolle, die er in der
Entwicklung der religiosen Ideen gespielt hat; seine gleichfalls profane
Seite interessicert die Geschichte der Wissenschaft. Er ist namlich die
erste Form des Begriffs der Kraft”*"" An dieser Stelle kommen die
soziologischen Aspekte der Ausfithrungen Durkheims zum Zuge. "Da
die religiésen Krifte nichts anderes sind als die kollektiven und anony-
men Krafte des Clans und da diese Krafte nur in der Form des Totems
vorstellbar sind, wird das Totemzeichen so etwas wie der sichtbare
Korper Gottes. [...] Der Clan aber kann, wie jede Art von Gesellschaft,
nur in und durch das individuelle BewuBtsein aller leben, die ihn bil-
den. Wenn also dic rcligiose Kraft, insofern als sie im Totemwappen
verkorpert gedacht wird, als auerhalb der Individuen erscheint und
durch ihre Beziehungen zu diesen als begabt mit einer Art Transzen-
denz, so kann sie sich doch andererseits, wie der Clan, dessen Symbol
sie ist, nur in und durch dessen Mitglieder realisieren; in diesem Sinne
ist sie ihnen immanent und sie stellen sie sich als solche notwendiger-
weise vor. Sie fiithlen sie gegenwartig und in ihnen wirkend, da sie sie
zu einem hoéheren Leben erhebt®, denn “diese Macht existiert, es ist
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die Gesellschaft™* und diese "Gesellschaft ist eine Wirklichkeit sui
generis” **

Wenn Raphaels Essay eine "Vergesellschaftung der Magie® sowie
eine mit ihr verbundenen "Erhebung der Gesellschaft zu einer magi-
schen Kraft eigener Art™" konstatiert und annimmt, dafl auf Grund
der "Durchdringung von Magie und Totemismus“ in der palaolithi-
schen Gesellschaft "das soziale Ganze eine Einheit sui generis™" dar-
gestellt habe, wenn in der "realistischen Monumentalitat” ihrer Male-
reien "Ding- und Korperhaftigkeit* "nie zur 'Idee’ von Kraft, sondern
die Kraft selbst in ihrer ganzen Konkretheit™* seien und ihrerseits als
"GeistesauBerung sui generis™" aufzufassen sind, dann lassen sich un-
schwer zentrale Formulierungen der Theoreme Durkheims erkennen.
Wenn er auch das Durkheimsche 'Theorem‘ von der Gesellschaft als
einer "Wirklichkeit sui generis* auf die "Hohlenmalerei als eine Geistes-
auBerung sui generis“ tbertrigt, so besteht die Pointe seines Vor-
gehens jedoch darin, vorzugeben, aus einer Analyse und Interpreta-

“ »

tion der Malereien die Organisation der paldolithischen Gesellschaf-
ten rekonstruierend zu "Ubersetzen®.

Durkheim berief sich in seinen Ausfithrungen auf Henri Hubert
und Marcel Mauss*®. In ihrer "Théorie générale de la Magie™"
1902-03 charakterisierten Mauss und Hubert den Begriff des "mana®,
dessen "Name* sie den melanesischen Sprachen entnahmen und den
sie u.a. neben den des "orenda* der nordamerikanischen Huronen,

von

des "manitu“ der Algonkin und des "wakan“ der Sioux stellten, als
"universell™*. "Das mana ist nicht einfach eine Kraft, ein Wesen, son-
dern es ist auch eine Handlung, eine Qualitit und ein Zustand. [...] Es
verwirklicht jene Verschmelzug von Handelndem, Ritus und Dingen,
die uns in der Magie als fundamental erschien”.*' Frazer habe in "The
Golden Bough* nur eine "Theorie der sympathetischen Handlungen®,
nicht aber der Magie im allgemeinen gegeben®*. Hubert und Mauss
fihrten das "System der Sympathien und Antipathien auf das der Klas-
sifikationen kollektiver Vorstellungen zurick. [...] Die Magie ist [...]
allein deswegen moglich, weil sie mit klassifikatorischen Arten ope-
riert. Arten und Klassifikationen sind selber kollektive Phinomene,
was sowohl durch ihren arbitraren Charakter als auch durch die ge-
ringe Anzahl der gewahlten Objekte, auf die sie beschrankt sind, be-
wiesen wird. Sobald wir zur Vorstellung der magischen Eigenschaften
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kommen, haben wir also Phanomene vor uns, die denen der Sprache
gleichen”.”® Dabei impliziere die "Magie [...] ein Gewirr von Bildern*
und so lassen "der Magier, der Ritus und die Wirkungen des Ritus ein
Bildergemisch entstehen, das unaufléslich ist und das im tibrigen auch
noch selbst Gegenstand einer Vorstellung ist“. Diese so verschiedenen
Momente der Vorstellungen eines magischen Ritus‘ seien "in eine syn-
thetische Vorstellung eingeschlossen, in der die Ursachen und die Wir-
kungen verschmelzen. Es ist die Idee der Magie selbst”.** Nun seien
nach Mauss und Hubert aber ”[n]ur kollektive Bediirfnisse, die von
einer ganzen Gruppe verspiirt werden, [...] in der Lage, alle Individuen
dieser Gruppe zu zwingen, gleichzeitig die gleiche Synthesis zu voll-
"5, 50 daB die magischen Urteile "im individuellen Geist [...]
nahezu vollkommene synthetische Urteile a priori”® darstellten und
sich dem Zugriff jeder Individualpsychologie entzégen. Von diesen
“kollektiven Kraften“ konne man sagen, "dafl die Magie ihr Produkt
und die [dee des mana ihr Ausdruck ist”.?*" Die "Idee des mana“ werde
"wie ein Ding zusitzlich zu den Dingen hinzugetan. Dieses Mehr ist
das Unsichtbare [...], der Geist, in dem alle Wirksamkeit und alles
Leben wohnen® und sei “zugleich Gbernatirlich und natirlich [...],
da in der ganzen Sinnenwelt ausgebreitet, ihr heterogen und dennoch
immanent”.”" Was Hubert und Mauss in bezug auf die sozial und
sprachlich erzeugten Klassifikationen die "relative Position oder auf-
einander bezliglichen Werte der Dinge genannt haben, kénnen wir
ebensogut Differenz des Potentials nennen, denn durch diese Diffe-
renzen wirken die Dinge aufeinander. Es gentigt uns also nicht zu
sagen, daB die Qualitit des mana an bestimmten Dingen haftet, weil sie
in der Gesellschaft eine bestimmte Position zueinander einnehmen,
sondern wir mussen sagen, daf} die Idee des mana nichts anderes ist als
die Idee dieser Werte, also dieser Differenzen des Potentials. Damit ist
dieser Begriff, der die Magie begriindet, als ganzer erfaf3t, und folglich
auch das Ganze der Magie”.” Nicht als "Produkt vielfiltiger kiinst-
licher Konventionen®, sondern als "Ausdruck sozialer Gefithle”2®
spiele das "mana” die "Rolle einer unbewuflten Kategorie des Verstan-
des, die jedoch “nicht im individuellen Verstand gegeben ist, wie die
[...] Kategorien von Zeit und Raum”*'. Es spiele "in gewisser Weise die
Rolle, die die Kopula in der Aussage spielt”.*®

ziehen

232



Da es Ziel der Magie sei, Wirkungen hervorzubringen, erfiille sie als
"Platzhalter® die "Aufgabe der Wissenschaft”.”® Anders als Frazer, der
in der Magie "eine falsche Wissenschaft und zugleich eine unfrucht-
bare Kunst“ erblickte und sie als "unechte Wissenschaft hinter der
Pseudokunst* qualifizierte, die er durch eine “falsche Anwendungen
der Ideenassoziation”* erklarte, spiirten Hubert und Mauss "genealo-
gischen Beziehungen® zwischen Magie, Wissenschaft und Technik
nach, da sich Magie der "Naturerkenntnis“ zuwende und bereits ihre
"Gebarden skizzenhafte Techniken”?® seien. Der Essay schlieft sich
dieser Auffassung an, wenn er sie emphatisch als "Wissenschaft von der
Natur™ bezeichnet. Frazers Theorie der "Sympathetischen Magie®,
die sich in ”Homéopathische oder Imitative Magie* und "Ubertra-
gungsmagie” gemill dem "Gesetz der Ahnlichkeit* und dem "Gesetz
der Ubertragung™ unterteilt, formulieren Hubert und Mauss erwei-
ternd um in die Gesetze der "Ahnlichkeit®, der "Kontiguitit“ und des
"Kontraren®, des "Kontrastes“ oder "Gegensatzes™®, Erweiterungen,
die Raphaels Arbeiten tibernehmen und in ihre Beschreibungen der
Strukturen von Figurationen und Zeichen der Hohlenmalereien inte-
grieren®”.

Weigerte sich Frazer, im Totemismus eine Form der Religion zu
sehen, da es in ihr keine heiligen und personlichen Wesen, keine Opfer,
Gebete und Anrufungen gebe, sondern nur ein magisches System, so
waren fir Durkheim umgekehrt “die magischen Krifte nur [...] eine
Sonderform der religiésen Krafte””, als deren einfachste ausgebildete
Form er das System des Totemismus betrachtete. Dabei berief er sich
auf Mauss und Hubert: "Da der magische Ritus und der religiése Ritus
eng verwandt sind, so war die Annahme berechtigt, da} dieselbe Theo-
rie auch fiir die Religion gilt”.*”' Diese hatten dagegen ihre "Theorie
der Magie“ zwar als ein "Kapitel der Religionssoziologie ™" bezeichnet,
doch ”"[w]enn es irgend Riten gibt, die sich von den ausgesprochen
religiésen Riten unterscheiden, dann sind es diese”.”” Den Totemismus
erwahnten sie nur im Hinblick auf das Verhiltnis zwischen Magiern
und Tiergestalten. "Wenn man mit Sicherheit nachweisen konnte, da3
jede Art magischer Beziehung zu Tieren totemistischen Ursprungs ist,
dann mufite man sagen, daB der Magier fiir Beziechungen dieser Art
durch seine totemistischen Eigenschaften qualifiziert ist“, aber "[m]uf}
man annehmen, daf} diese Beziehungen tatsachlich totemistischer Natur
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sind?“.*™ Als Griinde, die dazu gefiihrt haben, "die Magie als Prinzip
des Glaubens und Handelns aufzugeben und statt dessen zur Religion
tberzugehen®, gab Frazer an: "Die schlaueren Koépfe miissen mit der
Zeit dahinter gekommen sein, dafl magische Zeremonien und Be-
schwoérungen nicht in Wirklichkeit die Ergebnisse bewerkstelligten,
dic sie hervorbringen sollten und welche die Mehrzahl ihrer naiven
Kollegen noch immer erwarteten. Diese grofle Entdeckung von der Er-
folglosigkeit der Magie mulB} eine grundstirzende, wenn auch vermut-
lich langsame Umwalzung in den Gemiitern derer hervorgerufen ha-

3]

ben, welche klug genug waren, sie herbeizufithren””” Raphaels Essay
ubernimmt diese Auffassung Frazers, gibt ihr jedoch statt eines indivi-
duell kognitiven einen gesellschaftlich sozialen Hintergrund. Die Auf-
losung der “Einheit“ von “Theorie und Praxis“ in der magischen
Handlung sieht er darin begrindet, daB3 ihr "Erfolg durch die sozialen
Krafte der Gruppenhandlung nicht mehr gesichert werden konnte®
und bringt mit der "gesellschaftlichen Entwicklung von der Jagd zum
Ackerbau® in Verbindung, dal} "der durch keine Tat einer menschli-
chen Gruppe zu verwirklichende Fruchtbarkeitszauber vollig die Vor-
hand gewann. Damit wurde die Magie zum Aberglauben, der sich an-
maBte, dafl Unmogliche zu konnen: die Fruchtbarkeit und das zweite
Leben zu sichern; und als solcher mufite er der Religion Platz ma-
chen”** Hubert und Mauss hatten noch keine vollstindige "Theorie

an

der Beziechungen von Magie und Religion anzubieten. Raphael
nahm von der in seinem Brief vom 14.11.1943 an Claude Schaefer vor-
lautig skizzierten Losung der Frage, "wie und warum aus Magie Reli-

»978

gion entstanden ist”*™, jedoch nur den ersten Teil in seinen Essay auf.
Mit welchen Vorbehalten Raphael den Theorien Frazers gegentiber-
stand, auch wenn er dessen Kompendien ausgiebig benutzte, wie es
das umfangreiche, doch durchlocherte Zitat des Essays belegt, ist sei-
ner Kritik Begouens im Methodentext von 1950 zu entnehmen. Im
Brief vom 10.8.1950 schrieb er Claude Schaefer, daf} er sich "ganz auf
das Thema des Totemismus im Paldolithikum konzentriert”™™ habe.
Begouen hatte sich unter Berufung auf Breuil nachdricklich fiir eine
Interpretation der palaolithischen Werke auf der Annahme ihrer
Magiebasis erkliart®. Begouen formulierte auch die Hypothese, dal im
paldolithischen Sympathiezauber ein Kernpunkt der Riten im Akt des
Malens oder Gravierens selbst bestanden haben kénnte, die Raphael
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aufgreift und zum Bestandteil seiner Konzeption macht®*'. Die Pole-
»282 glbt
Einblick in seine Vertrautheit mit der Entwicklung der Totemismus-
theorien, wie sie van Gennep darstellte*®, der 41 verschiedene Theo-
rien zahlte und dessen Studie Lévi-Strauss als "Schwanengesang der
Spekulationen tiber den Totemismus”** bezeichnete. Nach van Gen-
neps Ansicht aber unterschieden sich die paldolithischen *Kuanstler
durch nichts von modernen Kinstlern und hatten auch mit magi-
schen Riten nichts zu tun®®. Unbeeindruckt von dieser Ansicht erliau-
tert Raphael 1950 im Hinblick auf konkrete Einzelinterpretationen
gleichwohl vorsichtiger, "so komplexe Ideologien wie Magie und Tote-
mismus vermogen nur die Richtung, in der die Erklarung far eine Sin-
neinheit gesucht werden kann, nicht aber eine spezifische Deutung zu
geben”.*¢

Da ihm der "Streit um den Wesenskern des Totemismus: ob Exoga-
mie, Nahrungstabu, Verwandtschafts- oder Identitatsverhiltnis zwi-
schen Mensch und Tier, Ubergang des wiedergeborenen Toten (Ah-
nen) in den Leib einer Frau dauernd oder nur voriibergehend zu ihm
gehdoren™ bekannt war, die in allen Definitionsversuchen einander
mehr oder weniger tberlagern, muf auffallen, dal in seinen Aus-

mik gegen Begouens "Ausschaltung der Totemismushypothese

fithrungen der Gesichtspunkt der Verwandtschafts- und Familienstruk-
tur keine Rolle spielt. Dies ist um so bemerkenswerter, als in Friedrich
Engels "Der Ursprung der Familie, des Privateigenthums und des
Staates™* umgekehrt die Frage nach der Geschichte der Verwandt-
schaftssysteme und Familie im Zentrum des Interesses steht, ohne da3
der Begrift des Totemismus auch nur einmal genannt wirde. Engels
entwarf eine Entwicklung vom 7Urzustand“ eines “regellosen
Geschlechtsverkehrs® tber die "Gruppenehe® zur "Paarungs-“ und
"Einzelehe“ und "familie*. Dabei unterstrich er die Pionierleistung
von Bachofens "Das Mutterrecht” (1861) und setzte sich, insbesondere
in seinem zweiten Vorwort*, mit MacLennans starrer Unterscheidung
von Endogamie und Exogamie auseinander, dem er die Arbeiten Mor-
gans entgegenhielt, die ihm seinerseits, neben den Kommentaren von
Marx, als Leitfaden dienten. Engels Stufen der Geschlechterver-
héltnisse und Familienentwicklung tauchen in Raphaels Arbeiten
ebensowenig auf, wie etwa Anspielungen an Freuds 'Geschichte* der
"Vaterhorde™, obwohl Raphael beide Texte kannte.




Der Essay rickt statt der gattungsreproduktiven Familien- eine tiber
sie hinausreichende “sozialpolitische“ Funktion des Totemismus in den
Vordergrund und identifiziert, ausgehend von den Malereien, gleich-
sam im Schofle der magisch-totemistischen “gesellschaftlichen Organi-
sation“ soziale Divergenzen, die den Motor ihrer historischen Entwick-
lung bildeten. Im "prinzipiellen Gegensatz zu den sogenannten primiti-
ven Naturvolkern® seien die "paldolithischen Vélkerschaften® ™
geschichtsbildende Voélker“ gewesen, wie der "Wandel ihrer Steinwerk-
zeuge und Kunststile zeigt”*' Raphael behauptet, man kénne in den
Bildmaterialien eine "Differenzierung zwischen den einzelnen Macht-
bereichen des Kriegers, des Richters, des Magiers und damit alle Wech-
selfille ihrer widersprechenden Machtanspriche”” erkennen und
schlief3t, daB es sich um eine "geschichtete Gesellschaft gehandelt hat*,
in der die "Macht gewisser Klassen, der Magier, der Krieger, standig zu-
nahm”.** In ihr hatten "Zauberer und Kiinstler an der Spitze einer be-
reits differenzierten, wenn auch noch nicht in Klassenkampfe gespalte-
71 gestanden. Mit der Abnahme ihres “Erfolgs® hatten
die "Zauberer® ihre "Machtsphare [...] durch zunehmenden Einflufl
auf die Jugend, auf Frauen und auf die Herstellung von Werkzeugen
und Waffen“ ebenso wie durch die VergroBerung ihres “Anteils [...] am
Jagdprodukt™®, dessen Distribution durch “Verteilungszauber™*
folgte, auszudehnen vermocht. Habe mit dieser Entwicklung die ”sozial-
politische® Bedeutung des Totemtiers als "Reprasentant der Gruppen-
einheit™” zugenommen, so habe sich méglicherweise zugleich die "Ma-
gie aus einem geistigen Mittel der Jagdgemeinschaft zur ideologischen
Waffe der Clanfithrer zum Zwecke der Beherrschung einer sich immer
starker gliedernden Gesellschaft entwickelt®. Diese Vermutung wird je-
doch explizit "in der Schwebe™” gehalten.

Sowohl die Position von Frauen als auch der Status der Familie
bleibt mehrdeutig. Einerseits gehdrten zum begrenzten materiellen
, s gab "viel-
leicht verschiedene Formen der Familie™®, zumindest aber war die
"Familie [...] nicht unbekannt, wie wir wohl aus den Dreiergruppen
schlieen diirfen”* Engels hatte geschrieben: "Der erste Klassenge-
gensatz, der in der Geschichte auftritt, fallt zusammen mit der Ent-
wicklung des Antagonismus von Mann und Weib in der Einzelehe und
die erste Klassenunterdriickung mit der des weiblichen Geschlechts
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Besitz "Arbeitswerkzeuge, Waffen und vielleicht Frauen
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durch das minnliche”.*? Dieses Junktim von “erste[m] Klassengegen-
satz“ und "Einzelehe“ ist bei Raphael aufgelost. Der Essay nennt “ver-
schiedene[...] Klassen™® und "herrschende[...] Klassen™", verneint
aber ausdriicklich das Auftreten von “Klassenkdmpfe[n]“ und erwahnt
mit keiner Silbe die "Einzelehe“. Der "Antagonismus von Mann und
Weib“ strukturiert dagegen erheblich seine Ausfithrungen. Fir den
Marx der "Deutschen Ideologie” war die "Teilung der Arbeit [...] ur-
sprunglich nichts [...] als die Teilung der Arbeit im Geschlechtsakt”.*”
Im Zusammenhang der Interpretation der Decke von Altamira ist von
einer "geistig-magischen“ Macht, die "in vielen Fillen [...] in den Han-
den von Frauen lag™" die Rede. In der Darstellung im zweiten Gang
der Hohle Les Combarelles finde man sogar “vielleicht die Entstehung
des ersten weiblichen ’frauenrechtlichen’ Clans, des ersten Amazonen-
clans™”, ja es wird die Vermutung formuliert, der "scheinbar plotzli-
che Zusammenbruch und das Verschwinden der Kunst auf ihrem
Hohepunkt konnten, soweit sie nicht auf die revolutionierende Erfin-
dung des Bogens und deren soziale Folgen zuriickgehen, in ge-
schlechtlichen Verhiltnissen zu sehen sein, die mit dem partiellen
Nomadentum der Manner zusammenhingen”.*® An der Vorstellung
von einem "Kampf zwischen Frauen-Magiern und Minner-Kriegern
um die Vorherrschaft innerhalb des Clans™* halt auch der Methoden-
text Raphaels fest; "Geschlechterkampfe®, die sich historisch veran-
dernde Position von Frauen und die "Kulturbedeutung*® ihres "Wider-
stand[es]“ werden schon in Bachofens Einleitung zum "Mutterrecht®
beschrieben:

*Uberall ist es der Angriff auf die Rechte des Weibes, der dessen
Widerstand hervorruft und seine Hand erst zur Verteidigung, dann zu
blutiger Rache bewaffnet. Nach diesem in der Anlage der mensch-
lichen, insbesondere weiblichen Natur begriindeten Gesetze mull der
Hetirismus notwendig zum Amazonentum fihren. [...] Das Amazo-
nentum stellt sich darnach als eine ganz allgemeine Erscheinung dar.
[...] Jene groBen, von weiblichen Reiterscharen unternommenen Er-
oberungsziige [...] erscheinen vorzugsweise als kriegerische Verbrei-
tung eines Religionssystems, fiithren die weibliche Begeisterung auf
ihre michtigste Quelle, die vereinte Kraft des kultlichen Gedankens
und der Hoffnung, mit der Herrschaft der Gottin die eigene zu be-
festigen, zuriick und zeigen uns die Kulturbedeutung des Amazonen-
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tums in ihrer gewaltigsten Erscheinung. [...] Von dem Krieg und krie-
gerischen Unternehmungen gehen die siegreichen Heldenscharen zu
fester Ansiedlung, zum Stidtebau und zur Pflege des Ackerbaus tber.
Von den Ufern des Nils bis zu den Gestaden des Pontus, von Mittela-
sien bis nach Italien sind in die Griindungsgeschichten spater berithm-
ter Stidte amazonische Namen und Taten verwoben”. "

Auf die "Einleitung zum Mutterrecht” von Bachofen hatte Raphael
bereits in "Der Dorische Tempel“*" verwiesen.

Der Essay "Paldolithische Hohlenmalerei“ resimiert den Prozef der
Entwicklung im oberen Paldolithikum dahingehend, daB die nattr-
liche und soziale Wirklichkeit des palédolithischen Menschen und
"Kuanstlers® einen “immer mehr dualistischen Charakter® annahm:
"Jagd und Sammelwirtschaft, die Zweiheit der Ernahrung, welche die
Gegensitze zwischen den Geschlechtern vergroBerte, wandernder und
seBhafter Teil des einzelnen Lebens wie der Gesellschaft, Totemismus
und Magie®. Dieser "dualistische Charakter®, der nicht nur Raphaels
Geschlechtergeschichte, sondern auch die von ihm entworfene Ge-
schichte der sozialen und ékonomischen Verdnderungen strukturiert,
"erzwang®, so Raphael, schlieBlich den "Beginn einer gesellschaft-
lichen Gliederung in machtigere und ohnmaichtigere Schichten”.*?
Den weibenden Motor der geschichtlichen Entwicklung allerdings
sieht er in den sozialen Konflikten ”"in geschlechtlichen Verhiltnissen
zwischen Frauen-Magiern und Ménner-Kriegern oder zwischen Krie-
gern und Magier-Kiinstlern. Diese Konflikte wirden von den "Kiinst-
lern® in das Themen- und Formengefiige der "Hoéhlenheiligtiimer™*'*
"ibersetzt* und finden, wie es aus den historischen Schichten und
Uberzeichnungen der Decke von Altamira ersichtlich sei, ihre Fortset-
zung in Bilderkriegen. Zwar unterstreicht der Essay, daB fir den
‘paldolithischen Menschen® dessen “gesellschaftliche Organisation
[...] die Voraussetzung fir seine Magie und seine Aktion gegen das
Tier™" war und handhabt sogenannte marxistische Begriffe wie, "ma-
terielle Basis“, "Produktionsmittel“, "Theorie und Praxis®, "Klassen
und natiirlich "Ideologie”. Die Frage allerdings, ob seine Theorie
paldolithischer Gesellschaften, falls es sich um eine solche handelt,
den unverduBerlichen Kriterien einer marxistischen Analyse geniigt
oder ob nicht vielmehr an der Konzeption einer im "Mana*“ fundierten
“Einheit der Kraft aller Tiere und Menschen, ihrer Organisation und
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ihrer Handlungen“ deren kategoriale Distinktionen zerschellen miis-
sen, wird hier gestellt, um eine hastige Einordnung dieser Texte in
marxistische Schubladen zu irritieren. Der Essay selbst formuliert be-
reits methodologische Mafigaben, die seine Ausfuhrungen zur ma-
gisch-totemistischen Interpretation der Hohlenmalereien und der so-
zialen Organisation paldolithischer Gesellschaften mit einem
grundsatzlichen Vorbehalt versehen.

Die Interpretation der "sogenannten anthropoiden Gestalten®, "Phan-
tasiewesen“, "Menschen in Tiermasken® oder "Zauberer™" folgt konse-
quent der Auffassung vom magisch-totemistischen Charakter der
paldolithischen Malereien. Breuil hatte seit 1906 die Ansicht vertreten,
daB Maskendarstellungen in den Gravuren und Malereien existier-
ten.*® Thr trat G. H. Luquet mit der Auffassung entgegen, dal} es sich
um eine noch unvollkommene kiinstlerische Entwicklung handele, die
mit Tierdarstellungen begonnen habe, aber noch nicht die Darstel-
lung der menschlichen Gestalt beherrscht habe. Luquet war es auch,
der immer wieder den Vergleich mit Kinderzeichnungen bemtihte, auf
den Raphael so polemisch reagierte.*”” Am spektakularsten und wohl
auch bekanntesten durften die Darstellungen aus der Hohle Les Trois
Fréres sein, die 1914 von Henri Begouen und seinen drei S6hnen ent-
deckt wurde. In einer Gruppe ineinander verschlungener und uber-
lagernder Gravuren identifizierten Begouen und Breuil einen "Buffel-
mensch® mit Instrument, auch unter dem Namen ’Fiedler® bekannt.
"Ein langgestreckter Gegenstand, dessen Ende auf den Mund der
Bisonmaske trifft. Er halt ihn offensichtlich wie eine Fléte oder wie ein
Blasinstrument — es sei denn, es sei ein kleines Saiteninstrument”.®®
Der noch berihmtere "Zauberer® (Fig. 50) aus derselben Hoéhle auf
einer nur schwer zuginglichen Felswand in einer GréBe von 75 cm
Uber einem Gewimmel von Tieren, sei wohl "die vollstindigste und
sorgfaltigste Darstellung, die wir kennen. Ein Kunstwerk, das den
schonsten Tierdarstellungen gleichkommt”.*”® Begouen vertrat die An-
sicht, die Figuren sollten bewuBt mit einer Maske dargestellt werden.
Raphaels Essay bemerkt, daB3 sich "abgesehen von den phantastisch
maskierten Zauberern [...] nur aus fruher Zeit Menschendarstellun-
gen und zwar iiberwiegend solche von Frauen® finden und mit letzte-
ren spielt er an auf als "weiblich“ interpretierte Umriflzeichnungen aus
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der Hohle Pech Merle, die 1920 von Abbé Lemozi entdeckt wurde, so-
wie die Flachreliefs aus Laussel, die bereits 1908 entdeckt wurden.*”
Im Rahmen seiner ’soziologisch® akzentuierten Totemismushypothese
glaubt Raphaels Essay die Seltenheit von Menschendarstellungen mit
der Annahme erkliren zu kénnen, es habe ein "Verbot gegen die Dar-
stellung des Menschen in der monumentalen Wandkunst® aufgrund der
Furcht der Gruppe vor einer "Erhéhung der Macht des Einzelnen
durch das Bild“ bestanden. Diese Furcht habe sich mit dem ”sozialpoliti-
schen“ Motiv des Totemismus, der Verhinderung einer "Herrschaft des
Menschen tiber den Menschen™, verbunden. Er konzediert aber zu-
gleich, daBl dieses Verbot “nicht absolut war”.*? Im Zusammenhang
einer Argumentation, die das Vorhandensein von "IchbewuBtsein“ unter
Beweis zu stellen beabsichtigt, fithrt der Essay aus, daB sich die Magier-
Kiinstler eine "Maske schufen, um ihr Dasein wihrend ihrer Funktion
zu verbergen, was ohne vorheriges SelbstbewuBtsein doch wohl unmaog-
lich ist”.**® Begouens Annahme, die "Zauberer* sollten bewuBt mit einer
Maske gezeigt werden, halt er entgegen, die "Interpretation ihrer Ge-
stalt als Menschen in Tiermasken“ sei "unzureichend“ deshalb, weil das
"Tier ebenso unbestimmbar ist wie der Mensch unerkenntlich®, so daB
sie "als unerkenntlich beabsichtigt* waren, um “jedem Zugriff entzogen*“
zu sein. Daruber hinaus stellt er sie ”in ihre Zusammenhinge* zurtick
und sucht ihre Funktionen durch eine systematische Topologie ihres
Vorkommens innerhalb der "Szenen*“ zu bestimmen mit dem Ergebnis,
daB sie die "Szene am Anfang einer Wand [...] einleiten [...,] inmitten
eines Vorganges“ als deren "Hervorbringer® stehen oder innerhalb ihrer
als "Hilfskrafte der Akteure™*! fungieren.

Die Diskussion iiber die Interpretation der sogenannten 'Hinde' ist
bis heute kontrovers und flammte angesichts der jiingsten Entdeckung
in der Hohle Cosquer erneut wieder auf. Es fanden sich bislang
26 Hande® (Fig. 52, 53). Raphael verweist auf die "Hande“ der
Hohlen von Gargas, El Castillo und Santian. 1905 entdeckte Felix Reg-
nault in der bereits bekannten Hohle Gargas in den nérdlichen Aus-
laufern der Pyrenden neben Bareniiberresten ’gemalte’ Hinde, die
sich in unterschiedlicher Dichte in der ganzen Hoéhle verteilt fanden.
Cartailhac und Breuil untersuchten sie 1907, zahlten tiber 150 rot- und
schwarzfarben umrandete Hande und glaubten erkennen zu kénnen,
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daB}, vom Eingang der Hohle her gesehen, linke Hande an den linken
und rechte Hande an den rechten Wianden zu finden seien. In ihrem
mittleren Abschnitt befindet sich eine ausgehohlte Felssaule, deren
innere Felsschichtfalten Ubersat sind von "Handen“ mit meist verktirz-
ten Fingern. Man sprach von einem ”sanctuaire des mains”.*®* In El
Castillo tauchen neben den an Winden und Decken verteilten Hén-
den kleinere runde Farbflichen sowie Linien- und UmriBziige auf. Die
Hohle wurde 1903 von Alcalde del Rio und 1906 von Breuil untersucht
und beide fanden Spuren zeitlich sehr weit auseinanderliegender Epo-
chen. Die "Hande" des von Breuil sogenannten "frise des mains® zahl-
ten sie mit zu den dltesten Darstellungen®”. Sie fanden sich auch in an-
deren Hoéhlen, hdufig in Verbindung mit Tieren oder Zeichen, am be-
kanntesten dirften die von Handen umgebenden beiden kleinen
Pferde aus der Hohle Pech Merle sein. In allen bislang genannten
Fallen handelt es sich um sogenannte ’'Negativ-Abdriicke‘. Man ver-
mutet, und diese Auffassung hat sich durchgesetzt, dal die Hand auf
die Felsflichen aufgelegt wurde und anschlieBend der rote Ocker oder
das blauschwarze Manganoxyd entlang des Handumrisses auf die
Wand geblasen wurde. So liele sich auch der haufig aulerst feine und
homogene Farbauftrag erkliren. Direkt aufgedriickte, das heilt vorher
mit Farbe bedeckte und dann auf die Flichen geprefite, sogenannte
"Positiv-Abdriicke’, fanden sich verhiltnismaBig selten. Demgegentiber
handelt es sich in der Hohle von Santian, die Alcalde del Rio 1905 ent-
deckt hatte, nicht um ’Abklatsche’, sondern um auf stark gewolbte
Felsflichen aufgetragene, von Breuil und nach ihm von Raphael soge-
nannte "Arm-Hand-Zeichnungen®, "eher an Zehen erinnernd”*®, wie
Breuil erginzte. Er betrachtete die "Hande® insgesamt als “zweifellos
magischen Ursprungs”.*® Uber die Griinde der Verkiirzungen, ja des
Fehlens einzelner Finger, wurden zahlreiche Vermutungen angestellt.
Sie reichen von rituellen Amputationen oder der Zusammenziehung
bzw. Abspreizung einzelner Finger beim Handauflegen, tiber die An-
nahme, dal} es sich um Frauen- oder Kinderhande gehandelt habe, bis
zu Erfrierungen oder Krankheiten. Raphaels Essay geht auf diese
Uberlegungen, die zum Teil (rituelle Amputation, Krankheiten) erst
nach seiner Publikation angestellt wurden, nicht ein. Die Handdarstel-
lungen werden an keiner Stelle unmittelbar als Begrindung seiner
Theorie der "Magie der Hand“ und seiner aus ihr entwickelten Theo-
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rie der paldolithischen Kunst herangezogen. Er konstatiert, dal sie
sich “entweder in grofer Fiille, wie in Gargas und Castillo, oder ein-
zeln, in naturalistischer Form oder als schematische Zeichen finden”**
und interpretiert sie als Zeugnis fiir das "klare und volle BewuBtsein®,
daB die "Hand [...] das Zaubermittel™"' in den paléolithischen Gesell-
schaften war. Im Rahmen der Entfaltung seiner Theorie der paldolithi-
schen Kunst, nach der die "magische Funktion® der Hand "die kiinstle-
" und die "Grundform
der kiinstlerischen Komposition in Zahl wie Figur™* abgab, fungieren
Details ihrer Darstellungen als Bestdtigungen der Ausfithrungen des
Essays. Im Zusammenhang der Erérterung der Proportionierung der
Figuren durch den ’Goldenen Schnitt’ werden die "Arm-Hand-Zeich-
nungen von Santian® als Indiz fiir die Vermutung herangezogen, dal3
bei einigen schwierig zu erklirenden Proportionen der "Unterarm
und sein Verhéltnis zur Hand (Elle) eine Rolle spielte”.** Im Zusam-
menhang der Ableitung bestimmter Aspekte der Kompositionen aus
einer Bewegung der "Spreizung® der Finger wird darauf hingewiesen,
“daB in Gargas und Castillo fast nur gespreizte Hinde abgebildet
sind”.** Die heute gelaufige Bezeichnung als "Verstiimmelung® taucht
nicht auf. Raphael schreibt von einer "Verschmalerung der Hand*, die
durch die "Einziechung der Rand- oder Binnenfinger® entstehe, eine
Erklarung, die von Luquet* ibernommen wurde, der auch in diesem

rische Form bedingt und hervorgerufen hat

Zusammenhang auf Kinderzeichnungen verwies. Im Methodentext
von 1950 erwégt Raphael dariiber hinaus, dal man der Hand “auch
eine totemistische Deutung geben* kénne, in der sie als "Vertreter von
Clangenossen® fungieren wiirde und die "Unterscheidung und Verbin-
dung linker und rechter Hande" moglicherweise "KontaktschlieBung*
oder auch die "Unterscheidung ménnlicher und weiblicher Clanmit-
glieder™" bedeutet habe.

Das, wie es im Essay heifit, "dunkelste” und am "schwersten zu erhel-
lende Kapitel der paldolithischen Kunst™® stellten jedoch die "Zei-
chen* oder “signes tectiformes” dar. Sie fanden sich in beinahe allen
Hohlen zwischen und um die Tiere verteilt, sie iiberlagernd, aber auch
in Gruppierungen ohne Tiere und einzeln. Bis heute setzen sie den
Interpreten groBten Widerstand entgegen. Bereits 1897 hatte Riviére
eines der grofien 'geometrischen Zeichen® in La Mouthe als die im
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Dreiviertelprofil wiedergegebene Darstellung einer Wohnstitte gedeu-
tet™. Piette beschrieb 1904 die en face Gravierung eines Rentieres auf
einem Geweih in ihren reduzierten Ziigen: "Der Kopf ist so gezeichnet,
als hielte das Rentier ihn in einer vertikalen Stellung. Die Brust und
die Vorderbeine sind angedeutet, aber die Hinterbeine und der tlibrige
Korper sind nicht sichtbar”.* Breuil folgte Riviéere und Piette und
legte 1906 eine an der art mobilier rekonstruierte Entwicklung eines Re-
duktionsprozesses vor, der seinen Ausgang von frontal wiedergegebe-
nen Kopfdarstellungen nahm, in der Wandkunst fehlte, aber in Teilen
ihrer Zeichen die Ergebnisse der Entwicklungen in der Kleinkunst auf-
wies. Die Sequenzen seiner Zeichnungen von Kopfen mit den Stufen
ihrer Reduktionen hin zu sogenannten abstrakten Zeichen wurde zur
Standardbeigabe zahlreicher Publikationen (Fig. 55). Zum Pferdekopf
etwa fiihrte Breuil aus: "Man kann die Zerlegung des Kopfes in wenige
Linien verfolgen, beibehalten wird der Dreizack von Ohren und
Mihne, bei denen nun jeder Teil auf einen einzigen Strich reduziert
ist”.*! Breuil, Capitan und Peyrony widmeten in ihrer 1910 erschiene-
nen Monographie von Font-de-Gaume den keine erkennbar gegen-
standliche Zige aufweisenden ’geometrischen Zeichen® ein ganzes
Kapitel und schrieben: "Alle Welt stimmt darin tberein, dal unsere
tectiformen Zeichen primitive Hiitten darstellen”* Dieser Bezeich-
nung gesellten sich weitere zu wie claviforme, scutiforme, penniforme
oder aviforme Zeichen, die sich aus Versuchen ihrer gegenstindlichen
Identifikation mit Keulen, Schilden, gefiederten Gegenstanden oder
Vogeln herleiten. Die Ausfiihrungen in Raphaels Essay beginnen mit
einem Vorbehalt gegeniber diesen Vorgehensweisen: "Breuil und
seine Mitarbeiter haben sich im wesentlichen damit begnugt, sie zu
katalogisieren und mit Namen zu versehen, die ihre Unbekanntheit
nicht beriihren sollte, aber doch die Deutung in bestimmte und oft
falsche Richtung wiesen”.*** Diese Aufmerksamkeit gegeniiber den Fol-
gen, die die Wahl der Bezeichnung fiir eine Deutung der in Frage
stehenden Gegenstande besitzen kann, verhindert nicht, daB der Essay
ihnen streckenweise folgt. So werden "Kampfwaffen® und "Zauberwaf-
fen“, die alteren "Formen von Steinwerkzeugen® gleichen, von "Idol*
oder "Siegeszeichen" verschiedener Tiergruppen unterschieden. Da-
bei spielt er auf Breuils Entwicklungsreihen an, interpretiert sie aber
nicht als Reduktionen, sondern schreibt ihnen die “Abkiirzung der
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Frontansicht“ als Absicht und "eigene Ursache® zu. Er unterstreicht
nachdrucklich, "da} die abstrakte und geometrische Form dieser Zei-
chen® nicht als figures dégénérées, “nicht als Verfall der nattrlichen
und gegenstindlichen Formen entstanden ist“. Breuils Versuch einer
diachronen Rekonstruktion ihrer Genese stellt der Essay den Versuch
einer Rekonstruktion des synchronen Kontextes gegentiber, um ihrer
Bedeutung im Syntagma des Zusammenhanges ihres Vorkommens auf
die Spur zu kommen. Entgegen der heute allgemein vertretenen Auf-
fassung, daf} die 'Figuration® aus der ’Abstraktion’ entstanden sei, wo-
bei unter letzterer die regelmaBigen Einkerbungen auf Knochen- und
Steinstiicken verstanden werden, und fur Breuil noch nicht im Bereich
des Moglichen lag, vertritt Raphaels Essay die Ansicht, daB} es sich um
ein "gleichzeitige[s] Auftreten geometrischer ’Ornamente‘ und ge-
genstandlicher Zeichnungen in der frihesten Kunst™" gehandelt
habe. Der Primat mimetisch-naturalistischer Motive bei ihrer Herstel-
lung ist damit erschiittert. Dies hat fir den Essay die methodische Auf-
gabenstellung zur Folge, "abstrakte Zeichen und naturgetreue Gegen-
standswiedergabe in ihrem Zusammenhang zu begreifen*, ohne sich
in ursprungstheoretische Spekulationen zu verlieren. Dies sei moglich,
wenn die "Zeichen® sich "entweder unmittelbar neben“ dem Tier oder
der Gruppe befinden, so etwa wenn das "Idol der Hirschkuh neben
der wirklichen® steht, wobei der primiren Signifikation die metapho-
risch-symbolische Bedeutung "Idol” oder "Siegeszeichen“ hinzugefugt
wird*®. In diesem Fall gelangen das "Zeichen* und sein Gegenstand,
Bezeichnendes und Bezeichnetes, Signifikant und Signifikat paradig-
matisch und gleichsam in unsichtbarer Berithrung nebeneinander zur
Darstellung. Die folgende Moglichkeit, die der Essay vorstellt, besteht
darin, daf3 die "Zeichen® "dieselbe Funktion erfiilllen wie diese®, das
heilt wie das identifizierbare Tier oder die Tiergruppe, deren "Zei-
chen® es ist. In diesem Fall handelt es sich um eine qua funktionaler
Aquivalenz erfolgende metonymische Ersetzung oder Substitution.
Ein anderer und weiterer Zugang zur Deutung der Zeichen ergibe
sich aus "geometrischen Schemata, die einzelnen Kompositionen zu-
grunde liegen®, da von ihnen manche “einigen 'tektonischen‘ Zeichen
auflerordentlich dhnlich sehen, ohne daBl sich aus dem Inhalt der
Komposition irgendeine Beziehung zur Hiitte oder Falle ergibt. Die
Zeichen wiirden dann die Einheit von Tieren bedeuten, sei es ihre kor-
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perliche Vereinigung, sei es die Vereinigung ihrer Krifte (Mana). Sie
stiinden dann fiir abstrakte Begriffe, die aus konkreten Vorgingen ab-
geleitet sind, wie Macht des Clans, soziale Funktion bestimmter Tiere
innerhalb eines Clans (Amtsmarke) “.*” Darliber hinaus ordnet er "Zei-
chen, die in ihre geometrische Form Kreise oder Halbkreise einzeich-
nen“, der "Magie des Auges® zu, interpretiert ein “aus Kkreisartig ver-
dichteten Punkten® bestehendes "Zeichen* aus Niaux als "Opfergabe“
und nennt, was "bereits Breuil festgestellt“ habe, die "Vulva™*, die in
Form eines nach oben offenen Dreieckes auch das Kompositions-
schema eines Teils der Decke von Altamira bilde*. Doch erschoépfe
dies bei weitem nicht die "ungeheure und ganzlich unsystematische
Fille der vorhandenen Zeichen®, von denen die meisten "ungedeutet®
blieben**. Der Methodentext fiigt diesen Ausfithrungen eine Unter-
scheidung der "Zeichen“ anderen Typs hinzu, und zwar, wie es heif},
"in solche, die eine lange Geschichte haben, und solche, die sie nicht
haben. Zu den ersteren gehoren die folgenden: /\ (Pfeilspitze, Phallus,
Mann, Toéten und Tod), \/ (weibliches Geschlechtsglied, Frau, Leben
geben, Leben) und deren hauptsiachlichste Zusammensetzungen:Y, X
O, <>, VW und AVV. Sie finden sich bis in die Bronzezeit hinein”.*!
Diese binaristisch und heterosexistisch zentrierte Struktur- und Ent-
wicklungs’geschichte‘ der Zeichen, denen die Semantiken von T6ten
und Gebiéren, Leben und Tod polar zugeordnet werden, hatte Ra-
phael schon 1942 im Zusammenhang seiner Studien der neolithischen
Tontopfe Agyptens entworfen. Sie impliziert eine Ontologie der Ge-
schlechter, die tiber Raphael hinaus den ganze Komplex von "Frucht-
barkeits-“ und "Wiedergeburtszauber”-Deutungen der "Vorgeschichte®
tragt. Im Essay wird diese Ordnung der Zeichen zwar nicht genannt,
doch orientiert ihr Dualismus seine Interpretationen erheblich. Zwar
spricht er von einer “urspriinglich asexuelle(n) Formensprache™* des
Palaolithikums, aber wenn die "Hirschkuh® von Altamira als "weibliche
Zauberin, Verkérperung der harmonischen Weisheit™” und die ge-
samte Decke als "Konflikt zwischen weiblicher Zartheit und méann-
licher Massigkeit, zwischen Geist und Macht™* interpretiert wird,
kommt sie massiv zum Zuge. Zwar erfolgt in dieser Interpretation eine
partielle Umverteilung ’ewiger Werte‘ von 'Mannlich* und "Weiblich
erheblich jingeren Datums, doch zementiert sie um so nachdriick-
licher deren fundamentalen Dualismus, vor dessen Hintergrund allein
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ihre Umverteilung zu funktionieren vermag. Die Kombinatorik von
"Zusammensetzungen binarer, semantisch fixierter Zeichenelemente
ergibt eine auBerst machtige ’Sinnmaschine‘. Wenn es im "Methoden-
text’ auch einschrankend heiB3t: "es ist aber nicht erlaubt, die fur eine
spiatere Epoche gultigen Inhalte ohne weiteres ins Palaolithikum
zurtick zu datieren, dann scheint deren Reichweite zwar begrenzt,
doch das "nicht...ohne weiteres“ behilt die imperiale Eroberung der
"Vorgeschichte®, wie in Gestalt der Interpretation des "V* als Vulva und
Kompositionsschema bereits geschehen, im Visier. Scheinbar kontrar
dazu, erfolgt im Methodentext zugleich eine beinahe vollige Absage
an jeglichen Naturalismus, die sich an der Schwelle zur Auffassung von
der Arbitraritat der Zeichen bewegt: "Zeichen kénnen nicht als erklart
angesehen werden durch die Auffindung ihres naturalistischen

” 355

Ursprunges”.
Raphaels methodologische Verfahren, wie sie im Essay und Methoden-
text von 1950 entwickelt werden, waren zum Zeitpunkt ihrer Publika-
tion und Verbreitung auf dem Gebiet der palaolithischen Hohlenmale-
rei geradezu “revolutiondr”. . Die Entdeckung der Malereien von Las-
caux im Jahre 1940 begann ihre Wirkungen auf die Fachwelt erst nach
dem 2. Weltkrieg zu entfalten, ohne dafl sie unmittelbar methodologi-
sche Konsequenzen nach sich zogen. Raphaels Vorgehensweisen las-
sen sich zunachst, wie bereits in bezug auf die "Phantasiewesen® und
"Zeichen® gezeigt wurde, insgesamt als eine breit angelegte Re-Kontex-
tualisierung aller Gegenstande und Sujets charakterisieren und sollen
hier nur in ihren Grundzagen vorgestellt werden. Ihr systematisch er-
ster Schritt besteht in einer Kritik an der Isolierung der Figuren und
Zeichen. Die Gravuren und Malereien wurden meist in Zeichnungen,
haufig koloriert, wiedergegeben. Aus technischen Griinden kam die
Photographie nur zégernd zum Einsatz und bot noch nicht die heute
gewohnte Qualitat. Die Abbildungen prasentierten die gut erkenn-
baren und signifikanten Partien der Gestaltungen und wurden nicht
selten im Sinne ihrer Interpreten akzentuiert oder gar vervollstandigt.
Ganze Ensembles wurden nur vereinzelt und stark schematisiert wie-
dergegeben, so dafl fir den Betrachter haufig der Eindruck einer
Fulle einzelner, oft unbeholfen wirkender, manchmal kaum identifi-
zierbarer Figuren entstehen konnte. Gleichzeitig erfreuten sie sich zu-
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nehmender Popularitit. Der Essay geifelt diese Verfahren vehement
und macht die ihnen zu Grunde liegenden methodologischen Prakti-
ken und deren theoretische Implikationen und Voraussetzungen nam-
haft. Die "Archiologie des Paldolithikums® selbst habe "in einer Art
Selbstverspottung ihrer groBartigen Entdeckungen dieses Material
[...] in lauter Bruchstiicke zerschlagen und so [...] weitgehend unver-
standlich gemacht”.®” Die unterstellte "Unféahigkeit zur Komposition*
sei jedoch "nichts als ein Vorurteil a priori”.*® Demgegentiber sei die
"erste Voraussetzung eines Verstehens der paldolithischen Hoéhlen-
malereien [...] das Erkennen zusammenhingender Gruppen und Ein-
heiten, innerhalb deren jeder Teil aus dem Zusammenhang mit dem
Ganzen [...] nach dem Gehalt” zu interpretieren sei. Auf Grund der
ihrerseits kunsttheoretischen "Hypothese, dafl Inhalt und Form in der
Kunst identisch geworden sind*, wiirden sich "mit den Gruppen die
Bedeutungen dieser Gruppen® einstellen, die durch die "Haufigkeit
ihrer Wiederholung oder durch den Wandel in ihren Darstellungsmit-
teln auf ihre geschichtliche Entwicklung tliberhaupt® verweisen und
einen Weg eroffneten, die unverstindlich gemachten "Bruchstiacke”
zu rekonstruieren. Diese beiden Primissen stellen die deklarierten
methodologisch-theoretischen Grundlagen des rekonstruierenden
Vorgehens der Texte dar.

Damit die so "erweiterten formalen Beziehungen zur Auffindung
der inhaltlichen Tatbestinde”" zu voller Entfaltung gelangen kénnen,
Uben Raphaels Essay und Methodentext in einem zweiten Schritt mas-
sive Kritik an der bisherigen Interpretation der ”Uberdeckung”™* oder
”["Jbersch11eidt111g”~"“"l der Figurationen. Raphaels Arbeiten bezeichnen
sie als "Palimpsest“Theorie oder "Hypothese™". Cartailhac und Breuil
waren auf den Gedanken gekommen, das archdologische Verfahren
der Stratigraphie aufeinanderfolgender Besiedlungsschichten als Mit-
tel zu ihrer chronologischen Bestimmung auch auf die identifizierba-
ren Schichten der Felsgravuren und -malereien anzuwenden. Gravie-
rungen auf Knochen- oder Steinstiicken, die in einer Erdschicht ge-
funden werden, lassen sich haufig ohne Schwierigkeiten datieren. Den
auf Felswinden einige Meter {iber dem Boden angebrachten Male-
reien fehlt dagegen oft jeder direkte chronologische Bezugspunkt.
Breuil entwickelte durch Vergleiche der Uberlagerungen von Darstel-
lungen eine Datiermethode, die es ihm ermdglichte, die parietalen
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Malereien unter Hinzuziehung stilistischer Merkmale auf die Zeit-
spanne des oberen Paldolithikums zu verteilen. Diese Methode wurde
von ihm nie in einer separaten, zusammenhangenden Untersuchung
im Detail erlautert, sondern resultativ anhand konkreter Materialien
vorgetragen®. Eine zusammenfassende Darstellung erfuhr sie ledig-
lich im Vorwort zu ”"Quatre cents siécles d’art pariétal von 1952.
Raphaels Arbeiten wiirdigen dieses Verfahren als einen “fruchtbaren
Gedanken®, doch laufen sie Sturm gegen die mit ihm einhergehende
restriktive Interpretation der Uberlagerungen und Uberzeichnungen.
Er erweitert sie dahingehend, daf3 Uberschneidungen auch “absicht-
lich* in die Gestaltung einbezogen wurden und diese deshalb "ein iko-
nographisches Ganzes bilden trotz der historisch schichtenweisen Ent-
stehung®. Darliber hinaus kénnen sie als Mittel der "Kdrper-Raum-
gestaltung™ sowie als quasi syntaktische Mittel der Verknupfung ein-
zelner Figuren zu Gruppen fungieren. Diese Moglichkeiten ihrer
Funktion und Bedeutung werden mit zahlreichen Hinweisen auf
Details der Parietalkunst begriindet und gelangen im Essay zu breiter
Anwendung.

Der Methodentext von 1950 nimmt schlieBlich eine Systematisie-
rung methodologischer Grundsitze in Angriff und stellt sie in die Per-
spektive einer zu entwickelnden Ikonographie der paldolithischen
Kunst. Das Verfahren der Isolierung, die restriktiv gebrauchte Palimp-
sest-Hypothese und das im Essay noch nicht genannte Verfahren der
statistischen Zusammenfassung®, auf die im Zusammenhang der
Rezeption der Arbeiten Raphaels noch zu sprechen zu kommen sein
wird, werden nun unter dem Titel der "analytischen Methode“ zusam-
mengefalt, die man zunichst “jedem neu auftauchenden Material
gegeniiber mit der groBten Gewissenhaftigkeit und Differenzierung
anwenden® musse. Die ersten drei der "in gewissen Grenzen* als "Um-
kehrung® der analytischen Methode ihr “erginzend“ gegeniiberge-
stellten "Arbeitshypothesen® lauten: "Raumliche Nihe ist inhaltlicher
Zusammenhang (bis zum Beweis des Gegenteils) “, ”Ijberlagerungen
bilden einen sinnvollen Zusammenhang (zum mindesten fiir den letz-
ten Kunstler)“ und die dritte ”"Jede raumliche Néhe resp. inhaltliche
Einheit ist so konkret wie moglich aus sich selbst zu erklaren und zu-
gleich mit allen anderen Denkmalern zu vergleichen”.*? Das Problem
der Gewinnung einer elementaren "Einheit des Inhaltes“ oder auch
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"Sinneinheit®, wird im Methodentext noch einmal explizit themati-
siert™. Habe die "analytische Methode zugleich mit der Komposition
auch die konkrete Sinneinheit ausgeschaltet”, so mussen Kriterien von
“Inhaltseinheiten® gefunden und begriindet werden. Die "Schwierig-
keiten® einer "Abgrenzung von Inhaltseinheiten“ betreffen nun so-
wohl die "Abgrenzung der Teile innerhalb eines Ganzen wie die Ab-
grenzung des Ganzen selbst” und werden umstandslos mit dem Fehlen
von "Rahmen®, an die "wir [...] gewohnt sind*, in Bezichung gebracht.
Da ein solches "Ganzes“ in den Héhlenmalereien "mit der natiirlichen
Lange der Ebene nur selten zusammenfallt, diirfte streng genommen
keiner natarlichen Gegebenheit, sei es der Felswinde, der Decken
oder der ganzen Hohle, per se eine Rahmenfunktion zufallen. Der
Methodentext macht an anderer Stelle geltend, daB “gelegentlich um
die Ecke komponiert“ und auch einander gegeniiberliegende Winde
eines Hohlenganges kompositorische Beziige aufweisen koénnen®”.
"Beweiskraft® und damit GewiBheit beziiglich der Hypothese, daf
raumliche Nihe auch inhaltlicher Zusammenhang bedeute, kénne
nur durch den Nachweis erbracht werden, "daB jede Sinneinheit
durch eine einheitliche Komposition dargestellt“ sei. Scheine auch das
"Verfahren, die Einheit des Inhaltes durch die der Komposition zu be-
weisen® auf den “Zirkel“ hinauszulaufen, ”eine Unbekannte durch
eine andere erkliren zu wollen®, so deklariert der Text zwei Auswege.
Einmal habe die "Komposition ihre eigenen formalen Grundlagen®
und zum anderen “liegt es im Wesen des Kunstwerkes selbst, daB In-
halt und Form methodisch aneinander gebunden sind”.*® Diese bei-
den kunsttheoretischen und philosophisch-dsthetischen Voraussetzun-
gen halten gewissermafBen die "Arbeitshypothesen* der “synthetischen
Methode* zusammen, denn ohne ”Inhaltseinheiten® lieBe sich weder
von "[r]laumliche[r] Nihe* noch ihren ”ﬂberlagerungen“ sprechen.
Wurde die Isolierung einzelner Tiere und Zeichen im Zusammen-
hang ihrer geforderten und durchgefiihrten Rekontextualisierungen
massiv Kkritisiert, so wird sie im Zusammenhang einer Rekonstruktion
von "Inhaltseinheiten® oder Elementen ihrer Bildsprache wieder ein-
gefiihrt. In bezug auf die Rahmenfunktion von Inhalts- oder Sinnein-
heiten wird dem einzelnen Tier die Position einer ™untere[n]
Grenze™" zugeschrieben, wahrend als obere Grenze des "Umfang|es]
einer Inhaltseinheit [...] das Ganze einer vorhandenen Fliche (Wand
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oder Decke) an[ge]sehen™ werden miisse. Dieser Rekurs auf natura-
listische und organizistische Gesichtspunkte bei der Suche nach Krite-
rien, die Rahmenfunktionen ibernehmen sollen, muB aber angesichts
der Loslosung der Bedeutung der Zeichen von ihrem “naturalistischen
Ursprung[es]“ und der Verbindung von Zeichen mit Tierdarstellun-
gen, die selbst vor dem ‘Inneren‘ ihrer Korper nicht haltmacht
(Fig. 40), kurzschliissig und tiberstiirzt anmuten.

Der Methodentext nimmt die gegeniiber dem Essay erweiterte Dif-
ferenzierung vor, daf ein Tier "Ding-, Funktions-, Totem- und Symbol-
funktion“ haben kann, auch wenn sie "mit Sicherheit zu unterscheiden
nichtimmer moglich™ seien, und schlagt ein thematisch weitreichen-
des ™allgemeines Schema fiir eine Ikonographie der quaternaren
Kunst™ vor. Die Relationen zwischen Zeichen und gegenstandlichen
Darstellungen werden systematisiert. Die Zeichen kénnen “"dem ge-
genstindlich realisierten Inhalt entweder parallel sein oder ihn ergan-
zen oder ihm widersprechen, eventuell sogar ihn aufheben”.*”? Als
Hauptargumente dafir, da eine Ikonographie der paldolithischen
Malereien aber "tatsachlich vorliegt®, nennt der Methodentext die "Be-
obachtung, daB in verschiedencn, oft sehr weit auseinanderliegenden
Hoéhlen gleiche Haltungen von Einzeltieren® sowie "Wiederholungen
von Kombinationen verschiedener Tierspezies (Pferde und Bisons in
lLe Portel und Les Combarelles, Hirschkuh und Bison in Altamira,
Castillo und Les Comarelles)“ zu finden seien. Sie wird erginzt durch
die weitere, “daB ein und dasselbe Sujet in ein und derselben Hohle
mehrmals vorkommt und zwar mit zeitlichen Abstanden” ** An genau
diesen Feststellungen kniipften die statistischen Forschungen Annette
Laming-Emperaires und André Leroi-Gourhans an.

Zwar hatte Breuil schon bei der Entdeckung von Font-de-Gaume er-
kannt, daB in einer der Darstellungen zwei Rentiere als Gruppe zusam-
mengestellt worden waren (Fig. 41)*7. Und daB es sich bei den Uber-
schneidungen und Uberzeichnungen nicht nur um sinnlose Willkiir
handelte, hatten Capitan, Breuil und Peyrony bereits 1924 festgehal-
ten: "Uberall bemerkt man die Uberzeichnungen von Figuren, die aus
verschiedenen Zeiten stammen, die letzte davon so, daB sie zwar in un-
serem Sinn auf die andern keine Riicksicht nimmt, jedoch so, dal} sie
sie jeweils, soweit es fiir die Ausfuhrung moglich ist, ungestort 1aBe.
Niemals haben die Alten sie freiwillig ausgeléscht. Im Gegenteil, sie
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haben sie im Rahmen des Méglichen respektiert, als seien sie unantast-
bar und heilig”.*”* Raphaels Arbeiten machen aus diesen Sachverhalten
jedoch keine Sache der Respektabilitat oder gar Heiligkeit, sondern ei-
nen Akt des kompositorischen Kalkiils ihrer Produzenten, der Kompe-
tenzen und Traditionen impliziert. Seinen Arbeiten blieb als eine der
ersten der Versuch vorbehalten, daraus auch methodisch radikale Kon-
sequenzen zu ziehen. Die geforderte und eingeleitete Rekontextuali-
sierung der Materialien sowie der Versuch, sie neben ihrer komparativ
diachronen Rekonstruktion einer syntagmatischen Lektire zu unter-
ziehen, tragt streckenweise strukturalistische Zige. Neben der breit
aufgetragenen Schicht magisch-totemistischer Deutungen, mit denen
sie ihr Material eng umstellen, und ihren kunsttheoretischen, ge-
schichtstheoretischen und philosophischen Partien drohen sie manch-
mal unterzugehen. Raphael hatte, wie er Claude Schaefer 1952
schrieb, seinen "urspriinglichen Plan“ einer "Ikonographie® noch kon-
zeptionell geandert und "beschlossen, zunéichst einmal ein ganz analy-
tisches Verfahren anzuwenden™”. Seine Korrespondenzen mit Lemozi
und Breuil machen deutlich, wie dringlich ihm die rekonstruierende
Arbeit am Detail vor aller selbstherrlichen Sicherheit in Fragen einer
Gesamtinterpretation war, die er jedoch immer im Auge behielt.

Entgegen den methodologisch-theoretischen Deklarationen des Essays
und des Methodentextes werden die inhaltlichen Deutungen der
Malereien jedoch weder aus dem "Wesen des Kunstwerkes®, in dem
"Inhalt und Form methodisch aneinander gebunden*® seien, und der
Haufigkeit der Wiederholungen ihrer “Inhaltseinheiten, noch aus
den formalen Grundlagen ihrer Kompositionen und dem Wandel in
ihren Darstellungsmitteln hergeleitet. Tatsichlich sind, insbesondere
innerhalb des Essays, zwischen methodologisch-theoretischen Deklara-
tionen und beschrittenen Vorgehensweisen eine Reihe von Briichen,
Schnitten und Rissen verzeichnet.

Der Essay charakterisiert die Ausgangslage klar. Wenn eine "wissen-
schaftliche® Theorie der Kunst die “"Abhingigkeit wie Freiheit der
kunstlerischen Schaffensmethode von der geschichtlich-gesellschaft-
lichen begreifbar“ zu machen habe, dann sei dies "nur sehr fragmenta-
risch losbar fir das Paldolithikum, weil wir von den materiellen und
ideologischen Voraussetzungen dieser Kunst und ihren geschicht-
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lichen Wandlungen zu wenig auflerkinstlerische Zeugnisse haben”.*®
An anderer Stelle heif3t es deutlich, daB "uns die franko-kantabrische
Hohlenmalerei nichts tber das tigliche Leben der Massen sagt. Wir er-
fahren nichts Gber ihr duBeres Leben. Wir haben kein Bild tber ihre
Art zu jagen [...] Wir wissen nichts Uber ihre Art zu wohnen [...] Wir
wissen nichts tiber die Erndhrung [...] Wir wissen ebensowenig tber
die Beziehung der Geschlechter und die Familienordnung [...] Wir
wissen nichts von der sozialen Gliederung [...]”.*” Nun besteht das be-
hauptete Vorhaben darin, die palaolithischen Malereien als eine "Spra-
che anschaulicher Formen in die weltanschaulicher Begriffe zu tuber-
setzen” und nur ein "richtiges Ablesen der Kunstwerke™® erlaube
wenn auch "nicht immer konkret eindeutige Riickschliisse auf ihre
Voraussetzungen™ zu ziehen. Diese 'Ubersetzung’ erfolgt jedoch
durch eine direkte Verkniipfung der Malereien mit den Bedeutungen
"weltanschauliche (r) Begriffe“. Provisorisch und schematisch liee
sich sagen, daB sich das explikative und interpretatorische Potential
des Essays aus Verkniipfungen von Implikationen der Kategorien sei-
ner formalen Analysen mit dem Fond inhaltlicher Deutungen aus dem
Depot der herangezogenen Magie- und Totemismuskonzeptionen
speist. Eines der Ergebnisse dieses Verfahrens ist die Feststellung
Raphaels, daBl die paldolithische Héhlenmalereien "uns zunachst ein-
mal [sagen], daB der Mensch sich seine gesellschaftliche Einheit als
Gruppe unter dem Bild des Tieres darzustellen pflegte”.*
Demgegentiber aber heifit es gleichzeitig schon auf den ersten Sei-
ten des Essays klipp und klar, dal "jede Rekonstruktion der Vorge-
schichte durch die Ethnographie unmdéglich ist, und selbst die Er-
klarung undeutbarer vorgeschichtlicher Tatbestinde durch solche
heutiger "primitiver® Volker muB sich in sehr engen Grenzen halten,
ist es doch nicht einmal gesagt, daB die gleiche Institution z. B. des
Totemismus im Paldolithikum dieselben Eigenschaften und Funktionen
gehabt haben muB, die er heute selbst bei den primitivsten Jagerstam-
men zeigt”.® Und der Methodentext gibt diese Vorbehalte deutlich zu
verstehen, indem hervorgehoben wird, dal eine "Definition dieser Be-
griffe, die fur den Homo sapiens paldolithicus gegolten hat®, aussteht
und anzustreben sei, damit sich die "paldolithische Archiaologie von
den Kriicken der Ethnologie befreien® kénne, “die sie bis heute nicht
entbehren kann“. Das Gelingen einer solchen "Definition wird aber

252



an eine hinreichende Anzahl gelungener “Einzeldeutungen® der
Malereien gekoppelt. Als deren Bestitigung soll die allerdings erst aus
ihnen herzuleitende Definition von Magie und Totemismus des Palio-
lithikums fungieren®. Es gibt diese “Definition“ also noch nicht.
Raphaels Essay greift aber auf Magie- und Totemismuskonzeptionen
zuruck, die fast ausschlieBlich auf Materialien von, wie es heiBt, "soge-
nannten primitiven Naturvolkern* basieren. Samtliche Deutungen des
Essays, auf den "Kriicken der Ethnologie® geschrieben, sind damit,
gemal der MaBigabe seines Vorbehaltes, in ihrer Substanz gefihrdet und
korrodieren in dem MaBe, wie der Essay sie festschreibt. Dabei handelt
es sich nicht, wie es zundchst den Anschein haben kénnte, um einen
"Widerspruch®, der sich etwa auf einer Diskursebene des Textes ’dialek-
tisch® synthetisieren liee, sondern um eine Markierung von Schichten
methodologischer, theoretischer und philosophischer Einsitze, die er
schreibt, Giber die er schreibt und die er tiberschreibt, selbst ein Palimp-
sest werdend. Seine Risse und Uberzeichnungen werden sich vervielfil-
tigen. Was immer Raphael selbst auch tiber die "Vorwiirfe* des "Hinein-
deuten® und des "Aufhdufen von Hypothesen“ gedacht haben mag, von
denen er Claude Schaefer berichtete®, der Essay selbst bereits macht sie
in weiten Teilen explizit, so daB sie als "Vorwiirfe“ zu spat kommen.

Uber unmittelbare Reaktionen aus Fachkreisen auf die Publikation
von "Prehistoric Cave Paintings“ sowie das Zirkular des Methoden-
textes gibt es bislang nur sparliche Zeugnisse®’.

Raphael hatte Rudolph Arnheim einen Durchschlag des deutsch-
sprachigen Methodentextes zukommen lassen. Dieser antwortete in
einem Brief mit dem Kopf des Sarah Lawrence College, New York, am
20.11. 1951:

"Lieber Herr Raphael,

ich bin nun endlich dazu gekommen, Ihr sehr anregendes Manus-
kript zu lesen. Was mir besonders daran gefillt, ist, daB Sie von der
grundsatzlichen Konstanz der menschlichen Natur ausgehen und also
bei dem Steinzeitmenschen im wesentlichen unsere eigenen Bediirf-
nisse, Einsichten und Ausdrucksmittel voraussetzen. Dies scheint mir
sehr im Einklang mit der Entwicklung in der Psychologie.

Zweitens scheint es mir einleuchtend, daB viele dieser Malereien
stammesgeschichtliche Ereignisse darstellen. Die Vorstellung, da3 die
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Vorzeitmenschen ’blof so‘ malten, aus einer Art von abstrakter
Schopferlust, ist wohl ein Uberbleibsel der Asthetik des 19. Jahr-
hunderts. [...].

Stutzig macht mich das Kompositions-Prinzip. Dall Komposition vor-
liegt, scheint mir zu erwarten. Aber die Art von ungefihrer Uber-
schneidung, die inhaltlich sinnvoll sein mag, aber dem Auge mehr zu-
fallig als zwingend scheint, ist mir umso befremdlicher als ich, wie Sie,
annehme, daB die Héhlenleute Augen hatten wie wir. Und da sie in-
nerhalb der einzelnen Figur die Beziehungen mit derselben Ordnung
und Klarheit darstellen, wie wir sie auch sonst in der Kunst finden, ist
es mir schwer verstandlich, daB sie in den kompositionellen Beziehun-
gen zwischen mehreren Tieren nicht eine fir das Auge mehr einleuch-
tende und zwingende Form sollten zustandegebracht haben. Vielleicht
kénnen wir einmal dartiber reden.

Was Veroffentlichung angeht, so weil} ich leider nichts zu raten. Far
das Journal of Aesthetics scheint mir die Arbeit zu speziell-technisch
und auch viel zu lang. Ich kann natirlich nicht fiir den Herausgeber,
Dr. Munro, sprechen. (Vermutlich liest der aber nicht Deutsch.)

Ich sende Ihnen das Ms. zurtick, weil ich im Augenblick nicht weil3,
wann ich Ihrer freundlichen Einladung Folge leisten und wieder ein-
mal Sonntags bei Ihnen vorsprechen kann. [...]”.%®

Arnheim scheint Raphael bei seinen Publikationsbemithungen
nicht weitergeholfen haben zu koénnen.

Siegfried Giedion hat in seinem umfangreichen Werk "The eternal
present® von 1957 mehrfach auf "Prehistoric Cave Paintings“ hingewie-
sen. Der Untertitel des Buches "The beginning of art®, der die Attrakti-
vitat und Faszination am ’Ursprung der Kunst' formuliert, macht be-
reits den Abstand zwischen beiden Arbeiten deutlich. In dem Kapitel,
das sich der Frage der "Raumkonzeption® in den palaolithischen Wer-
ken zuwendet, fithrt Giedion aus, daf3 der Ansicht, es handele sich bei
den Gestaltungen um eine ungeregelte und richtungslose Mannigfal-
tigkeit "nur wenige einsame Stimmen gegenitiber® stiinden. Als erste
nennt er die Max Raphaels: "Max Raphael analysiert in seinen Prehi-
storic Cave Paintings die Proportionen der verschiedenen Tierarten,
die auf den prahistorischen Bildern vorkommen, und zwar besonders
ihre konkav-konvexen Ruckenlinien und findet, daB diese Proportio-
nen weitgehend unabhangig sind von den verschiedenen Tierarten
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[...J und als Goldener Schnitt bekannt sind. [...]. Noch weiter geht
Raphael in seinem SchluBkapitel [...], in dem er in den Fresken des
berithmten Felsgewdlbes eine bewuBte Komposition erblickt. [...] Die
isolierte Stellung von Hindin und Stier und ihre Gegentiberstellung ist
zweifellos auffallend. Man braucht deshalb noch lange nicht mit den
verschiedenen Deutungshypothesen (z.B. die Tiere als Totems zweier
feindlicher Clane) einig zu gehen. Worauf es hier allein ankommt, ist,
da Max Raphael den Mut hat, in dieser dramatischsten Decke der
Prihistorie bestimmte Proportionen und eingeborene kompositio-
nelle Elemente zu erkennen und nicht etwa regelloses Chaos”.*® Gie-
dion sieht, anders als Raphael, im Salles des petits bisons von Font-
de-Gaume “eher eine Nachstufe als eine Vorstufe von Altamira™,
argumentiert aber ebenfalls mit stilistischen Gesichtspunkten. Giedions
Restime bezuglich Altamira lautet: "Was diese Fresken fiir ein Geheim-
nis in sich schlielen, ist im einzelnen nicht festzunageln. Ganz allge-
mein sagen sie selbst aus, was sie sind: Eine Apotheose der Verehrung
des Tieres, wie sie in solcher Steigerung, orchestriert mit allen Mitteln
kiinstlerischer Tradition und Erfahrung, weder vorher noch nachher
gelungen ist”*' Giedion geht ausfithrlich Aspekten der "Abstraktion®,
des "Symbols“ und der "Raumkonzeption“ in den paliolithischen
Malereien nach und stellt immer wieder Beziige zur Kunst eines Georges
Braque, Paul Klee oder Wassily Kandinsky her, wie dies bereits 1923
Wilhelm Paulcke getan hatte**. Raphael vermeidet dagegen konse-
quent jede direkte Bezugnahme auf die Kunst des 20. Jahrhunderts
und verweist stattdessen auf Aspekte der griechisch archaischen Kunst,
Leonardos und Themen der Malerei des 19. Jahrhunderts, um das, was
er als "geologische Schichtenbildung” bezeichnet, aufzuweisen. Den-
noch sind seine Ausfithrungen ohne die Erfahrungen der Kunst des
20. Jahrhunderts kaum denkbar. Giedions Arbeit verdankt Raphaels
Essay eine Reihe von Anregungen, die nicht immer gekennzeichnet
werden, macht jedoch auf eine Gefahr beztglich Raphaels Vorgehens-
weise aufmerksam, ohne zu sagen, worin sie besteht. "In unserer Denk-
weise scheint ein absoluter Gegensatz zwischen einem Hohlenbewoh-
ner und dem Goldenen Schnitt zu bestehen. Wie Raphael dabei von
der menschlichen Hand ausgeht und die ésthetische Bedeutung der
Hand und ihrer Proportionen im Goldenen Schnitt mit der ihr zuge-
schriebenen magischen Bedeutung verflicht, ist nicht ungefahrlich”.**
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In ihrer 1962 verdffentlichten Thése "La signification de I'art
rupestre paléolithique” stellte Annette Laming-Emperaire eine Zu-
sammenfassung ihr zentraler Aspekte aus Raphaels "Prehistoric Cave
Paintings“ und des Manuskripts "On the method of interpreting paleo-
lithic art, 31 p.“ vor. "Wir verdffentlichen hier in aller Kurze die
Theorie Raphaels entsprechend den maschinenschriftlichen Auf-
zeichnungen, die er uns 1951 Ubermittelt hat”.** Laming-Emperaires
Darstellung soll im folgenden ausfiihrlich vorgestellt werden.

"Der Ausgangspunkt von Raphael, der von den meisten Prahistori-
kern vernachlissigt wurde, ist die Notwendigkeit, in der Héhlenkunst
nicht nur die einzelnen Figuren jeweils fiir sich zu interpretieren, son-
dern in Gruppen, bei denen es darum geht, Erklarungen fiir das En-
semble insgesamt zu finden. Eine groBe Zahl der verzierten Hohlen ist
durch die Vorherrschaft der Darstellung einer Tierart oder sogar der
eines Geschlechts einer Art gekennzeichnet. Unter 25 spanischen
Hoéhlen z.B. fand Raphael 11, in denen sich diese Vorherrschaft fest-
stellen 1aBt. In anderen Hohlen wieder sind beide Geschlechter einer
Art vertreten.

So waren also zwei Tatsachen zu erklaren: zum einen der hohe Pro-
zentsatz der Hohlen, die durch die Vorherrschaft von Tieren einer Art
gekennzeichnet sind, und zum anderen die Aufteilung dieser Hohlen
in zwei etwa gleich grole Gruppen, von denen die eine nur ein Ge-
schlecht einer Art und die andere beide aufweist. Die Erklarung dafir
mag sich in der totemistischen Organisation der paldolithischen Grup-
pen finden lassen. Die Tiere waren dann die symbolische Verkorpe-
rung eines Clans oder eines dem Clan zugeordneten Geschlechts. Die
Hohlen, in denen die Darstellung eines Geschlechts einer Art vor-
herrscht, kénnten fiir Initiationszeremonien gedient haben. Die ande-
ren Hohlen, in welchen unterschiedslos die beiden Geschlechter eines
oder mehrerer Arten vertreten sind, diirfen als symbolische Tableaux
der Geschichte der Clans interpretiert werden. [...] Die ﬁberlagerun-
gen, die man bislang fiir zuféllig gehalten hatte, stellen den Sieg eines
Clans dar, der, nachdem er sich des Besitzes einer Hohle versichert
hatte, die Totemtiere tiber diejenigen des besiegten Clans zeichnete.
Die alten Abbildungen sind zu diesem Zwecke wiederbenutzt.”

Ihre Kritik lautet kurz und btindig: "Es geht hier nicht darum, tiber
ein unvollendetes Werk zu urteilen, [...] Es ist schwierig, seinen

3
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SchluBfolgerungen zu folgen. Trotz eines ziemlich schwergewichtigen
dialektischen Apparates wird die Totemismusthese ohne einen realen
Beweis, ohne prazise ethnographische Beispiele und ohne eine Kritik
dieser ethnographischen Methode iibernommen.“ Weiter heiBt es je-
doch: "Dagegen kann man glicklicherweise dem nicht publizierten
Manuskript, das uns vorliegt, interessante Anregungen und zutref-
fende Kritiken gegen die klassische Interpretation der Héhlenmalerei
entnehmen. [...] Jedenfalls muBl man aufhéren, die paldolithischen
Figuren isoliert voneinander zu betrachten. Naturlich ist es dabei not-
wendig, die Gravuren und Malereien je einzeln fiir sich zu betrachten,
aber es ist unmoéglich, das Gesamte so zu interpretieren, als wiren sie
von den paldolithischen Kiinstlern auch als isolierte Einheiten gese-
hen und konzipiert worden. Raphael geht sehr weit in diese Richtung,
da er annimmt, dafB3 die alteren, zum Teil unkenntlichen Figuren, Teile
eines Ubermalten historischen Tableaux sind. Diese Interpretation ist
ohne Zweifel fraglich, wenn auch sicher ist, daB die paldolithischen
Kunstler nicht unwissentlich lange Reihen von Pferden oder Bisons
wie in Combarelles oder in Font-de-Gaume im gleichen Stil entworfen
haben, gleich wie die gigantischen Tierfresken in Lascaux komponiert
und gewollt sind.“

In ihrem Buch iiber Lascaux von 1959 hatte sie bereits geschrieben,
daB "die visuellen Reaktionen des paldolithischen Menschen dhnlich
unseren eigenen sind und daB er sich sehr wohl bewuf3t war tiber den
Effekt seiner kunstlerischen Leistungen®. Und in der ’Conclusion’
hief es programmatisch: "Mit jeder neuen Entdeckung wird es offen-
sichtlicher, daB3 die Bedeutung der Hohlenkunst nicht im Studium ein-
zelner Figuren gesucht werden darf; im Gegenteil, Einzelfiguren, die
bisher auBerhalb ihres Zusammenhanges photographiert oder kopiert
und untersucht wurden, miissen in ihre Wande reintegriert werden,
und moglicherweise ist jede Fliche ein integraler Teil der Héhle und
ihrer dekorierten Kammern im Ganzen. Diese neue Methode der Un-
tersuchung paldolithischer Kunst wird ermoglichen, die dominanten
Motive der Malereien und Gravuren jeder Hohle oder Region zu er-
kennen”.*

Als erste unter den interessanten Anregungen aus Raphaels Manus-
kript nannte sie 1962 jedoch: "Man findet dort z.B. die wichtige Tat-
sache hervorgehoben, die bis dato offenbar noch niemand in Betracht
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gerzogen hat, daB8 es namlich die Vorherrschaft einer bestimmten Tier-
gattung oder auch die eines Geschlechts in den Hohlen gibt”.*® An ge-
nau diesen beiden Gesichtspunkten aber werden sich die statistischen
Untersuchungen und Auswertungen der Hohlenbestinde durch
André Leroi-Gourhan und Annette Laming-Emperaire orientieren. In
dem MaBe, wie die auf kaum tragfihigen Schliissen basierenden Vor-
stellungen Uber die Bedeutung der palaolithischen Malereien den Sta-
tus geschichtlicher Fakten annahmen, erschienen ihnen methodologi-
sche Neuansitze unabweisbar. Beide lehnten ethnologische Parallelen
als Mittel der Interpretation ab. "Will man den Menschen des Paldolit-
hikums das Wort lassen, so muBl man darauf verzichten, ihm einen
kanstlichen Jargon in den Mund zu legen, der aus Wortfetzen von Aus-
traliern, Eskimos und Bantus besteht, die zu allem UberfluB auch
noch mit europaischem Akzent gesprochen werden”.*” Leroi-Gourhan
hatte seit 1947 damit begonnen, die datierbare mobile Kleinkunst zu
inventarisieren und statistische Neuaufnahmen grofler Teile der be-
kannten Hohlen unter topographischen Gesichtspunkten vorzuneh-
men. Untersucht wurden Haufigkeit und rdumliche Verteilung der
Tierarten in den unterschiedlichen Héhlenbezirken und detaillierte
Verzeichnisse von (ber 65 Hohlen angefertigt. Dabei erwiesen sich
Pferd und Bison mit beinahe der Halfte aller Darstellungen als groBte
einander gegenibergestellte oder miteinander verbundene Gruppen-
paare. Ihnen folgten Hirschkithe, Mammuts, Rinder, Steinbdcke und
Hirsche sowie als vierte Gruppe Baren, Raubkatzen und Nashérner™®,
Die Zeichen teilten sich statistisch in die Gruppe der einfachen oder
linienférmig angeordneten Punkte, Striche oder Stabchen und
Hackenzeichen und die Gruppe der Ovale, der Dreiecke, der Recht-
ecke und der linglichen Zeichen mit seitlichen Ausbuchtungen in
Klammerform. Die letzte Gruppe habe sich aus den Vulven und den
vollstaindigen Frontal- und Profildarstellungen der Frauengestalten
des Aurignacien entwickelt und triige den Wert ’weiblich’, wiahrend
die erste Gruppe den Wert 'méannlich‘ besitze, die Rekonstruktion ih-
rer Entwicklung aber Schwierigkeiten bereite®. Die Auswertung der
Verteilungen und Gruppierungen der Tiere untereinander sowie die
der Zeichen und deren Zusammenstellungen mit den Tieren kam zu
folgendem Ergebnis: "Alles ist anscheinend nach einem binéren
Schema angeordnet (Pferd A — Bison oder Auerochse B), in dem das
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Tier B gewohnlich das Zentralthema bildet. Diese Ordnung wird
offensichtlich noch durch ein vergleichbares Anordnungsschema der
mannlichen (oder Alpha-) und weiblichen (oder Beta-) Zeichen be-
statigt. AuBerdem sind auch die anderen Tierarten, wie Hirsch, Mam-
mut, Steinbock (Gruppe C) und Bir, Wildkatze, Nashorn (Gruppe D),
in bindrer Anordnung in den Randzonen abgebildet, wobei die
Gruppe C am Rand der Bildfelder oder in der Nahe von Engstellen
oder Eingangen zu Divertikeln, die Gruppe D im Héhlenende zu fin-
den ist”.** Bezuglich der Zeichen heifit es detaillierend: "Wenn man
die Varianten des 'Pfeils* und die der "Wunden' zusammenstellt, dann
wird man sich der Angleichung dieser graphischen Zeichen an Varian-
ten der mannlichen und weiblichen Zeichen bewuBt. So ist es hochst
wahrscheinlich, daB} die Steinzeitmenschen auf eine Art Gleichsetzung
"Speer-Penis’ und 'Wunde-Vulva® anspielten. [...] Es liegt auf der
Hand, dal} das Fundament des Systems auf dem Wechsel, der Ergan-
zung und der Gegensitzlichkeit der mannlichen und weiblichen
Werte beruht”.*! Zugleich betont Leroi-Gourhan, daB} in der gesamten
Parietalkunst weder Kopulationen von Tieren oder Menschen noch
Geschlechtsteile direkt dargestellt werden*®. "Moglicherweise haben
wir ein System (das vielleicht nie rational formuliert worden ist) vor
uns, daB auf der Korrespondenz, der Aquivalenz, der Austauschbar-
keit. und der Erganzung zwischen allen Figuren beruht”.*®

Hier konnten weder die Vorschlage zu einer Chronologie noch die
reichhaltigen Analysen Leroi-Gourhans vorgestellt werden, sondern es
galt allein die Struktur seiner Analyseergebnisse zu skizzieren, die in
Einzelanalysen zu komplexen und virtuosen Kombinatoriken entfaltet
werden. Leroi-Gourhan nimmt immer wieder Bezug auf Annette
Laming-Emperaire. "Die Zueinanderordnung — Assoziation — der ver-
schiedenen Tierarten ist sicher einer der charakteristischsten Zuge der
palaolithischen Kunst, ein Zug, der bis zu der Arbeit von Mme.
Laming-Emperaire vollig unbemerkt geblieben ist™* und im Vorwort
zu "Prahistorische Kunst“ heiBit es: "Damals kam ich zusammen mit
Frau Laming-Emperaire zu der Einsicht, daBl wir zwar getrennten, aber
ganz benachbarten Wegen folgten: Ihre [Laming-Emperaires, d. Verf.]
Auffassung vom Bison-Pferd-Paar war sinngemif die gleiche, wie sie
aus meinen statistischen Ergebnissen hervorging, und ihre Vorstellung
von dem sorgfiltig ausgearbeiteten Charakter der palaolithischen
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Kompositionen stimmte mit dem Befund tiberein, den meine topogra-
phische Analyse ergeben hatte”.**® Laming-Emperaire hatte die
Hohlen Pech Merle und Lascaux untersucht sowie die Unterschei-
dung von “abris“ — den Felswinden im Eingangsbereich der Héhlen -
und Hoéhleninnerem eingefiihrt, war allerdings zu einer umgekehrten
Geschlechtszuordnung von Pferd und Bison gekommen als Leroi-
Gourhan, was das Strukturierungsprinzip jedoch nicht beruhrt.

Nun scheint es unwahrscheinlich, dal Annette Laming-Emperaire
bei ihrem Austausch mit Leroi-Gourhan nicht auch die “interes-
sante[n] Anregungen®“ Max Raphaels erwahnt hitte — aber wie dem
auch sei. Wenn Leroi-Gourhan, wie Peter J. Ucko und Andrée Rosen-
feld schreiben, der "Urheber der ersten systematischen Analyse tiber
die Verteilung der verschiedenen Tierarten in den Hohlen® gewesen
ist, dann wird Raphael zur Zeit der Abfassung des Methodentextes von
diesem Projekt bereits Kenntnis gehabt haben muissen, denn an dritter
Stelle erhebt er Einwédnde gegen die Methode statistischer Zusammen-
fassungen, wie sie spater auch gegen Leroi-Gourhans Untersuchungen
vorgebracht wurden®’”. DaB in seinem Methodentext die Strukturele-
mente und Gesichtspunkte der Analysen Laming-Emperaires und
Leroi-Gourhans bereits enthalten sind, schmilert ja mitnichten das
"revolutionare® ihrer Forschungsarbeiten sowie die Reichhaltigkeit
ihrer Ergebnisse, die Raphael gar nicht absehen konnte. Gleichwohl
scheinen diese Zusammenhange Idiosynkrasien heraufzubeschworen.
Denis Vialou, derzeitiger Direktor des Institut Paléontologie humaine,
schrieb in seiner Rezension der franzosischen Ausgabe der Texte
Raphaels zur paldolithischen Kunst 1988: "Es ware vergeblich, wollte
man heute den Einfluf diskutieren, den die Ideen Raphaels zur Inter-
pretation der paldolithischen Kunst auf A. Laming-Emperaire und das
Denksystem von A. Leroi-Gourhan ausiibten. Es besteht eine unbe-
streitbare Verwandtschaft, die indessen flr eine begriffliche Origina-
litit des einen wie des anderen Platz gelassen hat, unabhangig von der
Raphaels, die tief von einer deutlich betonten marxistischen Ideologie
gepragt ist”.*® Leroi-Gourhan selbst erwahnt Raphael zusammen mit
Luquet und Giedion in einer Publikation von 1980 nur marginal*”.
Seine paldontologischen Untersuchungen zu Rolle und Funktion der
Hand in der Entwicklung des Homo sapiens erfolgen gewissermallen
unabhéngig von seiner Interpretation der Handdarstellungen in den
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paldolithischen Hohlenmalereien, die er als méglicherweise "weiblich’
konnotiert erschliefit*’. Methodologisch haben sich seit den Arbeiten
von Laming-Emperaire und Leroi-Gourhan auf dem Feld der Erfor-
schung der palaolithischen Hohlenmalerei keine neuen Perspektiven
entwickelt. In dieser Situation kénnte eine neuerliche und erstmalige
Lektiire der Texte Raphaels, zumal im deutschsprachigen Raum*',
nicht nur von historischem Interesse sein. Raphaels Arbeiten stehen
zwar im Banne ihrer Totemismus- und Magieinterpretationen, doch
ihr methodologisches Reservoir, mittels dessen der Methodentext be-
reits eine Losung von den "Kriicken der Ethnologie“ anstrebt, dirfte
von den Prahistorikern der paldolithischen Hohlenmalereien noch
nicht erschopft und abgegolten sein.

Raphael hatte spatestens seit dem Vorwort von 1930 die "prahistori-
schen Zeitalter™" in seine Perspektive einer "universellen Kunstge-
schichte® oder "Weltkunstgeschichte™'* gertickt. Auf seiner Frank-
reichreise im Jahre 1935 besichtigte er die Héhlen der Umgebung von
Les Ezyies. An Breuil hatte er spater geschrieben: "Vor den Originalen
faBte ich die Hypothese, dal da, wo es eine raumliche Anndherung
zwischen mehreren Tieren gab, eine Bedeutung beabsichtigt gewesen
sein muB, die wir wiederfinden mussen”.*"

Seine Studien zu Werken der "Vorgeschichte” stellen ein “prakti-
sches Experiment auf die Richtigkeit des kunsttheoretischen "Auf-
bau(es) der Probleme™", inshesondere der “konstituierenden Arbeit*
"wissenschaftlicher Beschreibung”™® dar. Die Bemiihungen, einen
"hoher strukturierten Elementarbegriff zu "bilden™"’, der Mathema-
tik und Geschichte zu verbinden ermoglicht, werden auf diesem Feld
der Erprobung unterzogen. Am Programm eines "Ablesen® der "Welt-
anschauung® aus den “formalen Tatbestinden®, wie es das "Tempel-
buch® formulierte, hilt Raphael in allen Phasen der Ausarbeitung sei-
ner Konzeption einer Kunsttheorie und -wissenschaft nicht nur fest.
Tatsachlich wird die gesamte kunsttheoretische Produktions- und Kon-
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stitutionsproblematik in Termen der ”Ubertragung“ und "Uberset-
zung® exponiert, die das Verhaltnis von Sprache, Bild und Schrift ver-
schieben. Im "Kunsttheorie“Text von 1932 hei3t es: "Jedes kunstleri-
sche Schaffen ist Ubertragung irgendeines materialen oder formalen
Gcehaltes in bestimmte Darstellungsstoffe oder -mittel® und weiter
"Jede solche ["Jbersetzung ist eine Distanzierung.“'®. (Die einschlagi-
gen Passagen aus "Empirische Kunsttheorie® und den "Prolegomena*®
wurden bereits ausfiihrlich zitiert.) Dies erfordere eine Kunsttheorie,
“cdie konkret genug ist, um ein bestimmtes Werk aus der Sprache der
anschaulichen Formen in die wissenschaftliche Sprache abstrakter Be-
griffe (und wenn moglich mathematischer Formeln) zu tubersetzen”"
und unter dieser Voraussetzung, so das Vorwort von 1930, "verbinden
wir die Sprache der Formen, d. h. der Weltdarstellung, mit der Spra-
che der Weltanschauungen”.™ Entsprechend konstatiert der Text
“Prahistorische Hohlenmalerei® es als eine "Paradoxie der modernen
[...] Kunstgeschichte [...]: daB sie ihren eigenen Gegenstand nicht zu
lesen und aus der Sprache anschaulicher Formen in die weltanschau-
licher Begriffe zu tbersetzen vermag”. ™

In Raphaels programmatischen Texten werden Kunstproduktion
und Kunsttheorie und -wissenschaft als ein Vorgang der ”Ubersetzung“
zwischen mindestens drei Sprachen entworfen: der Sprache der an-
schaulichen Formen oder des Schens, der Sprache wissenschaflich ab-
strakter, wenn moglich mathematischer Begriffe oder Formeln und
der Sprache der Weltanschauungen. Eine solche "Ubersetzung® impli-
ziert die Notwendigkeit einer Differenz zwischen den Inhalten und
ihren Sprachen, die erst die Moglichkeit eines Transportes dieser
Inhalte von einer Sprache in die andere unter Wahrung der Identitat
ihrer Bedeutungen gewahrleistet. In diesem Sinne ist finr Raphael
"[jJedes Kunstwerk [...] ein Behalter geistiger Krafte”'"
wort von 1930, oder ein "Behalter geistiger Energien
Corot-Text heifit. In eins damit aber wird der Begriff der Sprache im
gelaufigen Sinne erweitert und auf die gesamte Sphére des Sinns und
der Bedeutungen ausgedehnt. Die Differenz zwischen Signifikat und

, wie es im Vor-

2423

, wie es im

Signifikant, die das Modell der Ubersetzung erst in Anschlag zu brin-
gen erlaubt, wird von Raphaels Konzeptionen in einem metaphysi-
schen Dualismus stillgestellt, dem die Idee ihrer Einheit korreliert,
und korrespondiert mit den Dualismen von Geist und Materie, Seele

262



und Kérper, immateriell und materiell, mannlich und weiblich. Sie
durchherrschen das gesamte Werk Raphaels. Zwar gibt es bei Raphael
keine explizit ausgearbeitete Theorie der Sprache im gelaufigen
Sinne, doch die knappen Andeutungen seiner Texte folgen Kklassi-
schen Konzeptionen. In der "Erkenntnistheorie” wird sie im Zusam-
menhang der "Analyse des sinnlichen Erlebens” im Abschnitt "Das
EntauBern® genannt. Dort heiflt es, dal der "sinnliche Erlebnisprozef3
uber das Verarbeiten zum EntauBlern drangt, um durch einen motori-
schen Akt von Ausdrucksbewegungen [...] etwas Neues in die Sphare
auBlerhalb des Bewufitseins hineinzutragen. Solche Ausdrucksbewe-
gungen sind Gebarde, Gesichtsmimik, Sprache und Schrift. Sie bilden
untereinander hoéchstwahrscheinlich eine Entwicklungsreihe, deren
Tendenz dahin geht, das Ausgedruckte zunéchst von dem Akt des Aus-
drickens, dann aber von der ausdriickenden Person immer unabhan-
giger zu machen®. Weiter heifit es: "Im Gebiet des Horbaren scheinen
Passivitat und Aktivitat sich niemals getrennt realisiert, sondern in der
Sprache eine gemeinsame Verwirklichung gefunden zu haben”.*!
Sprache als EntauBerung von "Ausdrucksbewegungen® hat als primare
Ausdruckssubstanz die Phonie. Der intelligible oder geistige Inhalt
entauBert sich materiell sinnlich in der sprachlichen Verlautbarung.
Dieser Prozel3 der "Ausdrucksbewegungen® wird zugleich in Termen
einer impliziten Semiologie formuliert, der vom "Inneren der unge-
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schiedenen Einheit zum AuBen des Zeichens verlauft. In dieser
Semiologie wiirde die Sprache, Raphael spricht von ihr in der Regel
im Singular, einen Spezialfall darstellen, der verallgemeinert und
ubertragen werden kann.

Die "Schrift® stellt in der "Entwicklungsreihe“ der "Ausdrucksbewe-
gungen® eine Etappe dar, markiert jedoch eine entscheidende Zasur.
"In der Schrift setzt sich die Ausdrucksbewegung selbst einen duleren
Widerstand und sichert sich dadurch die grofite Verbreitungsmoglich-
keit unabhangig vom Subjekt. Da die Schrift auerdem gelesen und
gesprochen, gesehen und gehort werden kann, vereinigt sie die Wir-
kungen von Gebarde und Sprache, sie ist die vermitteltste, aber auch
vollkommendste Ausdrucksbewegung, denn alle anderen sind in ihr
‘aufgehoben’, ohne daB sie sie zu ersetzen vermag”.” Wird die Schrift
auch nicht auf die ihr traditionell zugeschriebene Reprasentations-
funktion der gesprochenen Sprache reduziert, so wird sie gleichwohl
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lediglich als Emanation der gesprochenen Sprache, letztlich des "Gei-
stes“ gedacht. Die Hochschétzung der Schrift prasentiert sich zwar als
sensibel fur ihre auch optische Gestalt. In dem MalBe jedoch, wie die-
ser Passus deklariert, dafl die Schrift gesprochen und gehért werden
kann, erweist er sich blind dafur, daB sie eingeschrieben werden muB.
Im Text "Zur Kunsttheorie des dialektischen Materialismus“ heif3t es
als Begriindung dafiir, da} die Frage nach der Entstehung der einzel-
nen Kunstgattungen unbeantwortet bleiben muf}: "Denn soweit wir
zuriickgehen, sobald wir nur Schriftzeichen und Kunstwerke unter-
scheiden, entzieht sich die Kunstentstehung jeder Bemihung einer
rein historisch eingestellten Erkenntnis”.**” Das Erscheinen der phone-
tischen Schrift, die hier in ihrem Zeichencharakter dem Kunstwerk
gegenliber gestellt wird, markiert die metaphysische Grenze einer
"rein historische[n]“ Erkennbarkeit der “Kunstentstehung“. Dieser
Einbruch der phonetischen Schrift, der in dieser Anordnung zugleich
eine epochale Zasur markiert, bleibt in Raphaels Arbeiten unbefragt.
Die "Schrift* als "vollkommenste Ausdrucksbewegung“ eines “Sub-
jekt[s]“ stellt zugleich in ihrem Charakter als "Schriftzeichen® phoneti-
scher Reprasentation von Sprache in engerem Sinne eine nicht expli-
zierbare metaphysische Zasur und Grenze dar. Beide Aspekte dieses
Schriftbegriffs kommen in den Arbeiten Raphaels zum Einsatz und tre-
ten in seinen Texten zur "Vorgeschichte“ miteinander in Konflikt und
Auseinandersetzung, ohne daB sie jedoch theoretisch explizit themati-
siert wirden.

Wenn Raphael in den neolithischen TongefiBen Agyptens die Gra-
phik ihrer "magische[n] Zeichen® unter der Bezeichnung "Ornamente*
als eine "Sprache“ zu “lbersetzen“ kénnen glaubt, in der sich "mathe-
matische Anschauung und Sinn deutlich verbanden™?, dann korrespon-
diert dieser Erweiterung des Feldes der Lesbarkeit eine Ubertragung des
Begriffes der "Sprache® im engeren Sinne auf die "Zeichen“ der Tonge-
faBe. Diese Ubertragung der ”Sprache® im engeren Sinne erfolgt unter
der Voraussetzung ihrer Ablosbarkeit von den ”Schriftzeichen® ihrer
phonetischen Reprasentation. Um lesbar zu sein, mussen die “magi-
sche[n] Zeichen® jedoch geschrieben worden sein, wenn auch nicht in
einer Buchstabenschrift. m Agyptenbuch werden sie unter anderem als
"Ritzzeichen® und "Stenogramme* bezeichnet und zugleich eine "Auto-
nomie des Ornamentes als Bild™* proklamiert.
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Anlall und treibendes Motiv fir Raphaels Studien der paldolithi-
schen Hohlenmalereien war die Problematik der "Zeichen®. In seinen
Tagebuchaufzeichnungen notierte er: "Das Schwierigste an der Arbeit
sind nicht die Tiere, sondern die Zeichen. Wegen dieser habe ich die
ganze Arbeit begonnen, da ich wissen wollte, ob es zwischen ihnen und
denen auf den agyptischen Topfen Beziehungen gibt. [...] Aber das
Meiste ist dunkel — sehr dunkel.“* In "Prahistorische Héhlenmalerei*
streift Raphael kurz die Forschungen und Thesen Edouard Piettes. Er
schlieBt sich nicht dessen Auffassung an, daBl es im Jungpaldolithikum
eine regulare alphabetische Schreibschrift gab*, sondern "Schriftzei-
chen [...], die z.T. Buchstaben des phoénizischen, griechischen und la-
teinischen Alphabets dhneln® und folgert daraus, dafl "Buchstaben an-
tiker Alphabete urspriinglich magische Zeichen waren™®, was er
durch die "Ornamente® der neolithischen Tongefidle als bewiesen be-
trachtet. Obwohl aber von Schriftzeichen gehandelt wird, ist eine pho-
netische Reprasentationsfunktion noch nicht in Sicht. Der Graphik
dieser Schriftzeichen wird sie historisch erst nachtraglich zugespro-
chen. Als phonetische Représentation von Sprache im engeren Sinne
fungiert die Schrift in "Prahistorische Hohlenmalerei“ jedoch zu-
gleich als Abgrenzungs- und Differenzkriterium von “Geschichte® und
"Vorgeschichte“. Der "Unterschied zwischen Geschichte und Vorge-
schichte, der ja theoretisch nur durch das Faktum mangelnder schrift-
licher Uberlieferung, d. h. fir uns lesbarer historischer Dokumente
begriindet ist™*, wird zwar im Text Raphaels durch eine Erweiterung
des Feldes der Lesbarkeit in Frage gestellt, das Kriterium selbst aber
bleibt in Kraft. Obwohl ”"Prahistorische Hohlenmalerei“ an keiner
weiteren Stelle explizit von der "Schrift“ oder den ”Schriftzeichen®
handelt, kann der Essay als eine Auseinandersetzung mit der einer
Einschreibung Schrift gelesen werden, die mit dem mathematischen,
arithmetisch-geometrischen Themen- und Thesenkomplex des Textes
korreliert.

Im Essay, so konnte man provisorisch sagen, korrespondieren die
konstatierten “mathematischen Ordnungen™? der paldolithischen
Malereien mit den im Text in Anschlag gebrachten kategorialen Ele-
menten und Beschreibungsbegriffen. Gegen Ende des ersten Kapitels
des Essays heifit es: "Die Malerei des Paldolithkums scheint mit der
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Punkticrung anzuheben, ihr scheint die Linie zu folgen [...], dann
folgt die Ebene” und der "Korper, wenn auch nicht als stereometrische
Illusion, sondern nur als modellierte Ebene.“" Die Formulierung
scheint Skepsis gegentiber dieser, wie es im Text heifit, "JKonstruktion®
auszudrucken, die "auf die Malerei zu beschranken™* sei. Tatsachlich
sci der "Tatbestand wesentlich komplizierter: die theoretischen Ele-
mente sind nicht so klar getrennt und jedes bewegt sich von sciner Ba-
sis aus der Korperlichkeit zu.**” Nicht also etwa, dal3 die hier einge-
flihrten “theoretischen Elemente® selbst im Hinblick auf ihre Anwend-
barkeit in Frage gestellt wiirden, sondern sie sind lediglich "nicht so
klar getrennt” und von Anbeginn auf das vierte der aufgezihlten “Ele-
mente”, die "Korperlichkeit®, hin gerichtet. "So wechseln flache Ebe-
nen und modellierte Flachen zuerst im Bereich der Punkte, dann im
Bereiche der Linie, dann in dem der Ebene”.*™ Die Entfaltung der ge-
nannten Elemente erfolgt im zweiten Kapitel des Essays.

Als das "formale Grundelement der franko-kantabrischen Héhlen-
malerei” wird die "konkav-konvexe Kurve im Gegensatz zur geraden
Linie® angegeben."™ Zur ihr heifit es: "Das auflere Formgesetz dieser
Kurve ist nicht achsiale Geometrisierung und Symmetrisierung, die zu
ciner Sinuskurve fahren wirden, sondern eine ursprangliche [...]
Asymmetrie der GroBen und Lagen der Teile vor und hinter dem Wen-
depunkt der Kurve”. """ Auf welcher der von Raphael kunsttheoretisch
unterschiedenen  analytisch-kategorialen Ebenen sind diese Aus-
fiuhrungen des Textes anzusiedeln? Handelt es sich um Beschreibungs-
begriffe, oder um "Elemente” der “Einzelformen® auf der Ebene der
konstitutiven Werkkategorien? In jedem Falle handelt es sich um
mathematische bzw. mathematisch formalisierbare Begriffe. Dem
"auBere[n] Formgesetz“ der "konkav-konvexen Kurve®, das als "ur-
spriingliche UnregelmaBigkeit* bestimmt wird, folgt eine Charakteri-
stik ihres "inneren Formungsprinzips”: "Diese urspriingliche Unregel-
mafBigkeit ist die Konsequenz des inneren Formungsprinzips, dal3 die
Kurve nicht eine Folge von Punkten ist, die einem starren, immer glei-
chen Ablaufgesetz gehorchen, sondern eine Bewegung, deren Ur-
sache ein sich unregelmaBig verandernder Kraftstrom (Mana) ist, des-
sen Rhythmus sie gehorcht.“"* In diesem Passus erfolgt eine Verkntip-
fung der "Kurve® mit der zentralen Kategorie der Magiekonzeption
des Textes, dem "Kraftstrom* als "Mana*“. Als "formales Spiel zwischen
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zwei Erscheinungsweisen des Linienelementes wird die “konkav-
konvexe Kurve“ anschlieBend die “Flache [...] umschreiben“ und
schlieBlich den "Umri3“ von “einzelnen Binnnenformen®“ der "Kor-
per* bilden'"*.

Inmitten der Charakteristiken der "konkav-konvexen Kurve® heiflt
es jedoch geradezu erruptiv: "Am Anfang war der Punkt, das wurde
der neue Ausdruck fiir ein Bedurfnis, das sich, im Gegensatz zu allem
Naturalismus, als metaphysisch bedingter Wille gerade dadurch ent-
hullt, daB die Abfolge der Punkte den Aufbau der konkav-konvexen

Kurve nicht antastete”"*

. Die Argumentation ist vertrackt, denn wie
kann aus der Feststellung, daB die "Abfolge der Punkte“ das formale
Grundelement der in Rede stehenden Malereien "nicht antastete® der
SchluBl gezogen werden, dafl der "Punkt® am "Anfang* war? Indem zu-
gleich ein "metaphysisch bedingter Wille* eingefiihrt wird, gewinnt
das Argument nicht an Zugkraft, vielmehr erweist sich dieser "Anfang*”
als Setzung, die den paldolithischen Kiinstlern zugeschrieben wird
und zugleich seine Inanspruchnahme als kunsttheoretisches Element
legitimiert. Andererseits heiBt es an anderer Stelle deutlich, dall
"Transzendenz mit der Magie unvertraglich”"! sei. Der Setzung des
"Punkt[es]* folgt: "Punkt ist von Anfang nicht wortlich im mathema-
tischen Sinne zu nehmen, sondern als Schwanken zwischen einer
kreisartigen Verdickung und einem kommaartigen Strich™.'” Han-
delt es sich bei diesem Bruch und Riickbezug auf den "Anfang®
durch diesen zweiten Anfang um ein Dementi, eine Korrektur oder
gar eine Durchstreichung? Und was meint hier "von Anfang nicht
wortlich im mathematischen Sinne [...] nehmen*? Es scheint sich
zunachst um eine Aufforderung zu handeln, den eigentlichen
"Sinn[...]“ des Wortes "Punkt” zuriickzustellen und "Punkt® in Uber-
tragung als "Schwanken zwischen einer kreisartigen Verdickung und
einem kommaartigen Strich“ zu gebrauchen und damit zu metapho-
risieren. Dieses Ansinnen kénnte sich sogar ausgehend von der Inter-
punktion eines "kommaartigen Strich[es]“ rlckwirkend zu einer
grammatischen Ansteckung des "Punkt[es]“ auswachsen. Doch stabi-
lisiert die Formulierung "nicht wortlich“ zugleich in einem Riickstof}
den "mathematischen Sinn[...]“ der Setzung: "Am Anfang war der
Punkt“. Ohne ihn kénnte die Aufforderung, den "Punkt® zu meta-
phorisieren, gar nicht erteilt werden. Die Aufforderung, einen "kom-
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maartigen Strich® als "Punkt” zu lesen, kann eine Lektare schon stol-
pern machen. Zugleich entwindet sich die Setzung ”[a]m Anfang war
der Punkt® aber auch ihrem Kontext. Bezieht sie sich auf die palaoli-
thischen Malereien, auf den Satz des Traktates von Leonardo, "[a]m
Anfang der Malerei ist der Punkt™*, auf den der Essay vorher ange-
spielt hatte*”, oder auf die erste Definition der euklidischen “Ele-
mente“? Tatsachlich sind die "theoretischen Elemente* des Essays an
den im Vorwort von 1941 kritisierten “fiktiven Grenzen [...]: daB der
Elementarbegriff eines Gebietes [...] in Analogie zum mathemati-
schen Punkt geformt sein muB“ orientiert"®. Er enthilt keinen
"hoéher strukturierten Elementarbegriff, der Mathematik und Ge-
schichte verbande. Seine "theoretischen Elemente“ sind nicht nur
nicht in "Analogie®, sondern direkt am "mathematischen Punkt* aus-
gerichtet, den ein "metaphysisch bedingter Wille* setzt. Zugleich
aber zerrlittet die Aufforderung des Textes zur Metaphorisierung
kategorialer "Elemente® den ihnen in der Programmatik Raphaels
zugeschriebenen kunstwissenschaftlichen Status.

Im Zuge der Konstruktion des Essays werden “Klarheit und Ord-
nung zwischen den Varianten™" des Linienelementes der konkav-kon-
vexen Kurve durch die "mathematischen Ordnungen”™® der gestalte-
ten Tiere deklariert. Diese "mathematischen Ordnungen“ der Darstel-
lungen fanden sich in ihren arithmetischen Proportionen und geome-
trischen Kompositionen. Als "einheitliche und einzige Quelle fiir die
geometrische und arithmetische Struktur-Schematik™* der Malereien
wird die Hand erklart. Sie habe die "Grundform der kunstlerischen
Komposition in Zahl wie Figur™* abgegeben. Die Absetzungen des
Essays von der “griechischen Geometrie™” richten sich vor allem
gegen "das senkrecht-waagerechte[s] Koordinatensystem, an das wir
seit Euklid wie an ein Urphdnomen gewohnt™ und das aus dem Kor-
perbau des Menschen entwickelt sei. Solange man sich jedoch im "Vor-
stellungskreis der euklidischen Geometrie® bewege, misse die "geome-
trische Komposition* der paldolithischen Malereien “bedeutungslos®
erscheinen*. Demgegeniiber stamme die "Geometrie des Paliolithi-
kers [...] nicht aus dem gesamten Koérper des Menschen, sondern aus
der Orientierung von Kraftstrémen auf die Hand des Menschen und
auf das Spiel der Hande und Finger”.*® Dem entspriache "die formale
Analogie zwischen dem Tier und der Hand™*, die dem Paldolithiker
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selbstverstindlich gewesen sei und die Kompositionen strukturiert
habe. "Die Hand ist ein nicht auf eine Achse zu orientierendes Ge-
bilde, sie ist unsymmetrisch in der Form, sie hat eine einseitige Rich-
tung wie das sich bewegende Tier und sie erlaubt Bewegungsverschie-
bungen, die miteinander nur sehr locker zusammenhangen, weil sie
nicht, wie der ganze menschliche Koérper, durch ein Gleichgewichts-
system verbunden sind”.*® In den arithmetischen Proportionen der Tier-
darstellungen entdeckt Raphael den Goldenen Schnitt. Dieser sei ein
"konkreter Einzelfall der allgemeinen asthetischen Gesetze der Ein-
heit in der Mannigfaltigkeit und der Synthese der Gegensatze™ und
“ganz allgemein kénnte man sagen, dafl der goldene Schnitt die Syn-
these zwischen Zeit und Raum gibt”.*® Raphael verweist auf sein Tem-
pelbuch, in dessen Ausfithrungen der Goldene Schnitt eine wichtige
Rolle spielt, und bereits in "Von Monet zu Picasso“ behandelt worden
war*!. Die “"groe Haufigkeit* seines Vorkommens, so Raphael in
"Paldolithische Hohlenmalerei®, "verlang[t] eine einfache Erklirung
und sie liegt in ihrer Einfachheit buchstablich auf der Hand”.*®* Was
jedoch folgt, sind prazise Anweisungen zu einer Demonstration, die
komplexe Operationen verlangt und alles andere als "auf der Hand*
liegen, geschweige denn "buchstablich®. Es geht um den "Ursprung
des goldenen Schnittes in der menschlichen Hand”.*® Der Text
beginnt mit einem Appell an die Lesenden: "Man hat nur die Finger
einer Hand so voneinander zu trennen, daf} sich 2 und 3 gegeniiber-
stehen und man hat das Verhaltnis 2:3 = 3:5™%. Es gilt, dieser Demon-
stration auch dadurch Evidenz zu verschaffen, dal man den Anweisun-
gen des Textes folgt. Ich werde dies hier nicht tun. Raphael hat in Brie-
fen und im Tagebuch diesen "Ursprung” wiederholt durchgespielt*®.
Der Essay deklariert, der Goldene Schnitt sei "eine kiinstlerische Kate-
gorie, die, wie die meisten Kategorien, nicht im Denken, sondern im
Organ des Tuns selbst wurzelt™® und behauptet, die "Hand sei die
Grundlage der formalen Kompositionen der ganzen franko-kantabri-
schen Malerei”.*” Die Ausfiuhrungen des Textes beziehen sich in ihrer
Demonstration des "Ursprung[es]“ des Goldenen Schnitts, der den all-
gemeinen dsthetischen Gesetzen zugeordnet wurde, jedoch ausschlief3-
lich und ausdriicklich auf die "normale[...] paldolithische[...] Man-
nerhand”.*® Zugleich heiit es angesichts der Unerklarbarkeit der hau-
figen Wandlungen in der Kunst des Paldolithikums: “sie betreffen
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nicht die Kunst als solche”.” Vorher hie es bereits: "Die Kunst als

Kunst hat keine Geschichte [...]™" Welcher Status kommt dann aber
dem mannlichen menschlichen Kérper zu, wenn dessen Organen all-
gemeine asthetische Gesetze einer Kunst entspringen sollen, die selbst
keine Geschichte hat? Handelt es sich nicht um eine phallozentristi-
sche Metaphysik der Kunst, dessen Zentrum die Metaphysik eines
organologischen Humanismus des Mannes bildet? Raphaels program-
matisches Projekt einer Kunstgeschichte als Wissenschaft lauft nich
nur im Essay einer Metaphysik der Kunst und des Punktes auf, die die
"Akt[e]™" ihrer Genese nicht einer Geschichte preiszugeben erlaubt,
die die Universalitit ihrer Kategorien gefahrdete.

Der Essay enthilt eine Passage tiber ein Vergessen, das sich nicht
einfach einer negativen Erfahrung, einer Amnesie oder einem Ge-
déachtisverlust subsumieren laBt. Sie steht im Zusammenhang seiner
Darlegungen zur konkav-konvexen Kurve. "Zunichst war es dem
Kiinstler durchaus nicht sclbstverstandlich [...], daB diese Kurve ein
kontinuierlicher Zug sci, der, dhnlich wie die geometrische Linie, den
Prozefl der Entstehung vergessen macht. Es wurde empfunden, daf
cin solcher Linienzug den Ort, den er passierte, entwertete, austilgte
[...].” Wenn die Kurve und “ahnlich® die geometrische Linie sich
einem “kontinuierlichen Zug* verdankt, der einen Akt zerstérerischer
Tilgung, ja Austilgung, darstellt und zugleich seinen "Prozef3 der Ent-
stehung vergessen macht®, dann wird sich dieser “Zug“ bereits in sich
selbst geteilt haben, als dessen Effekt sich allererst seine Kontinuitat
darstellt. Die Idealitit der Kurve und der geometrischen Linie ent-
springen der Diskontinuitat einer Einschreibung, Temporalisation
und Verraumlichung vor der Schrift im engeren Sinne, vor dem Punkt,
der Kurve und der Linie, vor dem “Stenogramm® und dem “Ritz-
zeichen®. Die Gewalt der Diskontinuitit einer solchen Einschreibung
eroffent allererst die Méglichkeit der Wiederholung, des Gedachtnis-
ses und der Historizitit. Das Vergessen dieser Szenographie von Uber-
tragung und Ubersetzung strukturiert auch Raphaels Idealitit des
Blicks auf die "Daseinsform“ des Kunstwerkes, die der Text selbst be-
schreibt. "Es ist diese immaterielle Wirkungsform, die allein von der
sinnlichen Wahrnehmung erfaBt wird, welche dariiber vergifit, da3 das
Produkt weder aus einfachen noch aus einheitlichen Quellen entstan-
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den ist.“*" Sie ist dieses Vergessen. In seinen Ausfithrungen zur Hand
rickt deren “inzisierende”*" Tétigkeit nicht in den Blick. Er erstarrt
vor der idealisiert-idealisierenden Pantomime eines Organs, dem der
"Geist der Mathematik® die Bewegungen souffliert. Notierte Raphael
ein Vergessen oder ein Vergessen des Vergessens, als er schrieb, daf3 er
"das geschichtliche ganz einfach gestrichen habe?™"

Hamburg, Sept. 1993
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Anmerkungen

Far die Werke Max Raphaels werden folgende Siglen verwendet:

A: Aufbruch in die Gegenwart

AKK: Arbeiter, Kunst und Kunstler

B: Bild-Beschreibung

E: Zur Erkenntnistheorie der konkreten
Dialektik

FS: Die Farbe Schwarz

GS: Theorie des geistigen Schaffens auf
marxistischer Grundlage

KT: Zur Kunsttheorie des dialektischen
Materialismus

KW 1984:Wie will eine Kunstwerk gesehen sein?

L: Lebens-Erinnerungen

Materialien: Wir lassen uns die Welt nicht zerbrechen

MP: Marx Picasso

MzP: Von Monet zu Picasso

RK: Das gottliche Auge im Menschen

TKF: Tempel, Kirchen und Figuren

WA: Wiedergeburtsmagie in der Altsteinzeit

I Die Schriften Max Raphaels werden, wenn nicht anders vermerkt, zitiert nach
der im Suhrkamp Verlag erschienenen "Werkausgabe: 11 Binde in Kassette, hrsg. v.
Hans-Jiirgen Heinrichs, Frankfurt/M. 1989, und mit Siglen versehen. Sie umfaBt
die seit 1983 in der Edition Qumran im Campus Verlag erschienenen Ausgaben,
von denen die ersten vier Binde Klaus Binder herausgegeben hat. Die in den 70er
Jahren im Verlag Neue Kritik und S. Fischer Verlag publizierten, nicht in die "Werk-
ausgabe® aufgenommenen Schriften werden ebenfalls mit Siglen versehen. Alle
zitierten unveroffentlichten Schriften Max Raphaels, auf die Bezug genommen
wird, befinden sich zumindest in Photokopie im Max Raphael-NachlaB des Germa-
nischen Nationalmuseum Nirnberg. Die Briefe Max Raphaels an Claude Schaefer
befinden sich in dessen Besitz und wurden mir von ihm mit groBziigiger Unter-
stiitzung zur Einsichtnahme bereitgestellt.

2 Max Raphael, Lebens-Erinnerungen, Briefe, Tagebiicher;, Skizzen, Essays, hrsg. v. Hans-
Jurgen Heinrichs, Frankfurt/M. 1989, S. 351, im folgenden zitiert mit der Sigle: L.
3 Zur Biographie von Emma Raphael, den niheren Umstinden der Internierung
beider sowie ihrer fast 5jihrigen Trennung siehe Hans-Jiirgen Schmitt, "Ich méchte
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nicht genannt werden®, Emma Raphael — Skizze zu einem Portrait, in: Frankfurter
Rundschau, 19. 5. 1988. Auch in: "Wir lassen uns die Welt nicht zerbrechen®, Max
Raphaels Werk in der Diskussion, hrsg. v. HansJirgen Heinrichs, Frankfurt/M.
1989, S. 242 ff., im folgenden zitiert mit der Sigle: Materialien.

4 L,S.317.

5 L,8S. 332

6 Der Text ist in gekiirzter Fassung unter dem Titel "Toward an Empirical Theory
of Art“ erstmals in dem Band Max Raphael, The Demands of Art, Translation by Nor-
bert Guterman, Introduction by Herbert Read, Bollingen Series LXXVIII, New
York 1968, veroffentlicht worden. Unter dem Titel "Grundbegriffe der Kunstbe-
trachtung” wurde er im Anhang von Max Raphael, Wie will ein Kunstwerk gesehen
sein?, hrsg. v. Klaus Binder, Frankfurt/M. 1984, 1989, im folgenden zitiert mit der
Sigle: KW 1984, 1989, in einer "um alle beschreibenden Passagen gekirzt[en] " (KW
1984, 1989, S. 368) Fassung publiziert, ohne daf Eingriffe in Text und Titel kenntlich
gemacht wurden. Im 3. Band der "Kunsttheoretischen Schriften® der Edition Qum-
ran, jetzt Max Raphael, Die Farbe Schwarz, hrsg. v. Klaus Binder, Frankfurt/M. 1989
(der Titel stammt vom Herausgeber), im folgenden zitiert mit der Sigle: FS, hieB es
noch: "Das Manuskript [gemeint ist der Text von Die Farbe Schwarz, d.Verf.] findet
sich [...] in einem Konvolut von sechs Mappen, das Raphael unter der Uberschrift
"Material zur Kunsttheorie* zusammengestellt hat. Die Mappen tragen folgende Ar-
beitstitel: 1. Geschichte; 2. Konstituierung des Ganzen; 3. Konstituierung der Einzel-
form; 4. Verhiltnis der Teile zum Ganzen; 5. Realisation; 6. Kunsttheorie. Diese Kate-
gorien hat Raphael in der ersten Fassung seiner "Empirischen Kunsttheorie® von
1940 entwickelt. Ein Typoskript dieses Textes hat Raphael der Mappe 6 des Konvoluts
zugeordnet; Entwiirfe und Ausarbeitungen dazu finden sich verstreut in den Mappen
9.5; er wird im vierten Band der Kunsttheoretischen Schriften veréffentlicht werden*
(FS, S. 163). Tatsachlich wurde der Text in seiner deutschsprachigen Publikation
nicht nur in den “beschreibenden Passagen gekirzt®, sondern weitgehender noch
als in der amerikanischen Ausgabe. Ihn "dem Leser als Glossar zu den Bildbeschrei-
bungen® (KW 1984, 1989, S. 368) vorzustellen, muB als Fehleinschitzung seines Sta-
tus' betrachtet werden. Franz Droge und Knut Nievers haben wiederholt die Bedeu-
tung des Textes "Empirische Kunsttheorie® im Werkkorpus Raphaels hervorgehoben
und darauf hingewiesen, daB der Titel des Typoskriptes "Empirische Kunsttheorie®
und lediglich sein Untertitel "Grundbegriffe der Kunstbetrachtung® lautet. (Siehe
Franz Droge/Knut Nievers, Vom Kunstmuseum zum Kulturmuseum, Max Raphaels
Museumskonzeption, in: kritische berichte, 1982, H 2, S. 5 und Franz Dréoge/ Knut
Nievers, Konstitution und Produktion, Zum Theoriekonzept der Methodenasthetik
bei Max Raphael, in: Materialien, S. 147, Anm. 32). Diese Hinweise wurden in der
"Werkausgabe“ von 1989 leider nicht berticksichtigt.

7 L,S. 333

8 L,S. 351.

9 Max Raphael, Von Monet zu Picasso, Grundziige einer Asthetik und Entwicklung der
modernen Malerei, hrsg. v. Klaus Binder, Frankfurt/M. 1989, im folgenden zitiert mit
der Sigle: MzP.
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10 L,8S. 352

11 Ebd.

12 L, S. 855. Dieses "Vorwort* befindet sich - {iberschrieben mit "Aus dem Vorwort
von 1941“ — im Anhang von "Wie will ein Kunstwerk gesehen sein?“, das Vorwort
von 1930 zu "Wie will ein Kunstwerk gesehen sein?“ ist dem Band tliberschrieben
mit "Aus dem Vorwort von 1930“ vorangestellt. Im "Editorischen Bericht” heift es:
"In Absprache mit Emma Raphael wurden vor allem das im Mérz 1930 in Arosa und
das auf der Uberfahrt von Lissabon nach New York im Juni 1941 geschriebene Vor-
wort bearbeitet: Beide Texte entstanden unter extremen Bedingungen - der erste zu-
dem lange bevor eine Veréffentlichung méglich erschien — und waren mit Sicher-
heit keine endgiiltigen Fassungen, sondern Selbstverstindigungen* (KW 1984,
1989, S. 367, Herv. v. Verf.). In einem Brief Raphaels vom 15. 9. 1947 an Frau Emmy
Jutlich heiBt es jedoch eindeutig: "Das dlteste Manuskript (Wie will ein Kunstwerk gesehen
sein?) liegt bei meinem alten Verleger Filser; fiir den es — 1930! — bestimmt war“ (unveroff.).
Fir die "Werk-* oder "Taschenbuchausgabe® von 1989 wurden, im Gegensatz zum
Text "Empirische Kunsttheorie®, beide Vorworte noch einmal "durchgesehen” (KW
1989, S. 4). Ihr Vergleich mit der Ausgabe von 1984 weist nicht nur Erginzungen
ganzer Absitze auf, sondern offenbart terminologische und syntaktische Eingriffe
in Formulierungen Raphaels selbst und liefert ebenfalls nicht den Wortlaut der
Typoskripte. Die Willkiir der Eingriffe und die nicht nachgewiesenen Veranderun-
gen des Textbestandes machen eine Zitation aus dieser Ausgabe unmaoglich und
erfordern deshalb, auf die Typoskripte Raphaels zuriickzugreifen.

13 Typoskript, S. 1, unveroff. In KW 1984 u. 1989 ist der Passus wiedergegeben:
*[...] eine Theorie der Kunst entwickeln, die ich empivisch nenne, weil sie aus der Analyse von
Kunstwerken aller Zeiten und Vilker gewonnen wurde. “(S. 305).

14 Ebd,, S. 2. In KW 1984 u. 1989 wurde der Passus erginzt: "/[...] zu konstituieren er-
lauben. “(S. 307).

15 Ebd., S. 3. Der Absatz fehlt in KW 1984 vollstandig. In KW 1989, S. 307, ist es der
einzige Absatz, der in Wortlaut und Syntax korrekt wiedergegeben wurde.

16 Ebd., S. 2. In KW 1984 u. KW 1989 wird der Passus wiedergegeben: "Das Fehlen einer
exakten Wissenschafl der Kunst beruht nicht zuletzt auf der Forderung, daf der wissenschaftliche Ele-
mentarbegriff eines Gebiets in Analogie zum mathematischen Punkt geformt sein. muf [...]"(S. 306).
17 Ebd., S. 2. In KW 1984 wird der Passus wiedergegeben: "Wenn wir von Anfang an
einen dem Gebiet der Kunst entsprechenden Elementarbegriff entwickeln [...]”(S. 306), und
in KW 1989 ergdnzt zu: "Wenn wir von Anfang an einen dem Gebiet der Kunst entspre-
chenden, héher strukturierten Elementarbegriff entwickeln [...]1% (S. 306). Beide stimmen
mit dem Wortlaut des Typoskriptes nicht tiberein. Der in beiden Ausgaben vorange-
stellte Satz ist im Typoskript nicht enthalten.

18 KW 1989, S. 305. Diese Formulierung stimmt mit dem Typoskript {iberein, doch
wurden Eingriffe in Syntax, Lange und Wortwahl des tibrigen Teils des Satzes vor-
genommen. In KW 1984 ist der Passus wiedergegeben: "Warum solite die Mathematik
thre Entwicklung nicht tiber Leibniz und Lobatschewsky (deren Arbeiten die euklidische
Mathematik transzendiert haben) hinaus fortsetzen, bis auch die Kunst mit mathematischen
Mitteln und Begriffen dargestellt werden kann.* (S. 305).
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19 Typoskript, S. 2, unverdoff. Der vollstindige Satz lautet: "Es gibt freilich andere
Ligenarten der Kunst — und es steht nicht in Frage, sie zu unterdriicken — die sich nicht orga-
nisch der bisherigen Methode der exakten Wissenschaften einfiigen lassen.“ In KW 1984 u.
1989 ist der Satz wiedergegeben: "Andere Eigenarten der Kunst lassen sich nicht orga-
nisch in die bisherigen Methoden der Wissenschaft einfiigen. “ (S. 306).

20 Ebd., S. 2. In KW 1984 ist der Passus wiedergegeben: "Ferner ist die Kunst ein
schopferischer Prozef, der zuletzt auch zu einer Hierarchie der Werte fiihrt. Darum kann man
Kunst nicht “wertfrei” betrachten wollen; ebensowenig lassen sich Geschichte und Dasein
kiinstlerischer Phénomene sduberlich von einander trennen. “ (S. 306). In KW 1989: "Da
Jerner die Kunst ein Akt ist, der bestimmte geschichtliche Gegebenheiten in spezifischen Mitteln
gebildehaft wmformt und dabei zur Hierarchie der Werte fiihrt, kann man Kunst nicht "wert-
Jrei* betrachten wollen; ebensowenig lassen sich Geschichte und Dasein kiinstlerischer Ph-
nomene sauberlich von einander trennen. “ (S. 306).

21 Ebd., S. 2. In KW 1984 ist der Passus wiedergegeben: "Die Losung dieser Schwierig-
keiten fiihrt zu einem dreiteiligen Aufbau der Kunstwissenschaft: Phanomenologie, Geschichte
und Kritik sind voneinander zu unterscheiden. Diese Teile bleiben freilich wechselseitig vonein-
ander abhingig. (So geht etwa weder Kunst in ihrer Geschichte noch die Geschichte in der
Kunst auf)" (S. 306). In KW 1989 wurde der letzte Satz verindert: "(So geht etwa
weder Kunst in der Geschichte noch die Geschichte in der Kunst auf.)“ (S. 307).

22 So sah Norbert Schneider "in Raphaels Vorliebe fir geometrisierende Analy-
sen*” eine "Affinitit zur Gestaltpsychologie® und befand: "Die Bemiithung um die Er-
grundung letzter Formaxiome ist freilich gewil nicht das Moment in seinem Werk,
welches Chancen hiitte, bei den gegenwirtigen Versuchen der Fundierung einer
materialistischen Wissenschaft von der Kunstgeschichte Berticksichtigung zu fin-
den® (Norbert Schneider, Zu Max Raphaels Konzept einer Kunstwissenschaft auf
schaffenstheoretischer Grundlage, in: Max Raphael, Arbeiter; Kunst und Kiinstley,
Beitrdge zu einer marxistischen Kunstwissenschaft, Frankfurt/M. 1975, S. 258ff., hier
S.272 u. S. 274); im folgenden zitiert mit der Sigle: AKK. Bernd Growe sprach von
einem “Systematisierungszwang Raphaels* und meinte, hier ginge "ein Ideal von
Rationalitdt in die Kunsttheorie ein, mit dem Kunst sich gerade nicht verrechnen
laBt" (Bernd Growe, Anschauung und SchaffensprozeB, Kunsigeschichtliche Be-
merkungen zu Max Raphaels Bildstudien, in: KW 1984, 1989, S. 369ff., hier S. 387).
Einen ersten Uberblick iiber die Rezeption Raphaels im deutschsprachigen Raum
bietet Harald Justin, 'Die Sphinxfrage des Schopferischen‘. Zur Subgeschichte der
Rezeption Max Raphaels, in: Materialien, S. 12ff.

23 Typoskript, 8. 2, unveroft. Dieser Passus wurde in KW 1984 u. 1989 bezeichnen-
derweise nicht wiedergegeben.

24 Ebd. u. KW 1984, 1989 S. 306.

25 Ebd., S. 2. Der vollstindige Teilsatz lautet: *f...] oder indem wir primér neben den
Llementarbegriff einen Totalitdtsbegriff stellen, der dieselben Faktoren des Inhaltes, der Form

und der Methode in einer héheren und wmfassenderen Einheit urspriinglich und unableitbar

enthdlt — in diesen beiden Féllen wird die wissenschaftliche Methode nichi zerstort, sondern
erweitert. “In KW 1984, 1989 wurde u.a. "oder” nicht wiedergegeben.
26 Tagebuch 11.4.1943 (unveroff.).
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27 Brief vom 14.11.1943 an Claude Schaefer in diesem Bd. Siehe S. 161 ff.

28 Max Raphael, Uber dem Expressionismus, Offener Brief an Prof. Richard
Hamann, in: Das Kunstblatt, 1. Jg., (4) April 1917, S. 122-126, Zit. n. Max Raphael,
Aufbruch in die Gegenwart, hrsg. v. Hans-Jirgen Heinrichs, Frankfurt/M. 1989, S.
108, im folgenden zitiert mit der Sigle: A. Mit diesem "Brief* reagierte Raphael auf
Hamanns Kritik an "Von Monet zu Picasso®, daB darin "mehr das Denken des
Expressionismus steckt als das Denken tiber den Expressionismus® (ebd., S. 103).
Ob Raphael bei den "Vorschligen und Methoden [...] in den letzten Jahren*
neben Wolfflin etwa an August Schmarsow, Grundbegriffe der Kunstwissenschaft,
Leipzig/Berlin 1905, an Max Dessoir, Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft in
Grundziigen dargestellt, Stuttgart 1906, den er in "Von Monet zu Picasso* zitierte
und der von 1906-1936 als Herausgeber der 'Zeitschrift firr Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft' verantwortlich zeichnete, an Emil Utitz, Grundlegung der allge-
meinen Kunstwissenschaft, 2 Bd., Stuttgart 1914, oder an Hamann selbst dachte,
der gerade "Die Methode der Kunstgeschichte und die allgemeine Kunstwissen-
schaft* (in: Monatshefte fir Kunstwissenschaft 9, 1916) verdffentlicht hatte, miiB-
ten detaillierte Untersuchungen seines 'Frithwerkes* kliren.

29 Ein Faksimile des handschriftlichen Tagebuchblattes ist der Ausgabe des Ban-
des Lebens-Erinnerungen der Edition Qumran im Campus Verlag, Frankfurt/M. 1985,
S. 2, beigefiigt. In die Taschenbuchausgabe wurde es nicht aufgenommen.

30 1,S.198.

31 Zur Entstehungsgeschichte des Bandes siche “Editorischer Bericht* in KW 1989,
S. 362 u. 365ff; vgl. a. Anm. 12.

32 Max Raphael, Der Dorische Tempel, dargestellt am Poseidontempel zu
Paestum, Dr. Benno Filser Verlag, Augsburg 1930, wiederabgedruckt in: Max
Raphael, Tempel, Kirchen und Figuren, Studien zur Kunstgeschichte, Asthetik und Archdolo-
gie, hrsg. v. Hans-Jiirgen Heinrichs, Frankfurt/M. 1989, im folgenden zitiert mit der
Sigle: TKF.

33 TKF, S. 158.

3¢ Ebd.

35 TKEF, S. 227-28 (Anm. 2).

3 TKF, S. 215-216. Raphael bezicht sich auf Georg Simmel, Soziologie, Unter-
suchungen tiber die Formen der Vergesellschaftung, Leipzig 1908, 2. Aufl. 1922,
jetzt: Georg Simmel, Gesamtausgabe, Bd. 11, hrsg. v. Ottheim Rammstedt, Frank-
furt/M. 1992.

37 TKF, S. 244-245 (Anm. 17).

38 TKF, S. 158.

39 Typoskript, S. 2, unverd6ff., vgl. a. Anm. 12. Im folgenden wird nur mehr durch
Seitenangaben auf die "bearbeitete” Version des Vorwortes in KW 1984 u. 1989 ver-
wiesen, hier S. 89.

40 Ebd., S. 1, vergl. KW 1984 u. 1989, S. 7.

41 Ebd,, S. 2, vergl. KW 1984 u. 1989, S. 89.

42 Ebd,, S. 2, vergl. KW 1984 u. 1989, S. 89, wo von den Herausgebern gekirzt
wurde.
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43 Max Raphael, Zur Kunsttheorie des dialektischen Materialismus, in: Philosophische
Hefte 3, Berlin 1932, S. 125-52, im folgenden zitiert mit der Sigle: KT. Eine von
ihrem Herausgeber bearbeitete Fassung des Textes ist zugdnglich in: Max
Raphael, Marx Picasso, Die Renaissance des Mythos in der biirgerlichen Gesellschaft, hrsg.
v. Klaus Binder, Frankfurt/M. 1989, im folgenden zitiert mit der Sigle: MP.

4 KT, S. 128 u. MP, S. 15.

45 KT, S. 130 u. MP, S. 20.

46 KT, S. 132 u. MP, S. 25-26.

17 KT, S. 130 u. MP, S. 21-22.

48 Ebd.

KT, S. 131 u. MP, S. 22-23.

Ebd.

KT, S. 131 u. MP, S. 23-24.

Ebd. u. MP, S. 22-23.

KT, S. 132 u. MP, S. 25.

KT, S. 147 u. MP, S. 62.

Ebd.

KT, S. 146 u. MP, S. 60.

KT, S. 130 u. MP, S. 20-21.

Beide Arbeiten sind in: Max Raphael, Fiir eine demokratische Architektuy, Kunstsozio-
logische Schriften, Frankfurt/M. 1976, publiziert worden.

59 Biographie, unverdff. Manuskript, S. 27, ca. 1944 begonnen; siehe dazu
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Raphaels Bemerkungen in seinen Tagebuchaufzeichnungen L, S. 376-77.

60 LS. 415.

61 Max Raphael, Zur Erkenntnistheorie der konkreten Dialektik, Editions Excel-
sior, Paris 1934. Dic franzosische 0bersetzung erschien unter dem Titel: La théorie
marxiste de la connaissance, Gallimard, Paris 1938. Ein photomechanischer Nach-
druck der Ausgabe von 1934 wurde im Verlag Neue Kritik vorgelegt: Max Raphael,
Zur Evkenntnistheorie der konkreten Dialektik, Frankfurt/M. 1972, im folgenden zitiert
mit der Sigle: E. Die von Raphael iiberarbeitete "Fassung letzter Hand" wurde unter
Raphaels korrigiertem Titel: Theorie des geistigen Schaffens auf marxistischer Grundlage,
Frankfurt/M. 1974, bei S. Fischer publiziert, im folgenden zitiert mit der Sigle: GS.
62 KT, S. 131 u. MP, S. 23.

63 GS,S. 81 ff.

64 GS, S. 82.

65 GS, S. 97.

66 GS, S. 83.

67 GS, S. 86.

68 GS, S. 80.

69 GS, S. 82.

70 Ebd.

71 GS, S. 86.

72 GS, S. 83.

73 GS, S. 94.
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74 GS,S.97.

75 GS, S. 94.

76 GS, S. 95.

77 GS, S.87. Wenn Norbert Schneider apodiktisch formulierte, Raphael “postuliert
eine induktiv begriindete Produktionsdsthetik“ (AKK, S. 266), dann greift diese Qualifi-
kation entschieden zu kurz.

78 GS, 8. 82.

79 GS,S. 87.

80 GS, 8. 97.

81 GS, S. 148.

82 GS,S.71.

83 G. W. F. Hegel, Wissenschaft der Logik I, Werke Bd. 5, hrsg. v. Eva Moldenhauer
und Karl Markus Michel, Frankfurt/M. 1986, S. 275.

84 Biographie, S. 24, unveroff.

8 GS, 5.93.

86 Ebd.

87 Ebd.

88 Ebd. u. S. 167, wo er ausdriicklich auf "Marx in der 'Deutschen Ideologie’* Be-
zug nimmt. Im {ibrigen kommentierte er diesen Text in seinen Berliner Volkshoch-
schulkursen ausfiihrlich, wie Konvolute seines Nachlasses und Mitschriften von
Schiilern belegen.

8 GS, S.13.

90 Biographie, S. 3, unveroff.

91 Zuerst abgedruckt in: Logos Bd. I, Tiibingen 1910/11, S. 289ff., im folgenden
Zit. n. Edmund Husserl, Philosophie als strenge Wissenschaft, hrsg. v. Wilhelm
Szilasi, Frankfurt/M. 1965.

92 Ebd,, S. 11.

93 Ebd., S. 52.

94 Ebd.

9 Ebd.,S. 51.

9 Ebd.,S. 61.

97 Edmund Husserl, Logische Untersuchungen, Bd. I., Tibingen 1. Aufl. 1901,
Nachdruck der 2., umgearbeiteten Aufl. 1913, Tiibingen 1986, S. 241.

98 Ebd., S. 186-87.

99 Edmund Husserl, Logische Untersuchungen, Bd. II.1., Tabingen 1. Aufl. 1901,
2., umgearbeitete Aufl. 1913, Tabingen 1980, S. 92.

100 Ebd,, S. 99.

101 Ebd,, S. 101.

102 Edmund Husserl, Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phinomenologi-
schen Philosophie, in: Jahrbuch fir Philosophie und phianomenologische For-
schung, Bd. I, Halle a. d. S. 1913, Nachdruck der 2. Aufl. 1922, Tiibingen 1980,
S.18.

103 Ebd., S. 18.

104 Ebd., S. 133.
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105 Ebd,, S. 138-39 (Herv. i. Orig.).

106 Ebd., S. 298.

107 Ebd.

108 Ebd., S. 297.

109 Ebd., S. 298.

110 Ebd., S. 132.

11 GS, S. 94.

112 GS, S. 116.

113 Erwin Panofsky, Uber das Verhiltnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie, Ein
Beitrag zu der Erérterung tiber die Moglichkeit 'kunstwissenschaftlicher Grund-
begriffe, in: Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, XVIII, 1925,
S. 129-161, zit. n.: Erwin Panofsky, Aufsitze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft,
hrsg. v. Hariolf Oberer u. Egon Verheyen, Berlin 1985, S. 49.

114 Walter Benjamin, Gesammelte Schriften, hrsg. v. Rolf Tiedemann u. Herrmann
Schweppenhiuser, Frankfurt/M. 1972ff,, Bd. VI, S. 219.

115 GS, S. 83.

116 Franz Droge und Knut Nievers sprechen in ihrer Darstellung der Systematik des
Raphaelschen "Theoriekonzeptes® von den “einzelnen begrifflich dargesteliten Momen-
ten der Grundbegriffe“ als einer "Realabstraktion der geistigen und sachlichen Konstituen-
tien kiinstlerischer Produktion®. Siehe: Franz Droge/Knut Nievers, Konstitution und
Produktion, Zum Theorickonzept der Methodenésthetik bei Max Raphael, in:
Materialien, S. 130.

117 GS, S. 106.

118 Ebd.

119 KW 1984, 1989, S. 309.

120 GS, S. 95.

121 Edmund Husserl, Formale und transzendentale Logik, in: Jahrbuch fir Philo-
sophie und phiinomenologische Forschung, Halle a. d. S. 1929, zit. n.: Edmund
Husserl, Gesammelte Werke, Husserliana, Bd. XVI, Den Haag 1974, S. 257,

122 GS§, S. 168.

123 GS, S. 81.

124 Ehd.

125 GS, S. 102.

126 Ebd.

127 MEW, Bd. 3, Berlin 1969, S. 46.

128 GS, S. 98.

129 Georg Simmel, Philosophie des Geldes, hrsg. v. David P. Frisby und Klaus
Christian Kihnke, Gesamtausgabe Bd. 6, Frankfurt/M. 1989, S. 13.

130 GS, S.11.

131 1, S. 249-250.

132 Max Raphael, Das gottliche Auge im Menschen, Zur Asthetik der vomanischen Kivchen
in Frankreich, hrsg. v. Hans-Jlirgen Heinrichs, ediert und textkritisch kommentiert
von Franz Droge u. Knut Nievers, Frankfurt/M. 1989, im folgenden zitiert mit der
Sigle: RK. - RK, S. 134.
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133 RK, S. 129-30.

134 RK, S. 133.

135 RK, S. 147 (Anm. 9).

136 RK, S. 134.

137 RK, S. 140.

138 RK, S. 142. Dort lautet der Satz: "Nuwr wenn man alle Elemente des Querschnitts pein-
lich genaw ermittelt hat, kann man darangehen, das Problem der kiinstlerischen Entwicklung
zu ldsen, die den historischen Lingsschnitt ausmacht.* Der oben zitierte Satz des Text-
originals ist in Franz Droges "Kommentar® (RK, S. 285-86) wiedergegeben, der den
Verf. auf die nicht gekennzeichneten Eingriffe des Herausgebers in den Text
Raphaels aufmerksam machte.

139 RK, S. 146.

140 RK, S. 308. Zur Formulierung "der postum in den USA erschienenen "Empiri-
schen Kunsttheorie’*; vgl. Anm. 6.

141 Biographie, S. 27, unveroff.

142 Hanna Levy, Sur la Nécessité d’une Sociologie de I'Art, in: Deuxiéme Congrés
international d’Esthétique et de Science de I'Art, Paris 1938, Tome I, S. 342-345.
Von Hanna Levy erschien unter ihrem spiteren Namen Deinhard dispr. u.a.:
Hanna Deinhard, Bedeutung und Ausdruck, Neuwied 1967.

143 Max Raphael, Marxismus und Geisteswissenschaft, Betrachtungen zur Methode in Dr.
Leo Balet: Verbiirgerlichung der deutschen Kunst im XVII. Jahvhundert, unverdff. Typo-
skript. Die vollstindige bibliographische Angabe des behandelten Buches lautet:
Leo Balet/E. Gerhard, Die Verburgerlichung der deutschen Kunst, Literatur und
Musik im 18. Jahrhundert, Leiden/StraBburg/Leipzig/Ziirich 1936, Frankfurt/
M./ Berlin/ Wien 1972 u. Dresden 1979. Siche zu Raphaels Text und den Autoren
Leo Balet/E.Gerhard ausfiithrlicher Tanja Frank, Max Raphael zu Leo Balet, Metho-
dendsthetik oder synthetische Kunstwissenschaft, in: Bildende Kunst, H 1, Berlin
1990, S. 56-60.

144 Vgl. Leo Balet, Synthetische Kunstwissenschaft, in: Zeitschrift fir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft, 32 (1938), S. 110-121, wo der Autor ein Resiimee
seiner Methodologie gibt.

145 Max Raphael, Marxismus und Geisteswissenschaft, S. 18, vgl. Anm. 143.

146 Ebd.

147 Biographie, S. 27: "1939 Mit Emmi: Abschrift von Arbeiter; Kunst und Kiinstler*.

148 1, S. 416.

M9 L, S. 418.

150 L, S. 351.

151 AKK, S. 185.

152 Empirische Kunsttheorie, unverdff. Typoskript; vgl. a. Anm. 6.

153 Ebd., S. 1 u. KW 1984, 1989, S. 309-10.

154 MP, S. 21.

153 Empirische Kunsttheorie, S. 32; vergl. KW 1984, 1989, S. 334, wo die Formulie-
rung mit "die phianomenologische Darstellung der Methode* wiedergegeben wird und
dreiviertel der Typoskriptseite fehlen.
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156 L, S. 352.

157 Empirische Kunsttheorie, S. 1 u. KW 1984, 1989, S. 309. Diesen Aspekt 148t
Bernd Growe in seinen Hinweisen auf die von ihm dort genannten "Notizen zur
Bildbeschreibung* einfach aus. Siehe: Bernd Growe, Die Bildbeschreibungen Max
Raphaels, in: Max Raphael, Bild-Beschreibung, Natuy, Raum und Geschichie in der Kunst,
hrsg. v. H.JJ. Heinrichs, Frankfurt/M. 1989, im folgenden zitiert mit der Sigle: B,
S.431.

158 Typoskript, S. 1 u. KW 1989, S. 7.

159 Ebd., S. 1, vergl. KW 1989, S. 8 u. S. 7.

160 Ebd., S. 2, vergl. KW 1989, S. 9-10.

161 KT, S. 130 u. MP, S. 22.

162 Typoskript, S. 1 u. KW 1989, S. 7-8.

163 Empirische Kunsttheorie, S. 11 u. KW 1989, S. 320.

164 KW 1989, S. 357 (Anm. 15). Es handelt sich um einen Kommentar dieser Text-
stelle von Klaus Binder.

165 Heinrich Wélfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, Das Problem der Stilent-
wicklung in der neueren Kunst, 1. Aufl. 1915, Basel/Stuttgart 1984, S. 24-25.

166 Empirische Kunsttheorie, S. 1 u. KW 1984, 1989, S. 309.

167 Ebd., S. 11-12 u. KW 1984, 1989, S. 320.

168 Ebd., S. 3, u. KW 1984, 1989, S. 312.

169 Ebd., S. 67; dieser Passus wurde in KW 1984, 1989 nicht wiedergegeben.

170 AKK, S. 186-87.

171 Empirische Kunsttheorie, S. 2 u. KW 1984, 1989, S. 311.

172 Ebd., S. 2-3; vergl. dagegen KW 1984, 1989, S. 311-12.

173 AKK, S. 85.

174 Konrad Eberlein, der die "Trennungslinie zwischen Raphael und der Kunsigeschichte
seiner Zeit zu beschreiben“ vorgibt, dabei aber lediglich dessen polemischen "Invekt-
ven“ ’auf den Leim geht', stellte dem obigen Zitat Raphaels die Bemerkung voran,
daB sein Vater [...] als Schneidermeister ein Opfer der Industrialisierung geworden® sei;
Johann Konrad Eberlein, "W6lfflin ist absolut nichtssagend®, Max Raphael und die
Kunstgeschichte, in: Materialien, S. 185-186.

175 E, S. 47; in GS, S. 38 steht statt “erklért”, “wurzelt*.

176 1, S.358.

177 Vgl. L, S. 359-63.

178 Vgl. L, S. 31.

179 L, S. 419.

180 L, S. 366.

181 Tagebuch, 19. 11. 1942, unvero6ff.

182 Ebd., 1. 12. 1942, unveroff.

183 Ebd., 29. 11. 1942, unveroff.

184 Ebd., 19. 12. 1942, unveroff.

185 Vgl. L, S. 265ff. Es handelt sich bei dem so von Raphael bezeichneten Buch um
eine Wirtschaftsgeschichte Deutschlands, von dem ein ca. 1944 abgebrochenes
Typoskript existiert.
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186 Tagebuch, 2. 2. 1943, unveroff.

187 Brief vom 27. 2. 1943 an Alis Guggenheim; siehe S.159 ff.

188 L, S. 408.

189 Brief an Claude Schaefer vom 19.5.1944, unverdff. Die vom Herausgeber der
Lebens-Erinnerungen vorgenommene Datierung des ersten dort abgedruckten Brie-
fes an Alis Guggenheim (L, S. 403-407) wire folglich um ein Jahr zuriickzuverlegen,
also auf ca. Mai 1943. Auf dem Originalbrief, der sich im Besitz von Ruth Guggen-
heim (Zirich) befindet, ist kein Datum verzeichnet.

190 Brief vom 30.7.1944 an Claude Schaefer, unveroff.

191 L, S. 395.

192 Brief vom 16.3.1945 an Emma Raphael, unverdftf.

193 Brief vom 16.3.1945 an Emma Raphael, unveroff.

194 Brief vom 17.9.1944 an Claude Schaefer, unverd6ff.

195 Brief vom 17.7.1945 an Emma Raphael, unveroff.

196 Brief vom 12.1.1946 an Claude Schaefer, unveroff.

197 Es erschien erst zwei Jahre spater. Max Raphael, Prehistoric Pottery and Civilisation
in Egypt, Pantheon Books, Bollingen Series VIII, New York 1947.

198 Brief vom 8.7.1945 an Emma Raphael, unveroff.

199 Brief vom 9. 6. 1945 an Claude Schaefer, unveroff.

200 Brief vom18.7. 1946 an Emmy Jilich, unveroff. u. siehe S. 168.

201 Vgl. TKF, in dem ein grofler Teil des Konvolutes herausgegeben wurde; dazu
TKEF, 8. 13-16. Der dort gegebenen Begriindung der Ausgliederung des Kapitels
"Magische und praklassische Kunst in den Cykladen® vermag ich allerdings nicht zu
folgen.

202 Max Raphael, Wiedergeburtsmagie in der Altsteinzeit, Zur Geschichte der Religion und
religidser Symbole, hrsg. v. Shirley Chesney und Ilse Hirschfeld, Frankfurt/M. 1978, im
folgenden zitiert mit der Sigle: WA,

203 Max Raphael, Raumgestaltungen, Der Beginn der modernen Kunst im Kubismus w. im
Werk von Georges Braque, hrsg. v. Hans-Jirgen Heinrichs, Frankfurt/M. 1989.

204 Die Korrespondenzen befinden sich z.T. im Max Raphael-NachlaB. Die Briefe
an Henri Breuil wurden Mitte der 80er Jahre von Patrick Brault entdeckt.

205 Siehe dazu Raphaels letzter Brief vom 3.5. 1952 an Claude Schaefer; siche S. 175 ff.
206 Siehe S. 91.

207 Es handelt sich hier lediglich um ein grobes Raster von Daten, das heute weit
differenzierter ist. Da Raphael sich zu diesen Fragen sehr vorsichtig duBerte und sie
in seinen Argumentationen keine zentrale Rolle spielen, erscheint mir eine Be-
schrankung auf Eckdaten gerechtfertigt. Dasselbe gilt fir die Nomenklatur der
Epochen innerhalb des Jungpalaolithikums.

208 Bulletin de la Société Préhistorique Francaise, Tome 89, Nr. 4, 1992, S. 109, 166.
209 Siehe S. 11-14.

210 Siehe S. 11.

211 Sjehe S. 18.

212 Sjehe S. 48.

213 Siehe S. 50-54.
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214 Siehe S. 53-54.

215 Siehe S. 59.

216 Emile Cartailhac, Mea culpa d’un sceptique, L’Anthropologie, Bd. 13, 1902, S.
348 ff.

217 Siehe S. 71-72.

218 Siehe S. 90.

219 Siehe S. 22-23.

220 Siche S. 24.

221 Siehe S. 20.

222 Siehe S. 25.

223 Siehe S. 117.

224 J. K. Long, Voyages and Travels of an Indian Interpreter and Trader, London
1791, S. 86.

225 ], F. McLennan, The Worship of Animals and Plants, in: The Fortnightly Review,
London, Bd. 6 u. 7, 1896/70.

226 E. B. Tylor, Primitive Culture, London, Bd. 1 u. 2, 1871, dtspr., Die Anfinge der
Kultur, Leipzig 1873.

227 Lewis H. Morgan, Ancient Society or Researches in the Lines of Human Pro-
gress from Savagery through Barbarism to Civilization, London 1877, dtspr., Die Ur-
gesellschaft, Untersuchungen tiber den Fortschritt der Menschheit aus der Wild-
heit durch die Barbarei zur Zivilisation, Stuttgart 1891.

228 J. G. Frazer, Totemism, Edinburgh 1887; ders., The Golden Bough. A Study in
Magic and Religion, 3 Bd., London 1901.

229 W. B. Spencer u. F. . Gillen, The Native Tribes of Central Australia, London
1899 u. dies., The Nothern Tribes of Central Australia, London 1904.

230 S. Reinach, L'art et la magie, A propos des peintures et des gravures de 'age du
renne, L'Anthropologic, Bd. 14, 1903, S. 266.

231 L. Capitan, H. Breuil, D. Peyrony, La caverne de Font-de-Gaume, aux Eyzies
(Dordogne), Monaco 1910, S. 13 u. S. 165.

232 Siehe S. 19.

233 Siehe S. 35 u. 44.

234 Emile Durkheim, Les formes élémentaires de la vie religieuse, Paris 1912, im fol-
genden dtspr. zit. n. ders., Die elementaren Formen des religiésen Lebens, Frank-
furt/M. 1981.

235 Ebd., S. 27-28.

236 Ebd., S. 36.

237 ]. G. Frazer, Totemism and Exogamie, 4 Bd., London 1910. Frazer nahm in den
ersten Band seine bereits publizierten Arbeiten zum Totemismus auf und stellte die
damals bekannten Materialien zusammen.

238 Emile Durkheim, S. 138; vgl. Anm. 234.

239 Ebd., S. 276.

210 Ebd., S. 280, Herv. i. Orig.

241 Ebd., S. 280.

242 Ebd., S. 304 u. S. 309.
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243 Ebd,, S. 36-37, Herv. i. Orig.

244 Siehe S. 25.

245 Siehe S. 27.

246 Siehe S. 25.

247 Siehe S. 15.

248 Emile Durkheim, vgl. Anm. 233, S. 278.

249 Henri Hubert, Marcel Mauss, Théorie générale de la Magie, in: L’Année socio-
logique, Bd. VII, 1902-1903, S. 1-146; im folgenden zit. n. Marcel Mauss, Soziologie

und Anthropologie I, Frankfurt/M. 1989, S. 43-179.
250 Ebd., S. 145-148.

251 Ebd,, S. 141.

252 Ebd., S. 48.

253 Ebd., S. 112.

254 Fbd., S. 96.

255 Ebd., S. 157.

256 Ebd., S. 156.

257 Ebd., S. 154, Herv. i. Orig.

258 Ebd,, S. 144.

259 Ebd., S. 153.

260 Ebd., S. 153-154.

261 Ebd., S. 151.

262 Ebd., S. 155.

263 Henri Hubert, Marcel Mauss, S. 97; vgl. Anm. 249.

264 J. G. Frazer, The Golden Bough, vgl. Anm. 228, gekiirzte zweibindige Ausgabe
London 1922, zit. n. dem Reprint der Ubersetzung Leipzig 1928, ders., Der goldene
Zweig, Das Geheimnis von Glauben und Sitten der Vélker, Hamburg 1989, S. 16-17.

265 Henri Hubert, Marcel Mauss, S. 172-175; vgl. Anm. 249,
266 Siehe S. 21.

267 J. G. Frazer, vgl. Anm. 264, S. 17-18f.

268 Henri Hubert, Marcel Mauss, S. 97-106; vgl. Anm. 249.
269 Siehe S. 122.

270 Emile Durkheim, S. 306 (Anm. 36); vgl. Anm. 234,

271 Ebd., S. 278.

272 Henri Hubert, Marcel Mauss, S. 176; vgl. Anm. 149.

273 Ebd., S. 177.

274 Ebd., S. 70-71.

275 J. G. Frazer, S. 82; vgl. Anm. 263.

276 Siehe S. 21.

277 Henri Hubert, Marcel Mauss, S. 115; vgl. Anm. 249,

278 Brief vom 14.11.1943 an Claude Schaefer; siche S.

279 Brief vom 10.8.1950 an Claude Schaefer: siehe S.

280 Henri Begouen, Les bases magiques de I'art préhistorique, Paris 1939.
281 Siehe S. 37.

282 Siehe S. 103-104, dort auch die Literaturangaben.
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283 A. van Gennep, L’Etat actuel du probléme totémique, Paris 1920.

981 Claude Lévi-Strauss, Das Ende des Totemismus, (Paris 1962), Frankfurt/M. 1965, S. 11.
285 A. van Gennep, A propos du totémisme préhistorique, Actes du Congrés Inter-
national d’Histoire des Religions, 1923, Bd. 21, 1925.

286 Siche S. 115-116.

287 Siehe S. 117.

288 MEW, Bd. 21, S. 30-173.

289 MEW, Bd. 22, S. 211-222.

290 Sigmund Freud, Totem und Tabu, Einige Ubereinstimmungen im Seelenleben
der Wilden und der Neurotiker, Wien 1913, Frankfurt/M. 1991, S. 196.

291 Siehe S. 14.

292 Siehe S. 24.

293 Siehe S. 32.

294 Siehe S. 27.

295 Siehe S. 21 u. 23.

296 Siehe S. 20.

297 Siche S. 24.

298 Siehe S. 84.

299 Siehe S. 24.

300 Siehe S. 19.

301 Siehe S. 23.

302 MEW, Bd. 21, S. 79.

303 Siehe S. 32.

304 Siche S. 32.

305 MEW Bd. 3, S. 31.

306 Siehe S. 77.

307 Siehe S. 88.

308 Siehe S. 33.

309 Siehe S. 11.

310 J. J. Bachofen, Gesammelte Werke Bd. II, hrsg. v. Karl Meuli, 1. Auflage 1861,
3. Aufl., Basel 1948, S. 49-51.

311 Siehe Anm. 32.

312 Siehe S. 70.

313 Siehe S. 22.

314 Siehe S. 22.

315 Siehe S. 26, 36.

316 Henri Breuil, Exemples de figures dégénérées et stylisées a I’époque du Renne,
Congrés international d’anthropologie et d’archéologie préhistorique, XIII. Session,
vol. L., Monaco 1906.

317 G. H. Luquet, Les Caractéres des figures humaines dans I'art paléolithique, L'An-
thropologie, Bd. 21, 1910; ders., L’Art primitif, Paris 1930.

318 Henri Begouen, Henri Breuil, De quelques figures hybrides (mi-humaines,
mianimales) de la caverne des Trois Fréres (Ariége), Revue anthropologique XLIV,
Paris 1934, S. 118.
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319 Ebd,, S. 187.

320 Mit einer Interpretation beider Sujets eréffnete Raphael spiter "Wiedergeburts-
magie in der Altsteinzeit”. Zu den Gravuren aus Pech Merle siche auch Raphaels
Ausfiihrungen im Brief vom 10.8.1950 an Claude Schaefer, die die von ihm in "Wie-
dergeburtsmagie® gelieferte Interpretation en detail, dal es namlich gar kein "auf-
gerichtetes Geschlechtsglied” (WA, S. 22) gab, erschiittern muBte. Hans Bieder-
mann hat sich diesen Gravuren in Raphaels "Wiedergeburtsmagie“ zugewandt
ohne die hier vorgelegten Texte oder "Prehistoric Cave Paintings“ zu kennen.
Raphael wuBte also bereits um das, was Biedermann als "fast komisch wirkenden
Irrtum aufgrund des MiBiverstehens einer Buchillustration® bezeichnet. (Hans
Biedermann, Wiedergeburtsmagie in frithgeschichtlicher Kunst, in: Materialien,
S. 173ff.,, bes. S. 194).

321 Siehe S. 24.

322 Siehe S. 34.

323 Siehe S. 28.

324 Siehe S. 36.

325 Bulletin, S. 105-107; vgl. Anm. 208.

326 E. Cartailhac, H. Breuil, Les peintures et gravures murales des cavernes
pyrénéennes, IV. Gargas, L’Anthropologie, Bd. 21, 1910, S. 129-148.

327 H. Alcalde del Rio, H. Breuil, L. Sierra, Les cavernes de la région cantabrique
(Espagne), Monaco 1911.

328 Ebd.

329 Henri Breuil, Quatre cents siecles d’art parietal, Montignac 1952, S. 21.

330 Siehe S. 22.

331 Siehe S. 21 f.

332 Siehe S. 60.

333 Siehe S. 61.

334 Siehe S. 56.

335 Siehe S. 59.

336 G. H. Luquet, L’Art primitif, Paris 1930, S. 133.

337 Siehe S. 116.

338 Siehe S. 33.

339 E. Riviere, La Grotte de La Mouthe, Bulletin de la Société d’Anthropolgie de
Paris, Bd. 8, 1897, S. 325.

340 E. Piette, Classifications des sédiments formés dans les cavernes pendant 'age
du renne, L’Anthropologie, Bd. 15, 1904, S. 155.

341 Henri Breuil, Exemples figurees dégénérées et stylisées a I’epoque du Renne,
vgl. Anm. 312.

342 L. Capitan, H. Breuil, D. Peyrony, La caverne du Font-de-Gaume, aux Eyzies
(Dordogne), Monaco 1910, S. 230.

343 Siehe S. 33, denen auch die folgenden Zitate entnommen sind.

344 Siehe S. 11.

345 Siehe S. 43.

346 Siehe S. 34-35, denen auch die folgenden Zitate entnommen sind.
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317 Siche S. 35.

348 Siche S. 35.

349 Siehe S. 80.

350 Siehe S. 36.

351 Siehe S. 122 ff.

352 Siehe S. 23.

353 Siehe S. 23.

354 Siehe S. 78.

355 Siehe S. 122,

356 Ich gebrauche hier eine Formulierung von Peter J. Ucko u. Andrée Rosenfeld,
die sie auf Annette Laming-Emperaires Auffassung bezogen, "die paliolithische Kunsi
habe sich mit der Darstellung von Szenen befapt, die eine einheitliche Gesamtkonzeption er-
kennen liefen*, und dariiber hinaus auf den Ansatz der Forschungen von Laming-
Emperaire und Leroi-Gourhan insgesamt. Peter J. Ucko/Andrée Rosenfeld, Fels-
bildkunst im Palédolithikum, Miinchen 1967, S. 145.

357 Siehe S. 15 f.

358 Siehe S. 98.

359 Siehe S. 16.

360 Siehe S. 17.

361 Siehe S. 50.

362 Siehe S. 98 f. u. 50.

363 Siehe u.a. die Literaturangaben S. 99, Anm. 1.

364 Siehe S. 99.

365 Siehe S. 112.

366 Siehe S. 115.

367 Siehe S. 113 ff.

368 Siehe S. 114 ff.

369 Siehe S. 113 ff.

370 Siehe S. 114,

371 Siehe S. 121.

372 Siehe S. 120.

373 Siche S. 122.

374 Siehe S. 126.

375 L. Capitan, H. Breuil, D. Peyrony, La caverne de Font-de-Gaume aux Eyzies
(Dordogne), Monaco 1910, S. 74

376 L. Capitan, H. Breuil, D. Peyrony, Les Combarelles aux Eyzies (Dordogne),
Monaco 1924, S. 95-96.

377 Brief an Claude Schaefer vom 3. 5. 1952; siehe S. 175 ff. Der Kapitelaufbau des
ca. 110 Seiten winfassenden tiberlieferten Typoskripts der "Ikonographie der qua-
terniren Kunst* gliedert sich in Untersuchungen von Einzeltieren, Zweiergruppen,
Dreiergruppen etc.
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379 Siehe S. 31 ff.
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385 Siehe S. 123.

386 Brief an Claude Schaefer vom 3. 5. 1952; siehe S. 175 ff.

387 Eine Durchsicht der in Frage kommenden Fachzeitschriften dieses Zeitraumes
sowie eine vollstindige Auswertung der Korrespondenzen Raphaels kénnte daran
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389 Zit. n. Siegfried Giedion, Ewige Gegenwart, Die Enstehung der Kunst. Ein Bei-
trag zu Konstanz und Wechsel, Kéln 1964, S. 389-90, die eine iiberarbeitete Uber-
setzung der Ausgabe Washington 1957 darstellt.

390 Ebd., S. 321.

391 Ebd., S. 326.

392 Wilhelm Paulcke, Steinzeit-Kunst und Moderne Kunst, Stuttgart 1923.

393 Siegried Giedion, Ewige Gegenwart, S. 389; vgl. Anm. 389.

394 Annette Laming-Emperaire, La signification de l'art rupestre paléolithique,
Méthodes et Applications, Editions A. et J. Picard, Paris 1962, S. 118, Anm. 2. Die Li-
teraturangabe findet sich auf S. 391. Die im folgenden wiedergegebenen Passagen
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395 Annette Laming, Lascaux. Paintings and Engravings, London 1959, S. 178 u.
S. 198.

396 Annette Laming-Emperaire, La signification, S. 119; vgl. Anm. 394.

397 André Leroi-Gourhan, Die Religionen der Vorgeschichte, (Paris 1964), Frank-
furt/M. 1981, S. 87. In dieser Arbeit nimmt Leroi-Gourhan eine kritische Sichtung
aller Materialien vor, die bislang als 'Beweise* fiir das Vorhandenseins von religiésen
Vorstellungen in der "Vorgeschichte® dienten und stellt die Haltlosigkeit sowohl der
Charakteristika der Befunde, wie auch der aus ihnen gezogenen SchluBfolgerun-
gen blofB.

398 André Leroi-Gourhan, Prihistorische Kunst, (Paris 1965), Freiburg 1971, 5.
Aufl. 1982, S. 137.

399 Ebd., S. 148 u. S. 170ff.

400 Ebd., S. 136.

401 Ebd., S. 204.

402 Ebd., S. 143-147.

403 Ebd., S. 211.

404 Herbert Kiihn, der in seiner Rezension des Buches Leroi-Gourhans den Para-
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zum Ausdruck kommen. So bedeuten nach ihm der Speer in dem Tier ein ménnliches Zeichen,
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zum Zeichen Fraw (S. 209). Es wirkt etwas komisch, daf Annette Laming-Emperaire in einem
Buch: La signification [...] in gleichem sexuellen Gedankengefiige genau das umgekehrie er-
kicirt, bei ihr ist der Bison das Mdénnliche, das Pferd das Weibliche. Ich halte es fiir meine
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407 Peter J. Ucko, Andrée Rosenfeld, Felsbildkunst im Paldolithikum, Miinchen
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S.162-163).

412 Typoskript, S. 2, siehe Anm. 12, u. KW 1984, 1989, S. 8.

413 KT, S. 136 und S. 126, MP, S. 36 u. S. 11.
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Fig. 1 La Clotilde de Santa Isabel (Santander)
In Lehm gezeichnete Auerochsen. Die Zeichnungen befinden sich in einem niedrigen

Hoéhlengewdlbe. (Lange des Tieres oben links: 0.27 m; oben rechts: 0.75 m; unten links:

0.70 m; unten rechts: 0.30 m.) Die hier abgebildete Zusammenstellung entspricht nicht
der Anordnung in der Hohle.




Fig. 2 El Castillo (Santander)
a) Pferd (Linge: 0.60 m) b) Hirschkuh (Lange 0.92 m)
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Fig. 3 a) La Mouthe (Dordogne) — Ibex (Liange 0.80 m)
Fig. 3 b) Hornos de la Pena — Pferd (Linge: 0.85 m)



Fig. 4 Hornos de la Pena
Ibex (Linge oben: 0.46 m; unten: 0.56 m) Diese Nachzeichnung gibt in etwa das
riaumliche Verhiltnis der Tiere zueinander wieder.
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Fig. 6 Niaux (Ari¢ge)

a) Bison. An der Flanke befinden sich 3 natiirliche, durch "Pfeile* hervorgehobene
Cupulae. (Lange: 0.57 m)

b) Auerochse. 3 Kreise und zwei Bogen befinden sich auf der Flanke; 1 Pfeil weist auf die
Brust des Tieres. (Linge: 1.10 m)
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Fig. 13 Les Combarelles (Dordogne)
Pferd ohne Kopf (nach rechts) und einhérniger Auerochse (nach links) in sich iberla-
gernden Zeichnungen. (Linge: 1 m)




Fig. 14 Les Combarelles (Dordogne)
Pferd (Lange: 0.96 m)
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Fig. 15 Les Combarelles (Dordogne)

a) 2 Baren (Lange: 0.57 m) b) Im Gewirr der Linien erkennt man ein katzenihnliches
Tier (genannt "die Lowin“). Das vorangehende Tier wird sowohl als Léwe mit Mahne als
auch als Bison gedeutet. (Linge der "Léwin“ 0.70 m)
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Fig. 17 Font de Gaume (Dordogne)
Bison, Mammut und Hirschkuh in sich Gberlagernden Zeichnungen. (Lange des Bison:
ca. 1.30 m)
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Fig. 19 Font de Gaume (Dordogne)

Bisongruppe im "Salle des petits bisons“. Unten links: menschliches Profil vor Bison
Nr. 27. Unten rechts: Detail einer Gruppe in Font de Gaume (Gruppe 1, linke Wand).
M. Raphael interpretiert beides als "Masken*“.
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Fig. 20 Font de Gaume (Dordogne)
a) Pferde b)Pferde mit katzenartigem Tier (Lange: ca. 2.20 m)
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Fig. 21 Font de Gaume (Dordogne)
Aufrechtsitzendes Tier mit Hirschen. (Vertikale Lange: 0.54 m)

g
il




a) Mammutgruppe b) Detail (Lange: 0.57 m)

Fig. 22 Font de Gaume (Dordogne)
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Fig. 25 Altamira (Santander)

Fig. 46

Liegender Bison (Linge 1.60 m). Vergl.




Fig. 26 Altamira (Santander)
"Linienbiindel” zwischen den Tierzeichnungen der Decke. "Magische Waffen“ nannte sie
M. Raphael.
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Fig. 27 a)Font de Gaume b)Les Combarelles ™

Zwei Beispiele fiir die "Magie des Auges*, wie Raphael diese Zeichen interpretierte. a) Das
Zeichen in Font de Gaume befindet sich nahe den ersten gut erhaltenen Tierzeichnungen
(vgl. Schema a) und ist einzigartig fiir die paldolithische Kunst. b) Zu diesem Profil in Les

Combarelles finden sich analoge Beispiele in derselben wie auch in weiteren Héhlen.




Fig. 28 Altamira (Santander)
Aufrechte anthropomorphe Figur mit menschlichen Armen und Geschlecht, aber mit
Vogelkopf und Barentatzen. (Hohe: 0.48 m) Vgl. Fig. 47)
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Fig. 31. El Castillo (Santander)

Teil des Handfrieses mit Bisons. (Lange: ca. 2 m)
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Fig. 35 Pindal (Asturien)

Rot gezeichneter und 2.T. geritzter Bison umgeben von 6 Claviformen. Der Bison

tragt auf der Flanke einen "Blitz* und steht einem schematisch gezeichneten Pferde-
hals gegeniiber. (Lange: 0.90 m)
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Fig. 37. Font de Gaume (Dordogne)

3 Auerochsen mit Pferd. Die Tiere gelten als friheste Bemalung der Hohle noch vor den
Mammuts, den Bisons und den Rentieren. Es handelt sich um eine freie Zusammen-
stellung von H. Breuil. (Lange des Pferdes: 0.50 m)
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Fig. 45 Altamira (Santander)

Brillender Bison, gezeichnet iiber einen weiteren Bison, dessen Kopf und vordere Glied-
mabBe sichtbar sind. (Lange: 1.25 m)
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Fig. 50 Les Trois-Fréres (Ariége)
Der “Zauberer*, eine der bekanntesten Figuren der palaolithi-
schen Kunst.

Foto (oben) und Nachzeichnung von H. Breuil (unten)




Fig. 51 Gargas (Hautes-Pyrénées)
Wand mit negativen Handabdriicken, schwarz und rot umrissen.
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Fig. 53 Grotte Cosquer (Marseille)
Negative Handabdriicke auf Stalagmiten.
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Entwicklungsschema von Henri Breuil.

Fig. 55
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Fig. 56 Altamira (Santander)
Leiterférmige Symbole in einer Felsenvertiefung der Hauptgalerie.
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Nachweis der Abbildungen

Fig. 1-49 wurden entnommen aus: Raphael, M. L’Art Pariétal Paléoli-
thique, Paris 1986. Es handelt sich um Nachzeichnungen des Abbé
Henri Breuil. Die teilweise ibernommenen Systematiken stammen
von Gilles Tosello. Wir danken fiir die Unterstitzung.

Fig. 50, 56 wurden entnommen aus: Biedermann, H. Hohlenkunst der
Eiszeit, Koln 1984

Fig. 51, 54 wurden entnommen aus: Giedion, S. Ewige Gegenwart. Die
Entstehung der Kunst, Kéln 1964

Fig. 52, 53 wurden entnommen aus: Bulletin de la Soci€té Préhistori-
que Francaise 1992, tome 89, Nr. 4. Copyright” Ministére de la Culture,
Direction du Patrimoine, Photo: A. Chéné, Centre Camille Jullian,
CNRS

Fig. 55 wurde entnommen aus: Congrés International d’Anthropologie
et d'Archéologie préhistoriques, Vol. I 1906

Fig. 57 wurde entnommen aus: Pietsch, E. Altamira und die Urge-
schichte der chemischen Technologie, Miinchen 1963

Fig. 58 wurde entnommen aus: Breuil, H., Obermaier, H. The Cave of

Altamira at Santillana del Mar, Madrid 1935

Die von Max Raphael mitbetreute amerikanische Ausgabe von "Prehi-
storic Cave Paintings* enthielt nur die Fig. 1-48, auf die sich der Autor
in seinen Aufsidtzen mehrmals bezieht.
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