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Vorbemerkung

Der vorliegende Band versammelt erstmals von Max Raphael zu Leb

zeiten veröffentlichte und unveröffentlichte Studien zur palãolithi

schen Höhlenmalerei in deutscher Sprache. Eine Auswahl bislang un

veröffentlichter Briefe dokumentiert ihren Entstehungszusarnmen

hang im Umfeld seiner ubrigen Arbeiten.

Raphael nahm das Studium der paläolithischen Hôhlenmalerei in

den zehn Jahren his zu seinem Tod am 14. Juli 1952 in New York auf.

Er betrachtete sic als Prüfstein seiner kunsttheoretischen und -wissen

schaftlichen Konzeptionen, die er an den Extremen erprobte: der

‘Kunst der Gegenwart’ und der ‘Vorgeschichte’. Eine breit angelegte

“Ikonographie der quaternären Kunst” beahsichtigte er auf seiner ge

planten Frankreichreise im Herbst 1952 in den Höhlen vor Ort abzu

sch liellen.

Die hier publizierten Texte entwickeln Ansätze und Vorgehens

weisen, deren methodologisch beachtliche Wirkungsgeschichte kaurn

bekannt ist. Sie führte über Annette Larning-Emperaire und Siegfried

Giedion direkt zu Andre Leroi-Gourhan und dessen Forschungsgsme

thoden, die Raphael in weiten Teilen vorwegnahm. Darüber hinaus

entfalten sie im Kontext semiologischer und gramrnatologischer

Fragestellungen eine Uberraschende Brisanz und erôffnen dem Werk

Raphaels noch ungelesene Zugãnge.

Prdhistorische Höhlenmalerei erschien 1945 bei Pantheon Books, New

York, als vierter Band der renornierten Bollingen Series unter dern Titel

“Prehistoric Cave Paintings” in der Ubersetzung von Norhert Guter

mann. Bei dem bier wiedergegebenen Text handelt es sich urn die

nochmals von Raphael überarbeitete Fassung ‘letzter Hand’. Zur

iWet/iode der Inteipretation dci pakiolit/iischen Kunst und Der Begriff des ge

schichtlichen Fortsclirittes sind zwei in sich abgeschlossene Texte aus dern

NachlaI3, deren ersteren Raphael in englischsprachiger Ubersetzung

Anfang cler SOerJahre europãischen Fachgelehrten zukommen lieB.

Die Grundlage der vorliegenden Edition bilden der Max Raphael

NachiaB von Claude Schaefer (Fontainebleau), von dem sich z. Z. Teile

an der Hochschule für bilciende KUnste, Hamburg, befinden, und der

Max Raphael-NachlaB im Germanischen Nationalmuseum Nürnberg.
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Der Herausgeber dankt der Hochschule für bildende Künste, Ham
burg, insbesondere Karin Pretzel, die die institutionellen und organi
satorischen Voraussetzungen der vorliegenderi Edition maflgeblich
initiierte. Dank gilt ebenfalls den Rechteverwaltern des Max Raphael
Nachiasses, dem Germanischen Nationalmuseurn Nürnherg und
Hans-JUrgen Schmitt, sowie Thomas Ddrr für seine korrigierende und
übersetzende Unterstützung.

Vor alien jedoch môchte ich Friederikejanshen urid Claude Schaefer
für ihre Mithilfe sowie die kritischen und redigierenden Gesprâche auf
dern Weg zu dieser Publikation danken.
Dieser Band ist Claude Schaefer gewidmet.

Der Herausgeber
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Prãhistorische Hóhlenmalerei



Der freien Zukunft des franzôsischen und
spanischen Volkes gewidmet.



I.

DIE GRUNDLAGEN DER PALAOLITHISCHEN MALEREI

Diese Arbeit handelt von der ältesten uns bisher bekannt gewordenen

Malerei, aber weder von euler primitiven Kunst, noch gar von ihren

Anfângen. Selbst wenn man die palaontologischen oder gar

geologischen Mai3stãbe heiseite läl3t, lehren uns die zu Werkzeugen

bearbeiteten Steine, daB das Paläolithikum sich mindestens in zwei

groBe Etappen zerlegt. Die erste und frühere war dern europãischen,

nordafrikanischen und vorderasiatischen Kontinent gemeinsam, weil

rnehrere Landbrücken über das Mittelmeer den damaligen Menschen

stetigen Verkehr und Austausch erlaubten. Die Unterbrechung dieser

Verbindung zeitigte in Europa von den Sudabhängen cler Pyrenäen bis

nach Sibirien eine andere Entwicklung als in Nordafrika (Südspanien)

und in den wahrscheinlichen Ursprungsgebieten der menschlichen Zi

vilisation1. Und erst aus dieser zweiten Etappe cler Aitsteinzeit besitzen

wir Kunstwerke. Aber es ist kein Grund zur Annahme vorhanden, daB

Kunst erst damals sich gebildet hat. Die Waffen, weiche wir auf den

Höhlenbildern der Dordogtie und Kantabriens dargesteilt finden, wie

das gleichzeitige Auftueten geometrischer “Ornamente” und gegen

ständlicher Zeichnungen in der frühesten Kunst weisen darauf hin2, daB

es eine in Holz arbeitende Kunst irn älteren Paläolithikum gegeben

haben mul3, die uns wegen der Vergänglichkeit des Materials für immer

verloren ist. Nur em theoretisches Mifiverstehen des Wesens der Ge

schichte und die vôllige Unfähigkeit zum Lesen und Deuten der Kunst

formen haben diese Tatsachen beiseite schieben können zugunsten des

Vorurteils einer “primitiven” Kunst, die weder der Flãchenbeherr

schung noch der Raumgestalturig fähig ware 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 Lange einer ganzen Höhlenwand oder die Flãche einer

Decke einnehmen, es gibt Raum, es gibt Geschichtshilder und sogar —

den goldenen Schnitt! Aber es gibt keine primitive Kunst.

So modern die Höhlenmalerei seit ihrer Entdeckung alien denen

erschien, die mit ihr in Berfihrung karnen, 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 Beziehurig des Menschen zu den
von ibm geschaffenen Göttern zu orientieren gewohnt sind. Die Kunst
des Palãolithikums hingegen ist am Tier orientiert, an dem es keinen
Platz gibt für die vom Ban des menschlichen Kdrpers Ubernommene
Mittelachse, Symmetrie und Gleichgewichtsrechnung, an dem viel
ruehu alles Asyrnrnetrie ist — nicht irn Sinne einer narhtràglichen Ver
schiehung aus der Symmetrie, sondern irn Sinne einer L’nregelmãBig
keit, die geordnet ist ohne Rücksicht aufeine Mittelachse und Wieder
holung gleicher Formen in entsprechender Lage zu beiden Seiten die
ser \‘littelachse3. Die Kunst des Palàolithiknms ist kein Fernbild, ivie
wir es seit der Antike gewohnt sind, sondern em leihhaftes Nahhild wie
der Kampf mit dem Tier — trotz Fallen und Treihjagd — em Nahkampf
war, Kdrper gegen Kôrper; das Fernbild wurde erst ermdglicht durch
Erfmndung und langen Gebrauch des Bogens, der für die Altsteinzeit
dieselbe Revolution bedentete vie für das Neolithikum die Erfindung
des Schiffes und des Pfluges und für die christliche Welt die der
Dampfmaschine. Und schlieflhich: nicht am Kosmos, sondern am em
zelnen Ding findet diese Kunst ihren Gegenstand, mag es ins Grup
pendasein der Tiere und der Menschen, d.h. in (lie Vorstellung der
Herde und der Horde hineingenommen oder umgekehrt auf isolierte
Teile von hesonderer Bedeutung ivie dem Kopf oder dem Hinterteile
reduziert sein4. Wenn die Höhlenmalerei uns trotzdem modern nnd
vertraut erscheint, so hat dies semen spezifischen Grund in der Eigen
art ihrer historisehen Situation rn-id deren symbolisrher Bedeutung für
jede geistig-moralische Aktion des Menschen: sie war geschaffen in
dem Augenblick, wo das menschliche Leben zum ersten Mal aus dem
Beherrsrhtsein5 durch die Tiere in eine Herrschaft über sie nmschlug.
Und dieser Moment der Befreiung war mit derselben GrdBe und um
fassenden Menschlichkeit gestaltet ivie spãter die Griechen ihre Befrei
ung von der Erdbebauung und ihren Eintritt in die meernmsegelnde
Handelsschiffahrt, ihre Befreiung vom schollengefesselten agrarischen
Dasein und ihren Eintritt in das gesellschaftlich-politische Leben der
Stadt geformt haben. So zeigt uns die palãolithische Malerei die mdg
liche Vergänglichkeit nnserer wirklichen Abhângigkeit und die voll
endete Wirklichkeit unserer môglichen Freiheid. So erkennen wir, die
wir unter ungeheuren Opfern und mit unvollkommenem BewuBtsein
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die bisherige Geschichte in blol3e Vorgeschichte zu verwandein be
strebt sind, in der sogenannten Vorgeschichte die ewig gleiche Auf
gabe aller sich wandeinden Geschichte. Das Entfernteste wird uns zum
Verwandten und das Fremdeste zum Nächsten.

Die Höhlenmalerei ausschlieBlich aus ihrer Distanz oder aus ihrer
Nãhe zu uns zu betrachten, kann nur dazu führen, die sachlichen
Schwierigkeiten durch theoretische Irrtümer zu vermehren. Em sol
ches theoretisches Vorurteil ist die Auffassung der Geschichte als eines
gradlinigen Fortschrittes derart, daB alles was wir heute besitzen, einst
nicht war und allmãhlich geschaffen wurde, als sei die Geschichte
nach dem Muster der bihlischen Weltschöpfung eine creatio ex nihilo.
Die Tatsachen aber heweisen, daB wir an keinem einzigen Punkt einen
soichen “Ursprung” zu fassen bekommen, eben weil er eine metaphysi
sche Hypothese ist, während 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 ãndern und entwickeln. Die Geschichte als
gradliniger Fortschritt aus clem Nichtsein in die Voilkommenheit ist
das Paradox, die Erklärung dessen zu verhindern, was man zu erk1ren
versucht. Daraus folgt nicht, daB es keine geschichtliche Entwicklung
gibt, sondern nui daB die geschichtshildenden Kräfte der Gesellschaft
in sich gegensatzlich sind und vie die physischen Kráfte aus einem
Wechselspiel trãger und lehendiger Energien bestehen, soicher, die
von einem Ort in die Breite gehen, und soicher, die von Moment zu
Moment durch die Zeit weiter drangen. Dieser Antagonismus verwan
delt (lie Kräfte in einen Zustand und zersetzt den Zustand in negativ
wirkende Kräfte. Er trennt so den Querschnitt des geschichtlichen Da
seins von clem Lângsschnitt des geschichtlichen Ablaufs und verbindet
sie zugleich: der Querschnitt entfaltet die im Längsschnitt enthaltenen
Moglichkeiten zu realen Qualitaten, während der Langsschnitt aus der
Wechselwirkung der im Querschnitt vergehenden und entstehenden
Zustãnde notwendig folgt. Alles Handein und Geschehen mensch
licher Gesellschaften beruht aufbegrenzten materiellen Voraussetzun
gen der Natur wie der Arbeitswerkzeuge und Waffen, mit denen der
Mensch sich die jeweilige Natur zur Befriedigung seiner Bedürfnisse
zugänglich macht. Je geringer die wirkliche physische Beherrschung
der Welt durch Wirtschaft, Wissenschaft, gesellschaftliche Organisa
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tion und politische Institutionen, desto groi3er das Verlangen nach

ihrer eingebildeten geistigen Beherrschung durch Religion, Moral,

Kunst und Philosophie; und aus der dauernden sich erweiternden

ocler erstarrenden Reproduktion der Inhalte und Methoden dieser

beiden so verschiedenartigen und sich erganzenden Produktions

weisen wie aus ihrer Wechselwirkung entstehen die Differenzierungen

unci Integrierungen, d.h. die zunehmenderi Komplizierungen jeder

Kultur. Diese Entfaltung einer bestimmten und begrenzten Basis

sichert dem Menschen allmählich die relative Beherrschung der ihm

bekannten Welt; er zerstört aber zugleich auch ihre Grenzen, da sie

materiel! zu klein und geistig zu eng werden. So treiben die Prozesse

innerhaib des Querschnitts zur Entwicklung des Langsschnitts, zur

Schaffung einer neuen und breiteren Lebensbasis aus der alten, dann

neben und schlielllich nach ihr. Von dieser neuen Làngsschriittetappe

aus gesehen istjede vorangehende einfacher: die Welt des ãgyptischen

Ackerbauers einfacher als die des phonizischen Meerhandels, die Welt

des nomadischen Jagers einfacher als die des Ackerbauers irn

Zweistromland. Aher dieses “Einfacher” ist em durchaus relativer Be

griff: die Spätzeit des Jãgertums ist komplizierter als die Frühzeit des

mit der Hacke oder clem Stein arheitenden Landwirtes und darum die

Decke von Altamira komplizierter als die Ornamentik neolithischer

TongefãBe. Die Menschheit heginnt mitjecler neuen geschichtsbilden

den Gruppe immer wiedei’ am Anfang und steigt dann zur höheren

Stufe auf, d.h. sie findet für die schon an andern Stellen durchlaufene

Entwicklung neue Ausdrucksformen und eilt neuen Stufen zu, die von

der hisherigen Menschheit nicht durchlaufen waren. Aber auch auf

der niedrigsten sind alle funclamentalen Kategorien. Und ihr Wirken

entfaltet sich auf der untersten w’ie auf der obersten Kurve der Ent

wicklungsspirale in antagonistischen Richtungen und mannigfaltigen

Gebieten, die sich zu einer Totalität ergänzen, die dann von dem fort

schreitenden Strom zerbrochen wird. In diesern Sinne ist die Malerei

des Palãolithikums eine sehr komplizierte Entwicklungsetappe inner

haib einer frühen Menschheitsepoche.

Die palâolithischen Vôlkerschaften waren, wie der Wandel ihrer

Steinwerkzeuge und ihrer Kunststile zeigt, eminent geschichtsbil

dende Völker; sie befanden sich in einem dauernden Umgestaltungs

prozefl, veil sie sich den Widerstãnden und Gefahren der Umwelt stell
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ten und diese durch Anpassung der Werkzeuge und Waffen an die For
derungen der Umwelt8 zu überwinden suchten. Dies setzt sic in einen
prinzipiellen Gegensatz zu den sogenannten primitiven Naturvôlkern,
die gerade umgekehrt ihre Umgebung den emma! angenommenen
Produktionsmitteln anpassen, indem sic all denjenigen wechselnden
Schwierigkeiten des materiellen Lebens ausweichen, die sich mit
ihnen nicht bewâltigen lassen und dafür die phantastisch-ideologische
Weltbeherrschung urn so breiter, ritueller, abergläubischer und geset
zesstrenger ausbilden. Die Palãolithiker aber kônnen 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 sic dauernd unter
dern Druck einer ihnen an physischer Mãchtigkeit uberlegenen Urn-
welt gelebt haben. Wegen dieses fundamentalen Unterschiedes istjede
Rekonstruktion der Vorgeschichte durch die Ethnographic unmôg
lich; und selbst die Erklãrung undeutbarer vorgeschichtlicher Tat
bestânde durch solche heutiger “prirnitiver” Vôlker muB sich in sehr
engen Grenzen halten, ist es doch nicht einmal gesagt, daB die gleiche
Institution Z.B. des Totemismus im Palãolithikum dieselben Eigen
schaften und Funktionen gehabt haben muB, die er heute selbst bei
den primitivsten Jagerstämmen zeigt. Die paläolithische Kunst jeden
falls läBt sich nicht in Analogie zur Bildnerei der “primitiven Natur
völker” verstehen. Und sic in Vergicich mit der Kinderzeichnung ver
stchen ZU wollen ist schlechthin kindisch, denn selbst die Leute des
Aurignacien stellen nicht die Kindheit ihrer Gcsellschaft dar, wâhrend
die Kinder unserer Gesellschaft noch immer die Orientierung in
Raum und Zeit suchen müssen, die em erwachsener Aurignacien- oder
Magdalénien-Mensch urn einige Jahrtausende hinter sich hatte. Wir
müssen darum versuchen, die Hôhlenrnalerei als eine Geistesäufle
rung sui generis ZU begreifen.

Aber hier stehen wir vor der zweiten Paradoxie der modernen Geistes
wissenschaft, die sich Kunstgeschichtc nennt: daB sic ihren eigenen
Gegenstand nicht ZU lesen und aus der Sprache anschaulicher Formen
in die weltanschaulicher Begriffe9 zu übersetzen vermag. Die Archão
logic des Palãolithikums insbesondere hat in ciner Art Selbstverspot
tung ihrer groBartigen Entdeckungen dieses Material auf Grund einer
falschen Arbeitshypothese in lauter Bruchstflcke zerschlagen und so
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die Formen wie die Inhalte weitgehend unverständlich gemacht. So

bald man unter dem Zwang der Tatsachen das Vorurteil beiseite ge

schoben hat, daB der paläolithische Künstler nur einzelne Tiere hat

zeichnen und malen können, stellen sich mit den Gruppen die Bedeu

tungen dieser Gruppen em; diese Bedeutungen ihrerseits verweisen

durch die Haufigkeit ihrer Wiederholung oder durch den Wandel in

ihren Darstellungsmitteln auf ihre geschichtliche Entwicklung über

haupt. Die erste Voraussetzung eines Verstehens der palàolithischen

Höhlenmalerei ist also das Erkennen zusammenhângender Gruppen

rind Einheiten, innerhaib deren jeder Teil arts dem Zusammenhang

mit dem Ganzen und nicht in willkürlicher Isolierung nach dem Ge-

halt zu interpretieren ist auf Grund der Hypothese, daB Inhalt rind

Form in der Kunst identisch geworden sind. So helfen die erweiterten

formalen Beziehungen zur Auffindung der inhaitlichen Tatbestãnde

und cliese wiederum verweisen uns auf die mannigfaltigen Gestal

tungsmethoden der palaolithischen Zeit.
Es kommen in den tins bekannten Höhlen fast überall dieselben

Tiere vor: aufler einigen Fleischfressern wie Lowe rind Bar Pflanzen

fresser wie Pferd, Bison, Ochse, Mammut rind Ibex. Die Zahlenverhält

nisse wechseln mit den Höhlen. La Pasiega gehOrt überwiegend Hir

schen unci Rehen, Les Combarelles den Pferden, das benachbarte

Font-de-Gaume den Bisons. Jeweils sind die ubrigen Tiere in Ahhän

gigkeit von diesem überwiegenden Tier betrachtet und ihre Beziehun

gen bleiben für lange Zeit die gleichen. So sind in Les Combarelles die

der Pfercle zu den Bisons rind Ochsen immer wieder als Ibindlich, die

zu den Rentieren und Mamniut als freundlich dargesteilt und es läBt

sich zeigen, daB drei verschiedene Pferderassen friedlich zusammen

leben rind Mischrassen bilden, während eine vierte nur gelegentlich

auftritt rind wieder abzieht. In Font-de-Gaume kãmpfen die Bisons ge

gen die vorgefundenen Pferde, rim schlieBlich von den viel älteren

Mammut überdeckt zu werden. Der Konflikt zwischen Hirschkuh rind

Bison, der die Decke von Altamira einnimmt, findet sich in Castillo

und in Les Combarelles. Mit den Gegenständen (Tieren) und Sujets

scheinen sich auch die Charaktere zu beschrânken rind konstant zu

bleiben: die Rentiere lehen überall eine heitere, klare Idylle, wie die

Bisons eine gewittrige Ballade; die Pferde zeigen eine sensitiv spie

lende Empfindlichkeit, vie die Mammute eine unerschütterliche
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Würde und Gewichtigkeit. Was hat der Künstler mit dieser Konstanz

im Wechsel dargesteilt: die Tiere, wie er sie in der Natur beohachtet,

die Tiere als Objekte seiner Bedürfnis-Handlungen oder die here als

Repràsentanten seiner selbst, d.h. seines gesellschaftlichen Verbandes

und der in diesem vorhandenen sozialen und politischen Einzelfunk

tionen oder die Tiere als Tràger gewisser Glaubensvorstellungen, da

die zeremoniellen Bestattungen einzelner Menschen auf die Annahme

von etwas den Tod Uberlebendem zu verweisen scheinen10? Abbé

Breuil hat zu wiederholten Malen betont, daB die dargesteliten Tiere

nicht iinmer denen entsprechen, auf die man nach den in den

Kñchenresten gefundenen Knochen schlieflen würde, daB z.B. das

Mammut noch oft und sogar besonders haufig dargestelit wurde, als es

auffranzösischem Boden gar nicht mehr existierte. Was bedeutet diese

Diskrepanz zwischen dem Leben und der Kunst? Was war deren Trieb

kuaft: 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

o(ler ineinander stehen oder sich kreuzen. Das Neheneinander ist eine

Begegnung der Köpfe oder eine soiche der Hinterteile oder die Be

gegnung von Kopf und Hinter teil. Im letzten Fall haben wir den An

satz zu einer Prozession, wie sie etwa in Teyjat von einem männlichen,

weiblichen und jungen Ochsen entwickelt ist (Fig.5). Die Begegnung

der Kôpfe ist der Anfang einer Einheit, die bis zur vôlligen Verschmel

zung zweier Tiere zu einem Leib geht, der zwei Köpfe in entgegenge

setzter Richtung hat (Fig.39). Das Ineinander (Fig.17) erfolgt so, daB

die Kôpfe in gleiche oder in entgegengesetzte Richtung weisen und es

sind gleich- und verschiedenartige Tiere ineinandergelegt, so daB vie!

leicht em Hintereinander gemeint sein könnte, indem der Körper

durchsichtig gedacht wird und die vorgestelite und erinnerte vollstãn

clige Form über die fragmentarische Erscheinung siegt. Die Kreuzung

ist (las Ergebnis der Uberdeckung zweier Tiere, die aus entgegenge

setzter Richtung kommen; wir haben hier den Ansatz zu dem, was wir

Rudel oder Knãuel nennen kdnnen, d.h. die Uberlagerung vieler

Tiere unter Ausschaltung jeder Leere zwischen ihneri. Die schwere

Entzifferbarkeit soicher Gruppen und die Unkenntnis der Ursache

ihrer Uberdeckung hat die generelle “Erklãrung” eines Palimpsestes
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aufgebracht, als babe man aus Iviangel an Platz die alten Stellen mehr
mats Uberzeichnet, obue die Unterlage zu erkenuen ocler zu heseiti
gen. So rnannigfaltig diese Formen der Gruppeubildung siud, sie siuci
selten in em geometrisches Schema gefafit, das ihnen a priori auferlegt

wird, vie z.B. in der Dreiergruppe der Mammute in Les Combarelles
(FigS); meistens bandelt es sidh dann urn em ‘V’ oder urn eine
schrage Linie mit je einem \:Tinke1 am Anfang und Ende (Fig. 11).
\Vicbtig ist, dab in den gröberen Gruppen nicht nur die Akteuie, son-
(tern auch Zuschauer auftreten, eine Art Chor, der dern Geschehen
eine grobe Feierlicbkeit nnd eine ailgemeine GUltigkeit im sozialen
Bewubtsein sichert.

Was war nun mit diesen Gruppen des Paares, der Prozession, der
Kreuzung, des KnSuels, cler geometriscben Figuration gernein t? Leicht
zu deuten sind diejenigen Tiere, anf die Speerspitzen eingezeichnet
oder (lie mit ancleren Waffen in Verbinclung gehracht siud (Fig.6; 35).
Docb selbst iuuerhalb des Jagdzaubers ist der Wunsch zu tdten nur em
Moment. Man finclet auf vielen Tieren waagerechte Striche, die durch
den Leib gehen und die Weicbteile von den Rippen absondern, den
leicbter von dem schwerer zu verwundenden Teil; spãter geht (lie
Modellierung des Tieres scbràg senkrecht durcb den korper und es
verden drei Teile gesondert: Kopf, 1—linterteil und Mittetstbck. In eiuer
sehr anffblligen Weise ist nrsprdnglich das iMittelstbrk das grobte,
dann nimmt es at) zugunsten des orderkorpers einerseits, der Hinter
srh enkel anderersei ts. Kopf uncl Gescblech tsglied aher batten ibre he
sondere Bedeutung für den Frucbtbarkeitszauber und für die Masken,
so dab man in der sicb verandernden Verteilung die wacbsende Maclu
der berrschenden Magier verfolgen kann. Neben diesem Zerlegungs
zauber, der sozialen Ursprungs ist, gibt es einen Versdbnungszauber:
die Aufrichtuug dIes toten Tieres auf seine Hinterscbenkel, das Auf
tiscben von Opfergaben, xvie es in eiuem isolierten Beispiel in Niaux
(Fig.36) zu sehen ist. Er entspringt wohl cler Sorge nm (lie künftige
Nabrung und ist daber em Verbinduugsglied zwischen den) Jagd- nnd
dem Fruchtbarkeitszauber; die dfter wiederkehrendeu Diagonalen,
die vom After nach dem Bauch des Tieres führen, dürfteu so gedeutet
werden. Dann ündlet man Ubertragnngszauber: die heneideten Eigen
scbafte u anclerer here werden übertrageu, so in cler Gruppe “Pferd
undl Lowe” von Font-de-Gaume (Fig.20), wo offeuhar die Kraft des
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Löwen auf das Pferdepaar fibertragen wird, clas sich unmittelbar tinter

seinern Hals befindet, wãhrend grdl3ere und àltere Tiere zuschauen.

Aber hier schon stelit sich die Frage: Auf wen wird die Kraft des
Löwen fibertragen? Fur wen wird gezaubert? Und damit kommen wir

zu einer zweiten Gruppe von Inhalten: zu den sozialgeschichtlichen

und speziell totemistischen. In diese soziale Kategorie gehflren wohi

die rneisten Dreiergruppen, in denen die Folge der Anorclnung zwi

schen dem niinn1ichen und dem weiblichen Tier, den Muttertieren

unci den Jungen oft wechselt, so daB vielleicht verschiedene Formen

cler Familie gemeint sind, vie sie in den einzelnen Clanen vorherr

schen. Dann die Szene aus Font-deGaume (Fig.18), wo aris einem

Kampf zwischen einem weiblichen und einem mannlichen Bison eine

\7ereinigungsgruppe wird, was wohi als eine Hochzeits- oder als eine

Clanversohnungszerernonie gecleutet werclen kann. Hierher gehort

wohi em grofler Tell der Tierkãmpfe, weiche stellvertretencl für die der

Clane stehen uncl fiberwiegencl die Form von Kreuzungsgruppen an

nebmen. In Les Combarelles kann man ziemlich cleutlich unterschei

den zwischen den linken Wànden der Hohlengänge, die vorwiegencl

Kampfe darstellen, und den rechten, die fiberwiegencl frieclliche

Szenen geben. Das Ineinancler cler Tiere, clessen nãchstliegendste

Deutung Trãchtigkeit ist, bedeutet auch Bundesgenossenschaft im

Kampf, wàhrencl die Uberdeckung ebensowohi Beherrschung vie Ver

mittlung uncl Vertragsgarantie becleuten kann, so in vielen Fallen, wo
sich em Mammut fiber anclere Gruppen von Tieren legt (Fig. 17).

Wenn die oben erwãhnte Versohnungszeremonie aus Niaux zur Magic

cler Nahrungssicherung gehort, so ist ibre Einorclnung in die spater zu

cleutende Decke von Altamira wohl nur möglich als eine Versohnungs

zeremonie zweier Clane oder zweier Gruppen innerhaib eines Clans;

aber selbst als Versohnung getoteter Tiere aufgefaflt, steht clas die Ver

sôhnung vornehmencle Tier (Hirschkuh) für einen Clan oder eine

Funktion in einem Clan. Schwerer verstàndlich ist die letzte Wand von

Les Combarelles, wo die Auflflsung einer soichen Vereinigungsgruppe

clargesteilt ist, indern zwei Vertreter der lybischen Pferderasse den

mãnnlichen Partner einer Pferclegruppe aris der Tarpanrasse abholen

unter Assistenz der Freuncle (Mamnuit) und Feincle der vereinigten Pfer

cleclane. Ocler bedeutet clieses “Abholen” die Darstellung der Leichenfeier

eines Clanchefs? Denn am Ende der Komposition, wo die beiden einst
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verschlungenen Tiere Rucken an RUcken stehen (FigJ6), nur noch
die Schwänze leicht überkreuzt, springt em kleines Pferd aus dern
groBen und dies läBt sich öfter dort beobachten, wo em Tier als von
Waffen tödlich getrofferi dargestelit ist. 1st dies die überlebende Kraft
oder die Seele des Tieres, die sich vom Körper trennt? Aber gerade
wenn wir eine stark religiöse Zerernonie des Totenkultes annehmen,
hleibt sie doch nur sinnvoll, wenn die Tiere als Stellvertreter für
Menschen stehen12.

So sehr die Deutung der Gruppen an inhaitlicher Bestirnrntheit zu
wUnschen läl3t, da die Grenzen zwischen der Jagd auf Tiere und auf
Menschen, zwischen Fruchtbarkeitsriten und Erlegungsmagie, zwi
schen Verdoppelung des Körpers und Verrnehrung des Körpers urn
eine Seele für uns flieflend bleiben, es kann kein Zweifel bestehen an
der Tatsache, daB Totemismus und Magic sich in der Weltanschauung
der Paläolithiker auf eine eigentümliche Weise gekreuzt haben, oh
wohi sic recht verschiedener Natur sind rind aus sehr verschiedenen
Quellen stammen. Die Magic bedeutete damals zweierlei zugleich:
eine seelische Konzentration des Zauhernden auf seine eigene vorzu
nehmende Handlung in alien ihren Details rind Zusarnmenhàngen
und die Anziehung und Einbeziehung des Tieres in diese vorgestelite
Aktion: die seelisch hergestelite Bindung zwischen dern Zauberer rind
dciii Gegenstanci; dann aber bedeutete zweitens die Magic die Ent
ãuBerung dieser gedanklichen und emotionellen Konzentration, die
Handlung gegen clas Tier als einen realen Vorgang. Der Paläolithiker
kannte anfanglich ebensowenig einen Zauber ohne Handlung vie
eine Handlung ohne Zauber: Theorie rind Praxis waren für ihn eine
Einheit. Diese Einheit ist urn so wichtigei als wohl niernals bei einer ge
meinsarnen Gruppenaktionjedes Mitglied cler Gruppe die Zerernonie
des Zaubers ausfUhren durfte, einer zauberte für alle und irn Auftrag
aller, die semen Akt mit chorischen Mittein (Musik, Tanz) begleitet ha-
ben môgen; die konkrete Handlung seibst dagegen wurde von alien
zugleich ausgeführt, nur die Summe oder das Ineinanderspielen aller
Gruppenkràfte sicherte den Erfoig des Zaubers. Diese doppelte Em
heit zwischen dern geistigen und dem physischen Akt, zwischen dem
Einzelnen rind der Gruppe hat sich dann allmihlich gelockert, wie es
in dem bereits erwãhnten Verteilungszauber zurn Ausdruck kornrnt.
Die Ursachen könnten zurn Teil darin gelegen hahen, daB mit abneh
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mender Fülle an Tierherden der Fruchtbarkeitszauber eine immer
grol3ere Rolle spielte, dessen Erfoig durch die sozialen Kräfte der
Gruppenhandlung nicht mehr gesichert werden konnte. Andererseits
rnögen die Zauberer ihre Machtsphare vergrol3ert haben durch zuneh
menden EinfluB auf die Jugend, auf Frauen und auf die Herstellung
von Werkzeugen und Waffen vie die ständig zunebmende Anzahl der
sogenannten Eoch- oder Kommandostäbe und die wachsencle Anbrin
gung von Zeichen alier Art auf Gebrauchsgegenständen bezeugt.

Eine völlige Auflösung der Einheit und damit eine Herrschaft des
Zauberers über die Gruppe dürfte 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 vollig die Vorhand gewann. Damit wurde die
Magie zum Aberglauben, der sich anmaBte, das Unrnogliche zu kön
nen: die Fruchtbarkeit und das zweite Lehen zu sichern; und als sol
cher muBte er der Religion Platz machen. Vorher aber war sie weder
em Aberglaube noch em Glaube überhaupt, sondern eine Wissen
schaft; sie enthielt den Inbegriff aller Kenntnisse, die in der Gesell
schaft über em Ohjekt vorhanden waren und rechnete mit alien Weik
zeugen, Waffen und Handlungen, cluich die es zu veràndern, von
einem Zustand in einen anderen zu Bherführen war. Es ist keine Frage,
dali die Basis dei Magie vie die jecler anderen Wissenschaft und Tech
nik em materielles Bedürfnis war: eine Gesellschaft von bestimmtem
Umfang bei gegebenen Produktionsmitteln in einer bestimmten
natürlichen Urngebung zu ernähren, ZU kleiden, zu behausen und ge
gen alie Angriffe zu erhalten. Das Wesen dieses Zaubers beruhte em
mal auf der festen Uberzeugung, daB man in dem Bud das Original
treffe und darum mulite man jenes cliesem so ãhnlich wie moglich
machen; dann auf dec Uberzeugung, daB das Tier, emma! dem Bann
verfallen, d.h. der Fähigkeit, es an bestimmte Stellen zu locken, in be
stimmten Haltungen zu flberraschen, die für die Erlegung besonders
gUnstig waren, der Macht des Menschen nicht mehr w’iderstehen
konnte. Die Magie, durch weiche dec Paläolithiker seine physische
Unterlegenheit durch seine geistige Uberlegenheit über das Tier
kompensierte, war also eine Wissenschaft von der Natur, die durch
eine Aktion der Gesellschaft realisiert wurde, durch das Werk aller
Hànde: der ganzen Jagdgruppe. Die Hand war das Zaubermittel in
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dciii doppelten Sinne, dali sic zanherte mul den Zanher vervirklichte,

während das Ange wohi das eine aher nichi das andere konnte4. Das

kiare und voile Bewulitsein hiervon ist uns am frfihesten unci direk

testen hezeugt dnrch die Hãncle, die sich entweder in grolier Fdlle, wie

in Gargas oder Castillo, oder einzeln, in natnralistischer Form ocier als

schemausche Zeichen finclen. Der sogenannte Natr ralismus der palão

lithischen Kunst w-nrzelt also in cler Magic nncl es wird spãter gezeigt.

dali das formale Mittel zur kfinstlerischen Bewãltignng der “natfir

lichen” Form ebenfalls die Hand war.

Aher hàtte clas materielle BedUrfnis, das in dem Angenblick seiner

Befriedignng sich w’ieder ernenerte und den Menschen zum Skiaven

seines Hnngers maclue, cler Malerei der Aitsteinzeit ibren monomen

talen Charakter geben können? Die Fingerzeichnungen, die auf clern

Lehtnboden einzelner Hôhlen gefunden worden sinci (Fig.1), lassen

vermuten, dali diese \Verke der Notdurft Jahrhnnderte lang in den

Sand gezeichnet wurden. vie es hente noch hei Jägerstämmen ge

schieht, nncl daB ihre \‘erlegnng an (lie Höhlenwãnde, nnd oft genng

an ibre nnzugãnglichsten Stellen, eine ganz andere Ursache bane.

Der Mensch lebte clamals wie heute nicht nor in her Natnr unci ge

gen sic, sonclern vor allem mit und gegen Menschen. Nor in Grnppen

war er einzelnen Tieren gewachseri, nor in wohiorganisierten Horden

ihren schweifenden Herden. Seine gesellschaftliche Organisation war

die Voraussetzung für seine Magic unci seine Aktion gegen clas Tier’5.

Doch wissen wir fiber Inhalt unci Form dlieser Organisation nor, was

em richtiges Ablesen cler Kunsuverke uns offenbaren könnte. Diese

sagen uns zunBchst einmal. dlaB cler Mensch sich seine gesellschaft

liche Finheit als Gruppe rinter dent Bildl dies Tieres darznstellen

pfiegte; ferner, daB es nur wenige solcher Gruppen gegeben hat, da

nor verhàltnisnElãBig wenige Tiere vorkommen, die wir mit Sicherheit

als Clantiere ansprechen khnnen, so daB sich due Wiederholung der

gleichen Tiere an verschiedenen Orten aus Abwanderung einer zu

zahlreich gewordenen Bevhlkerung erkliirt, iihnlich xvie wenige grie

chische MunerstBdte Siedlier ausgesandt haben. Die Fbn stwerke lassen

ferner erschlieBen, daB due Gruppen an einigen Stellen ibre Hhhlen

heiligtUmer batten, also nor partiell Nomaden waren, ohne dIaB vir

festzustellen vermogen, wann (liese vorühergehende Festsetzung he

gann, wer mit den Tieren wanclerte und wer zurückblieh. Fin Hinweis
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liegt darin, daB in Altamira am Ende die ursprünglich asexuelle
Formensprache von einer soichen sexuellen Heftigkeit wird, daB die
Geschlechtsgier Symbol der zerreiflenclen Kraft uncl ihr Wiclerpart, die
weibliche Zauberin, Verkorperung cler harmonischen Weisheit wird.
Die Kunstwerke herichten ferner, daB die gesellschaftliche Oiganisati
onsforni nicht tiberall die gleiche gewesen ist, clenn nur das Mamnnit
kennt die geornetrische Form a priori, nur das Render tritt fast aus
schlieBlich als Paar auf, nur hei den Pferclen erscheinen verschiedene
Rassen gemischt, cl.h. woh] verschieclene Clane verbunden; nur im
Bisonclan hat das Mammut eine Rolle besonclerer Art, so daB clieser
eine weitgehencle Differenzierung zwischen den einzelnen Macht
hereichen des Kriegers, des Richters, des Magiers uncl damit alle
Wechselfälle ibrer vidersprechenden Machtan spriiche gekannt zu
haben scheint. Die Familie ‘ar nicht unhekannt, vie vir wohl aus den
Dreiergruppen schlieBen dUrfen, wo mãnnliches unci weibliches Tier,
Aites und Junges vereinigt sind, wobei sich gelegentlich das weibliche,
gelegentlich clas rnännliche in cler i’vlitte befinclet (Fig.5 uncl 8, sowie
die Verschlingungsgruppe Fig.39 und die Trennutigsgruppe Fig.16).

Ahei welcher Art die gesellschaftliche Orgaiiisation auch immer ge
wesen, wie zähjede Gruppe an cler ibren als an der besten festgehalten
hahen mag, gemeinsam hleibt alien, daB sie clas BewuBtsein clieser Em
heit endiuBern, verkörpern unci zwar in cler Gestalt eines Tieres, nicht
eines Menschen. Das ist der Grundzug des Toternisnnis. Wie bei den
Juden em Verbot hestanci, sich em Ebenbilci Gottes zu machen, so
scheint bei den so fornningsbegabten Paläolithikern em Verbot gegen
die Darstellung des iVlenschen in dei inonumentalen WaHdlkunst be
standen zu haben — em Verbot offensichtlich sozialen Lrsprungs.
Denn abgesehen von den phantastisch maskierten Zaubei-ern finden
sich nur aus frUher Zeit Menschendarstellungen und zwar über
wiegenci solche von Frauen, von clenen es zweifelhaft bleiht, ob sic
naturalistische Abbilcler der Rasse sinci oder der magischen Realisie
rung von Wunschbildern clienen, 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 hahen
wie die Macht undl der Anteil der Zauberer amJagdprodukt — em Hin
weis diarauf, diaB entweder der Mãchtige den Gegenzauber dber scm
Bildriis ffirchtete oder die Gruppe die Erhöhung der Macht des Einzel
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nen durch das Bud. Es liegt die Vermutung nahe, daB man mit der to

temistischen Organisation die Herrschaft des Menschen dber den

Menschen verhindern woilte, obwohl in einer Welt, wo der konservier

bare materielle Besitz sich aufArbeitswerkzenge, Waffen und vielleicht

Franen beschränkte, der Anreiz zur Herrschaft geringer wai als in je

der spãteren Fiirsorgewirtschaft, wo die MBglichkeit, Güter und

Tauschmittel zu stapein, auch den Wert der Produktionsmittel er

hBhte. War dem materiellen Anreiz znr Herrschaft eine Grenze ge

setzt, so konnte versucht werden, ihn durch sozialpolitische Mittel aus

zubalancieren. Und dies scheint die nrsprBngliche Fnnktion des sich

im Laufe desjfingeren PalBolithikums wohl erst entwickelnden Totem

isrnns gewesen zu sein: Sicherung der Gleichheit der Mitglieder der

Gruppe auf Grund gegenseitiger Hilfe im Kampf gegen Tiere und an

dere Menschengruppen. Indem aher die Gruppe dem Menschen das

Recht entzog, die Einheit seiner eigenen Gesellschaft zu verkBrpern,

brachte man sich in eine doppelte und zwiespãltige Stellung zum Tier.

Als Reprãsentant der Gruppeneinheit muflte es dem Menschen üher

legen gedacht werden nnd diese Bedentung muflte in dem MaRe zu

nehmen, sie die Verhältnisse in der Grnppe selbst komplizierter wrur_

den, Gliederungen sich bildeten, Machtnnterschiede und -kãmpfe em

traten. Umgekehrt muBte das Tier als Objekt derjagd dem magisrhen

Bewufitsein als prinzipiell erlegbar ersrheinen und diese Erlegharkeit

nmflte mit jedem Fortschritt in der Bearheitung des Steines vie des

Hoizes und in der Technik des Fallenbaues leichter werden, d.h. das

Tier nuiflte an physischer lbermacht verlieren. Icleologisch lag die

Lösung dieses Zwiespaltes in der Scheidung des Totemtieres von den

fibrigen Tieren durch eine Tabuerklärung; kUnstlerisch lag sie darin,

daB die durch den Totemismus rind nur durrh ihn zur Monumen

talitàt gedrãngte Kunst sich des eigentlichen und vorherrschenden

Zauhermittels: der Hand bediente, um die von der Magie geforderte

Natnrähnlichkeit formal zu gestalten. Tm praktischen sozialen Leben

aber mag dieser Zwiespalt zwischen den Zauberern und den Vertre

tern der weltlichen Macht nicht immer friedlich aufgegangen sein.

Es ware em mfifliges Unternebmen, eine getrennte16 Geschichte des

magischen und des totemistischen Stromes innerhaib der paläolithi

schen Ideologie an Hand der hente hekann ten Denkmãler schreihen

zu wollen, in denen uns magische Inhalte mit groBer Monumentalität
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(Fig.35) und Epoche machende \7orgänge der Clangeschichte mit

nicht zu üherbietendem “Naturalismus” entgegentreten. Die

Geschichte der palàolithischen Malerei ist nicht die Entwicklung zum

Naturalismus und zur Monumentalität, sondern die Entwicklung

innerhaib einei realistischen Monumentalität. Dagegen sagt uns die

zeitliche Folge der Denkmäler ziemlich deutlich, was die Gegensätze

dadurch gewonnen haben, daB Magie und Totemismus gleichzeitig

vorhanden und zu einer Einheit zu kommen gezwungen waren: die

Vergesellschaftung der Magie und die Erhebung der Gesellschaft zu

einer rnagischen Kraft eigener Art. Die Vergesellschaftlichung der

Magie zeigt sich in der Ausdehnung des bloBen Totungszaubers auf

eine breite Ebene von Ursache und Wirkung. Als Triebkraft der Be

dBrfnisse trill gegen den Hunger immer starker der Sexus in den Vor

dergrund und die enge Verkoppelung von Liebe und Tod ist eine der

Grunderfahrungen des palãolithischen Menschen: man konnte die

Tiere besser und leichter erlegen, wenn sie im Zustand der Brunst

waren oder im Liebesakt sich und die Feinde vergal3en; und anderer

seits: die Kraft, die man den Frauen gab, verlor man für die Erleguiig

der Tiere, falls man die Frauen nicht aufeine indirekte Weise an dieser

beteiligte. Unci die Wirkung enclete durchaus nicht mit der Erlegung

des Tieres, ihr folgte seine Versohnung und dieser seine gesellschaft

lich bedingte Zerlegung und \Jerteilung. \‘Vir hahen bier im Paläolithi

kurn 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 FBlle der Teilnehmer zu

wahren “Staats”aktionen rnacht. Im moralischen vie irn politischen

Sinne gleichzeitig wächst diese Ideologie ins Allgemein-Menschliche,

und einzelne Szenen haben die GröBe aischyläischer Tragodien. Urn

gekehrt gab die Magie dieser totemistisch bedingten Monumentalitãt

Leben und Fülle durch die sich immer feiner differenzierende Beob

achtung der Natur und Erfmndung von formalen Mannigfaltigkeiten in

der engsten Grenze einer festgehaltenen Einheit. Der Grad der Diffe

renzierungsfãhigkeit wird uns deutlich, venn wir Dutzende von Urn

rif3linien, sei es voni f’vlamnuit oder voni Bison, auf dasselbe Blatt zeich

nen; dann erst sieht man, wie wenig sich selbst diejenigen gleichen, die

dernselbeii Kornpositionsprinzip angehoren. Dort wo alle vier Beine
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eines Tieres erhalten sinci, wird man mit erstannen feststellen, wie
jedes aus seiner veischiedenen natfirlichen und kompositionellen
Funktion eine andere Form gewinnt und vie alle diese Randlinien
troti ihrer \erschiedelIheit zu einer Gruppe entwickelt sind mit einer
Logik nnd einem Spiel der Kontraste, die auf griechischen Reliefs
nicht nuancierter und zugleich einheitlicher sind. Es war der Magie zu
danken, dab die Monumentalitdt nie zu einer leeren Abstraktion
wnrcle, sonclern his zum letzten Augenblick ihre Ffille an Leben nnd
Mãchtigkeit wahrte. Umgekehrt sorgte cler Totemismus daffir, dab der
“Naturalisnius” nie in kleinliche und karrikaturale Naturnachabmung
fiel, die fiber der Richtigkeit cler Details die Wahrheit des Ganzen ver
gibt, sondern sich zu jenem Realisnius entwickelte, der die Natur in
der Natur selhst transzendiert, clas zufbllige Sosein nod Dasein als Sein
schlechthin zu fassen vermnag, so dab Ding- und Kôrperhaftigkeit nie
zu einem Schema des Genns wurde, nie znr “Iclee” von Kraft, sondern
die Kraft selbst in ihrer ganzen Konkretbeit.

Die Dnrchclringung von Magic und Totemismus bedingte nicht nur
das Knnstwerk, sondern clas Tcbbewuhtsein seines Schôpfers. Es ist oft
behauptet worcien, dab der “primitive” Mensch sein “Ich” wecler von
clem der ancleren in seiner Grnppe, noch von clem cler Tiere hinrei
chenci unterscheiden unci ihnen gegenüber bebaupten kann. Dies
trifft für den palaolithischen Menschen nicht zu — wenigstens nicht für
die Verfertiger der Zeichnungen uncl Malereien. Wenn cler Zanherer
nicht das BewuIltsein, ja due vbllige Gewifiheit von der Uberlegenheit
seiner geistigen Kràfte fiber die des Tieres gehabt hãtte, dann hãtte er
nie an den Erfolg seines Zanbers “glauben” kdnnen. Man kann dage
gen nicht einwenden, dab der Magier erst recht nicht gezanhert hàtte,
wenn er nicht an due enge Einheit zwischen sich unci clem Tier
geglanht hãtte. Anch dler modernste Wissenschaftler, selhst der sensua
listische Idealist im Sinne Machs, nmb annehmen, dab seine “Empfin
dungen” eine Korrespondenz im Objekt haben, sonst ware die Wissen
schaft eine mniirchenartige Erfindung, auf cler sich nicht eine Technik
auflaauen liel3e, es sei clenn durch em permanentes Wunder. Anch das
Toremntier liefert keinen Beweis gegen die Existenz des Ichbewuht
seins, clenn clas Totemtier ist nicht eine ursprfingliche Einheit von Em
zelmensch und Tien sondern eine nachtrãgliche Identifizierung der
sozialen Einheit mit dIem Tier, n.h. die absichtliche Erhebung eines
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Tieres zum Repràsentanten der sozialen Einheit. Aber der Gedanke

der Repräsentation schlieht die Unterscheiclung em und in diesem

Fall die Unterscheidung des Einzelnen von seiner Gemeinschaft. Man

könnte also umgekehrt sagen: geracle das Bewuf3tsein des eigenen Ich

unci seiner Interessenverschieclenheit von anderen menschlichen Ich

hat verhindert, den Menschen zum Repräsentanten des Ganzen zu

machen uncl clahin gewirkt, dab das soziale Ganze eine Einheit sui ge

neris sei. Aber wenn Magie uncl Totemismus nur die Unterschieclen

belt des eigenen Ich von Natur uncl Gesellschaft bezeugen, so bezeugt

das Kunstwerk clarüber hinaus die Einheit des Ich in seiner eigenen

Schopfung. Auch wenn wir bis in die frühesten Zeiten des Aurignacien

zurbckgehen, finclen wir entwecler ciii Linienelement, das variiert

wircl, oder zwei verschiedene aher verwancite, die in Kontrast zueinan

der clurchgespielt wercien; finden wir einige wenige Proportion en

oder geometrische Beziehungen, die diese Elemente orclnen zu einem

Gerbst; finclen wir Anfang, Mitte und Ende für ihren Ablauf— kurz, em

in sich qualitativ und quantitativ trotz seiner raumzeitlichen Mannig

faltigkeit einheitliches Ganzes. Und aus clieser Einheit des Procluktes

kann inan, mub man auf die Einheit cler Ursache schlieflen. Selbst (lie

ganz unsinnige Aniiahme, daB diese erstellte Einheit das Ergebnis

eiHes unbewubten Prozesses sd, würcle nur beweisen, cIaf3 die Einheit

bereits so selbstverstãncllich geworden ivai dab sic ins UnterbewuBte

hat sinken kbnnen. Eine ganz anclere Frage 1st es, ob these Einheit des

Ichbewubtseins in sich selhst einfach ocler gespalten war. Und bier

scheint eine \Terinderung im Laufe des Palãolithikums eingetreten zu

scm. Die Bisons von Altamira, die clem Encle des Magdalénien, also

dem späten Palãolithikum zugehoren, sinci ganz offensichtlich mit sich

selbst in Widerspruch und können nur clas Abbild einer Menschheit

scm, die sich der ihr immanenten Antithesen bewuflt geworden war.

Aber ehenso beveist die Komposition der Decke von Altamira, dab

man die Kraft bane, der Antithesen Herr zu werclen, wenigstens in cler

Synthese des kfinstlerischen Prozesses. Damit stelit sich clas entschei

dende Problem, oh alle Mitgliecler cler paläolithischen Gesellschaft ciii

solches IcbbewuI3tseiii batten oder nur einige von ihnen: diejenigen,

die als Zauberer und Künstler an der Spitze einer bereits differenzier

ten, wenn auch noch nicbt in Klassenkämpfe gespaltenen Gesellschaft

standlen. Unser Material erlaubt die Beantwortung dieser Frage nicht,
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verweist aher nachdriicklichst auf die Tatsache, daB die Spitzenfiguren
sich ihrer Sonderfunktionen bewuht waren und sich für ihre Aus
ffihrung einen eigenen kUnstlerischen Körper: die Maske schufen, urn
ihr Dasein während ihrer Funktion zu verbergen, was ohne vorheriges
SelbstbewuBtsein doch wohi unrnBglich ist.

Die wirtschaftlichen Fundarnente, auf denen eine Gesellschaft ruht,
und die Ideologie, die sie krBnt, hedingen ihre Kunst; aber beide
haben zunãchst durch das GefUhl des KUnstlers hindurchzugehen, als
âsthetisches Gefühl em persBnliches, seelisch-geistiges Leben zu ge
winnen. Die \‘Vandrnalerei der paläolithischen Hôhlen läBt rnehrere
typische Gruppen solcher àsthetischen GefUhle erkennen, die bald ge
trennt und bald verbunden auftreten. Am stãrksten ist das Gefühl von
der GrBfle, Macht und Würde des Seins. “Er liebte nicht, er liebte
denn zu sein”, xvie em persischer Dichter einrnal gesagt hat. Es ist nicht
irgendeine Verliebtheit in irgendwelche Erscheinungsforrnen des
Soseins und Daseins, sondern eine Art heiliger Andacht vor dern Sein
schlechthin; nicht vor einern Scm, das die ‘Welt der Erscheinungen
transzendiert, sondern vor dern Scm, das alle bloflen Relationeri von
sich ahgetan hat und doch das Individuelle — nicht als Akzidens,
sonden als XVesenheit — rniteinschlieBt; vor dern Sein, das die Welt in
ihrer Konstanz ist. Wahrscheinlich hat das Geffihl des dauernden Be
drohtseins in Leben und Existenz diese ErhBhung des Daseins zuin
Sein geschaffen, deren Eigenart wir uns arn 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 hirnrnlisdhen Welten den festen Erdhoden un
ter ihren Ffil3en spBrte, von dern aus rnan die Welt sicher und ruhig be
trachten konnte rnit der nenen Uberzeugung, daB “das Seiende ist
und Nichtseiendes nicht sein kann” (Parrnenides). Es hat dies nicht
das geringste n-lit Anirnisrnns oder gar n-lit Nachahrnung der Natur zu
tun, es ist vielnehr die Setznng der Welt als Unvergãnglichkeit ihrer
kôrperhaften Dinglichkeit und wirkenden Kraft, aber nicht Setzung
durch den Menschen, sondern als Selhsterzeugung, als Selbstoffen
barung. Oh der Gegenstand, der dieses Scm darstelite, ruhig oder he
wegt wai oh das Sein als Beharrung oder als Erleiden einer unperson
lichen, unvitalistischen Kraft gerneint war, es ist immer dieselbe Ohjek
tivitãt, clieselbe Unahhàngigkeit vom rnenschlichen BewuBtsein und
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vom menschlichen Machenkönnen mit alien Beziehungen und Ver
änderungen, die sie zu setzen vermögen. Es ist das erste Staunen vor
dem Wunder des nackten Seins, das die Menschheit erst durch
Parmenides hat auf Begriffe bringen können.

Es gibt eine andere Gruppe von ästhetischen Geftihien, in denen
das subjektive Element bald ais die Konflikte schwãchende Sensibilität
auftritt, bald als die persönliche Empörung gegen die ungeheure
Mãchtigkeit des objektiven Seins und dann die Form eines tragischen
Heroismus annimmt, wie ihn mit seinern alles vernichtenden und zu
gleich versöhnenden Dualismus erst Aischyios wiecier gekannt hat.
Wenn Ibsen einmai gesagt hat, daB injedem Menschenantlitz em Tier
zu sehen sei, welches das tiefste Wesen der Seele seines Trägers
hioBlege, so steht umgekehrt in jedem Tier des Paiãoiithikums und
erst recht in jeder Tiergattung das Antlitz eines Menschen oder einer
rnenschlichen Gruppe, die durch das Tier sich selhst in ihren letzten
Bedürfnissen 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 soichen
Grade der Distanz vorn Menschen, daB der Punkt der Wesenseinheit
von Mensch und Tiei auBerhaib des Menschlichen und Jenseits des
Tierischen, erreicht wird1. Dies soilte den modernen Betrachter vor
psychologisierendem Nachspüren warnen, das nur zu willkürlichen In
terpretationen führen kann. Aber soviel ist sicher, daB die Paläoiithi
ker im spateren Magdalenien mit den Schlichen der menschlichen
Seele, mit der Komödie, die sich tàglich zwischen BewuBtsein und Sein
ahspielt, sehr vertraut waren. Doch benutzten sie diese ihre Kenntnisse
urn psychische Differenzierungen nur als konkretisierende Züge; wor
auf es ankomint, war cler Konflikte schaffende Wille, seine sich selbst
vernichtende Tragik oder seine sich seibst der Lächerlichkeit bloflstel
lende Komik, sein echter oder sein falscher und heuchlerischer Hero
ismus. Der in diesen ästhetischen Gefühien liegende Dualismus be
stãtigt noch einrnal, daB das Seinsgefühl nichts mit Naturalismus im
Sinne der Naturnachahmung zu tun hatte, sondern em 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 Selbstausloschung des
Homo faber in seinem Produkt diesem nicht genügte, daB die Aufgabe
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dci- Harmonic der Gegensätze, das Problem der Schönheit als ihre

Svnthese sich gestelit bane. Wir kennen innerhaib der I—ldhienmalerei

nnr eine Ldsnng: die Hirschknh am Piafond von Aitamira (Fig.47)

Diese “Haggia Sophia” der Magie ist (lie erste Ahnherrin aller derer,

die his auf Baudelaire clem Idol cier “Beauté” iH dem doppelten Sirine

gefolgt sind, dab die Schônheit cler Fonri des Kunstwerkes die Schön

heft selbst zum Inhalt haben kônne, ivomit gesagt ist, dab tier Grbf3e

nnd Stàrke der Emotion eine nicht weniger starke Inteliigenz und Ver

nunft entsprochen Fiat.

Soil damit gesagt scm, dab der paiãolithische Mensch sich in nichts

XVesentiichem vom griechischen nnd vom heutigen Menschen unter—

schied und dab alle Theorien von tier pralogischen unci mvstischen

Mentaiitãt des einseitig emotional orientierten Primitiven von ihm

nicht gelten oder gar ieerer Plunder modernen Kieinbfirgertumsls

sind? Machen ivir uns klau fiber wen rind was the Knnst etwas aussagt.

Im Knnstiverk liegt das Kbnnen des Kfinstlers vor uns, Kdnnen nicht

un Sinne angelernter Technik und Nachahmnngsfãhigkeit der Natur,

sondern im Sinne tier Gestaltung tier bestehenden geselischafthchen

Welt in den zn nnseren Sinnen sprechenden Materialien. Fin soiches

Kdnnen rnht auf einem Wollen nod dieses auf einem Mfissen. Das

?vlfissen, das sich deni Kfinstler aufzwingt, sind einmal the ôkonomi

schen und sozialen \7erhältnisse, d.h. die Procinktionsmittel, Organisa

tionen und Institutionen, dnrch weiche die Gesellschaft die Welt he—

herrscht und ihre Bedfirfnisse hefriedigt; und dann die Ideologien,

die den nnheherrschten Sektor der Welt dnrch Mittel tier Phantasie zu

heherrschen vorgeben nntl so neue Instrrnuente schaffen helfen, urn

the nienschliche Macht fiber Xatnr, Gesehlschaft rind Bewubtsein aus

zudehnen. Dieses Mfissen wird im Kfinstler Zn einem auswãhienden
\\roileli er ninurit Steilung zu ibm, er bejaht otter verneint es; doch ist

the Freiheit theses Willens beschränkt. Selbst der Denker kann eine

nicht bestehencle Welt nur ais Utopie zeichnen, der Kfinstier kann sich

im hesten Fail in Opposition zu tier Welt stellen, the er gestaitet. Flau

herts Hab gegen den Burger war zugieich eine Verneinung ties Sozia

lisnms rind eine Darstellong ties Bfirgertnms. In seinem Wollen hat tier

Kfinstler nnr die Wahi, sich auf die Seite tier jeweiis herrschentlen

Kiasse zu stellen ocier em Propaganthst für die Beherrschten zu scm;

the sozialkritische Einsteilnng ist die ãuherste Grenze, die sich mit
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Kunst vertrãgt. Wesentlich gröBer dagegen ist der Freiheitsgrad
zwischen Kdnnen und \‘VolIen, resp. Ivifissen. Durch sein Talent ver
mag der Kunstler nicht nur die unbewuI3ten Ideen aufzudecken, (lie
den herrschenden Interessen zugrunde liegen, nicht nur die verhorge

nen Entwicklungstendenzen der herrschenden Kiasse hloI3zulegen,
ehe (liese selbst den Willen und die Kraft zu ihrer Bejahung hat, er
kann daruher hinaus in den geschichtlich bedingten Gegebenheiten

seiner Zeit (las allgemein-menscblich Gfiltige sehen und dieses in
jenen so gestalten, daB sein Werk, obwohl das Produkt einer bestimm
ten Zeit, alle zeitlichen Grenzen niederlegt und einen “ewigen Reiz”
erhält, d.h. eine Geltung für alle Zeiten und damit einen unvergãng
lichen Wert. Aber wenn MCII der KBnstler dnrcb scm Kdnnen Bber
seine Zeit erhebt in alle Zeiten, so bleiht er in seinem Wollen nicht
minder (ler soziale Skiave des Müssens seiner Zeit, d.b. der Ideen der
in ihr herrschenden Klassen. Dies gilt in verstàrktem MaBe für jede
rnonumentale Kunst, (lie ibrem Begriff nach auf alles bloB Anek
dotische, bloB heschreibend Literarische, bloB Genrehafte — kurz, auf
die ‘petite histoire” dIes BnBeren vie (les inneren Lebens verzichtet

und jede geschichtliche Situation oder erst recht jecles soziale Pro
gramm Uber sich selbst binaushebt auf diejenigen Eleniente, die von
den Menschen aller Zeiten nncl aller \olker wahrgenommen nnd er

standen werden kBnnen

Unter diesen Umstãnden sagt uns die franko-kantabrische HOhIen
malerei nicbts fiber (las tàgliche Leben cler “Massen”. Wir erfabren
nichts fiber ihr BuBeres Leben. Wir haben kein Bud fiber ibre Art zu

jagen nnd kBnnen nur aus dem Zustand cler Steimverkzeuge nnd den

venigen ahgebildeten \\Taffen scblieBen, daB Uberrunipelung der
Tiere und Fallenfang eine bedeutende Rolle gespielt baben. Wir wis

sen nichts fiber ihre Art zu wohnen, clenn die HBhlen waren kaum
WohnstBtten, sondern StBtten der Feier rind vielleicht Aufenthaltsorte

für die zu Initiierenclen. Wir wissen nichts fiber die ErnBhrung eines
groBen Teiles der BevBlkerung. Denn wenn die Manner mit den Her-
den wanderten oder selbst wenn sie in verhaltnismafliger NBhe auf die

Jagd gingen, dfirfte wenig Fleisch ffir Frauen und Kinder heimge
bracht worden sein, die dann hauptsãchlich auf Pflanzen und FrBchte
heschrBnkt gewesen wãren, em Unterschied in der ErnBhrungsweise,

der betrãchtliche Differenzen der Terriperaniente und der Finstellun
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gen zum Leben gehabt haben dUrfte. Wir wissen ebensowenig über

die Beziehung der Geschlechter und die Farnilienordnung, die kaum

geleugnet werden kann. Doch kônnen wir uns keine Vorstellung

machen, wer von diesen Halbnomaden den Herden auf die Wande

rung folgte und wer zurUckblieb und wie sich das Verhàltnis zwischen

den einen und den anderen gestaltete. Der scheinbar pldtzliche Zu

sarnrnenbruch und das Verschwinden der Kunst auf ihrem Höhepunkt

könnten, soweit sie nicht auf die revolutionierende Erfindung des

Bogens und deren soziale Folgen zurückgehen, in geschlechtlichen
Verhãltnissen zn sehen sein, die mit dern partiellen Nomadentum der

Manner zusammenhãngen. Wir wissen nichts von der sozialen Gliede

rung, wenn wir auch aus gewissen Anzeichen mit einiger Wahrschein

lichkeit schliel3en kdnnen, dad es sich urn eine geschichtete Gesell

schaft gehandelt hat und die Macht gewisser Kiassen, der Magiei; der

Krieger, stdndig zunahrn. Wir wissen nichts über die Beziehungen der

verschiedenen Totemclane untereinander, wenn auch hier die Bilder
nehen den stãndig sich wiederholenden Kãrnpfen gegen dieselben
Feinde Erinnerungen an friedliche Ubereinkunft und Verhindungen

zeigen. Wir wissen aher erst recht nichts von dern geistigen Leben der
“Massen”, denn was die Kunst uns zeigt, istja gerade das Maximum an

geistig schdpferischer Kraft, die sich in den Dienst der herrschenden

Ideen und Kiassen gestelit hat und uns diese darstelit, nicht wie sie

sind, sondern xvie sic in erfUllten sozialen Wunschbildern sich spie

gem. In der Erfiillung dieser Funktion zeigt sic uns für die paläolithi

sche Zeit eine hervorragende Kraft der Emotion, der Sensibilität und

des Denkens und eine starke Ausbalancierung zwischen diesen so ver

schiedenen Fàhigkeiten20. Aber fiber die Grdde des Abstandes
zwischen diesen KUnstlern und ihrer “Gerneinde”, ihrem “Publikum”

sagt sic uns nichts, es sei denn, dad die Echtheit und Fdlle der Monu
mentalität wàhrencl der ganzen Dauer dieser Kunst vorn Aurignacien

zum Magdalénien darauf schlieden làBt, dad zwischen verschiedenen

Kiassen nicht der Bruch zwischen Genie rind “profanum vulgus” be
standen haben kann und nicht die Verschmelzung zu einer Gemeinde,

in der der “Priester”, d.h. der Magier semen Glãubigen die Welt im Zu

stand der Erlôsung anbieten kann, sondern die kontrastreiche Wech

seiwirkung, die aus den Werten der groden Kunst die Grundlage einer

ailgemeinen Kultur macht. In dieser Hinsicht mag das paläolithische
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Frankreich von dem gotischen oder klassischen wenig verscbieden ge
wesen scm. Aber bier bleiben wir irn Bereich der Verrnutungen und es
zeigt sich der Nachteil, der in dern Fehien aller literarischen vorge
schichtlichen Dokurnente liegt: es setzt dern RUckschlul3 von der Kunst
auf die zugrunde liegende Wirklichkeit eine Schranke in der Konkret

heft der Aussagen, weil es unrnôglich rnacbt zu verfolgen, wie sich die
begrenzte Weltbeherrschung in Gefühle und Ideologien urngesetzt
hat21.

Wenn nun die palàolithische Kunst nur wenige und x’age Schlüsse

erlaubt fiber die Welt, die ibre Entstehung ermöglicbt bat, so sind ihre

Aussagen fiber sich selbst und darnit fiber das Wesen der Kunst in
einer ibrer frfihesten Erscheinungsformen durchaus eindeutig. Sie las-

sen sich in drei Gruppen gliedern. Die erste enthãlt alle Mittel des
Kunstkönnens, mit denen dieses die rnaterielle und geistige Welt der

Gesellscbaft in kfinstlerische Gestalt umsetzt, den Inhalten des gesell
schaftlichen Mfissens und Wollens die entsprechende kfinstlerische

Form schafft. Von ibnen soll in den beiden nãchsten Kapiteln gehan

deft werden. Die zweite Gruppe betrifft die geschicbtliche Entwicklung

dieses Kunstkônnens, die dritte die Zeichen und “anthropoiden”
Wesen, die neben den Tieren auftauchen; sie stellen nicht nur das

clunkelste, sondern aucb das ani scbwersten zu erhellende Kapitel der

palkolithischen Kunst dar.
Urn mit den “Zeichen” zu beginnen: Breuil und seine Mitarbeiter

baben sich irn wesentlichen clarnit begnfigt, sic zu katalogisieren und

mit Narnen zu verseben, die ihre Unbekanntbeit nicbt bcrfihren soil

ten, aber doch die Deutung in bestirnnite und oft falsche Richtung wie
sen. Urn einen Schritt vorwãrts zu kommen, werden wir zunächst alles
aussondern mfissen, was ais Waffe zu erkennen ist. Dann wird man von

den Karnpfwaffen die Zauberwaffen unterscbeiden rnfissen. Ads soiche

sind wohl an der Decke von iMtamira die Bfindel von Strablen zu ver

stehen, die von cinem Punkt ausgehen und sich dann nach auben rich-
ten (Fig.26). Sic wiederholen gewisse Formen von Stcinwerkzeugen

aus dem Cheiléen, Acheuléen, Moustérien und Aurignacien, d.h.

Formen ãlterer Zeichen, wãhrend die dargesteilten Waffen denen des

Solutrécn und Magdalénien gleichen, soweit es sich nicht ganz offen

sichtlich urn Hoizwaffcn handelt. Wir batten dann bier eine Erschei

nung, die uns auch sonst begegnet: wic dcr ãgyptische Priester zur Zeit
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späterer Dynastien noch neoiithische Messer im Knit gebrauchte, so
benutzte der Magier in Strahien aufgelôste Steinwerkzeuge der ersten
Epoche der Altsteinzeit, urn seine geistige Waffe fernwirkender Krâfte
zu veranschauiichen. Eine andere Gruppe von Zeichen erhält ihre Be
deutung aus dern Zusammenhang, in dern sie stehen; das Zeichen auf
der Bison-Hirschkuh Gruppe in Les Combareiles (Fig.1O) ist ailer
Wahrscheiniichkeit nach das Siegeszeichen der Hirschkuh, das ais
Markstein der Prozession den Bisons gesetzt ist, das Idol der
Hirschkuh neben der wirkiichen. In Font-de-Gaurne (Fig.40) erkiären
sich viele Zeichen dadurch, daB sie entweder unmitteibar neben dern
Mammut stehen oder dieseibe Funktion erfüiien wie dieses: die übrige
Gruppe zu beherrschen oder in einer friediichen Ordnung zu halten.
Es zeigt sich dann aber auch ganz deutlich, daB die abstrakte und geo
metrische Form dieser Zeichen nicht ais Verfali der natürlichen, ge
genstandiichen Formen entstanden ist, sonderri eine eigene Ursache
gehabt haben muB. Die Zeichen scheinen die Abkürzung der Frontan
sicht zu geben, während die Tiere selbst ausschiieBiich im Profii darge
stelit sind. Wir haben auch in der geschnitzten Kleinkunst nur ver
schwindend wenige Beispieie für Faceansichten und diese nähern sich
dann den in der Maierei vorkornmenden Zeichen. Wenn diese ais
Hypothese gemeinte Deutung für eine Gruppe von Zeichen richtig ist,
dann hat neben dem Verhot der Menschendarsteiiung, das nicht ab
solut war, das der naturahstischen FacedarsteHung bestanden. Die
Ursache kônnte am ehesten in der Magie des bösen Blickes gesehen
werden, den man, irn Gegensatz zur aktiven Magie der Hand, zu eriei
den fürchtete, da das Bud ähniich wie das originaie Objekt zaubern
konnte. Es würde dies dann auch erkiären, warum die Darsteiiung des
gefürchteten Zaubers ebenso gernieden, vie die des aktiven (Hand)
gesucht wurde. Em seltenes Beispiei für die Magie des Auges gibt uns
wohi auf der Decke von Altamira das von einer kieinen Hirschkuh an
gesprungene Bison (iinke Häifte vierte Reihe), vor dessen Kopf sich
em Auge befindet, ohne daB man sagen kann, ob es dieses Auge gegen
jemand schieudert oder ob es gegen das Bison geschieudert wird. In
beiden Fallen kônnte man die magischen Strahienwaffen, die sich zu
alien Seiten der Hirschkuh befinden, als zur Darstellung einer Magie
des Auges gehôrig ansehen. In die Sphãre der Magie des Auges könn
ten diejenigen Zeichen gehören, die in ihre geornetrische 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, wohi urn

ihm groBere Bedeutung zu gehen (Fig.27). Es würde sich dann darum

handein, die Magie des Auges aus einer passiv gefürchteten in eine

aktiv wirkende zu verwandein bzw. dem bösen Buck mit dern bôsen

Buck zu begegnen. In Les Combarelles fällt em “menschliches” Profil

auf (Fig.27), wo em stark vergroflertes Auge die Verbindung zwischen

Nase und Stirn unterbricht und den Eindruck erweckt, als sei die Tat

sache der Einaugigkeit (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 erhàlt man Figuren, die einigen “tektoni

schen” Zeichen auflerorderitlich ähnlich sehen, ohue dal3 sich aus

dem Inhalt der Komposition irgendeine Beziehung zur Hütte oder

Falle ergibt. Die Zeicheri würden dann die Einheit von Tieren bedeu

ten, sei es ihre korperliche Vereinigung, sei es die Vereinigung ihrer

Kràfte (Mana). Sie stünden dann für abstrakte Begriffe, die aus kon

kreten Vorgangen abgeleitet sind, wie Macht des Clans, soziale Funk

tion bestimmter Tiere innerhaib eines Clans (Amtsmarke). Em 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 abwärts durchzieht, als Befruchtungs- oder Fruchtbarkeitslinie

deuten zu können. Piette’ hat zuerst darauf hingewiesen, daB sich auf

der Kleinplastik Schriftzeichen befinden, die z.T. Buchstaben des

phonizischen, griechischen und lateinischen Alphabets ähneln und

Breuil hat Entsprechendes von der Malerei behauptet. DaB Buch

staben antiker Aiphabete ursprünglich magische Zeichen waren, läBt

* Pieue, E.: Les galets colories du Mas-d’Azil. L’Anthropologie Bd. 7, 1896, S. 385—427.
Ders.: Les écritures d I’âge glyptique. L’Anthropologie Bd. 16, 1905, S. 1—11.
Ders.: L’art pendant l’Sge du renne, Paris 1907.
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sich aus den “Ornamenten” ant’ den Tbpfen des ãgyptischen Neolithi
kums einwandfrei heweisen und dies bestãtigt rUckwirkend die An
schanungen von Piette. Doch gestehen wir: Schriftzeichen, magische
und reale Waffen oder Tabus, Opferzeichen, Macht- und Funktions
zeichen bestirnmter Cane ocler Gruppen, geometrische Darstellung
tier Zn rneidenden Faceansiclit, dies alles erschdpft nicht die unge
henre und gãnzlich unsvstenmtische Flille der vorhandenen Zeichen.
Der grdhte Teil von ihnen hleiht ungedeutet.

Nicht besser kann es nns mit den sogenannten anthropoiden Gestal
ten (Fig.28) ergehen, solange man sie als isolierte Wesen betrachtet
anstatt in ihrem hildlichen Znsammenhang. Die Interpretation ihrer
Gestalt ais Menschen in Tiermasken ist insofern nnznreichenci, da in
den meisten Fallen clas Tier ebenso unbestimmbar ist vie tier Mensch
nnerkenndich und darnit erdbrigt sich die Behauptnng, dad die glàn
zenden Tierzeichner den Menschen nnr sehr schlecht nnd tinter dem
Zwang von Tiervorstelinngen haben nachbilden kdnnen. Diese Wesen
waren als unerkenntlich beabsichtigt; sic mnl3ten aus bekannten und
unbekannten Elementen gemischte Phantasiewesen scm, wenn sic
ihre Funktion soilten erfUllen können. Es ware zu erinnern, dad in
sehr vielen Sprachen das Won erkennen einen phvsischen Sinn bat:
begreifen nnci begatten. Diese Wesen soliten nicht erkannt werden,
ceil sic nidbt sollten ergriffen werden kdnnen; sic soliten jedem Zn
griff entzogen werden, damit ibre Funktion keinen Schaden erleide:
tier Akt, cue Kraft oder das Frgebnis ihres Fungierens. Aher welches
war un-c Funktion? Vbrsncht man die isolierten Gehilde in ihre Zusam
rnenhànge zu stellen, so ergehen sich drei Gruppen:

1. Soiche, die am Anfang einer Wanti stehen und eine Szene oder
biolie Folge von Tieren einleiten;
2. solche, die inmitten eines Vorganges stehen und die Hervorbrin
ger dieses Geschehens zu scm scheinen (Fig.12);
3. solche, die in em Geschehen verteilt sind weniger als Ursachen
der Aktion denn als Hiifskrãfte tier Aktenre, wie in cier Decke von
Altamira, wo eines tier vielen Phantasiewesen unmittelbar you der
Hirschkuh steht, em anderes den Leib des Bisons ciurchqnert, das
zwischen ihr und dem Bisonchef vermittelt.

Daraus kdnnte man folgern, dad die Phantasiegestaiten the einzelnen
Arten mid Teile des Zauberaktes verkdrpern. Dies wdrde erklären,
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warurn man sic leicht in Gruppen ordnen kann: soiche mit erhobenen
Armen, soiche mit aufgerichteten Geschlechtsgliedern. Die Abbildung
12a zeigt sehr deutlich, daB es sich urn einen Fruchtharkeitszauber
handelt. Die Rolle der Phantasiewesen war hier, den Vorgang pantorni
rnisch zu spielen. Die auf der gegenüberstehenden Wand befindliche
Szene (Fig.12b) ist weniger klar, obwohl sich rnner dern rechten Pferd
rnehrere Zeichen hefiriden, (lie der Vulva gleichen. Die Phantasiefigur
agiert bier haib sitzend, haib aufspringend; sic ist etwas aus dern Profil
gerflckt und zeigt aber trotzdern nur em Auge; die Hand ist sehr hetont
und hesteht aus sechs Strichen, es sind also nicht ffinf Finger, sondern
zwei Randstriche und vier Zwischenràurne gegcben. Es ist als hàtte man
einc Kombination der beidcn hauptsächlichsten Zaubermittel, der
Hand und des Auges, vor sich. Die LBsung für den spezifischen Charak
ter dieses Zaubers nmfl in den beidcn Tatsachen liegen, tlaB ubcrall
Bärcn und Bãrcnkôpfe zugegen sind und daB das linke Pferd durch
eine “Korrektur” aus der Haltung des Laufens in die des Stehens fiber
fUhrt wird nnd das Gleichc scheint für das rnittlere Pferd versncht. Die
nãchstliegende Vermutung ist, daB es sich urn einen Uhertragungszau
her handelt von den BBren auf die Pferde oder urngekehrt. Dieser
Zveifel ware zu beheben, wenn wir die Zeichen im linken Pferd zu
deuten vermBchten und wenn wir fesistellen kBnnten, ob der Kopf des
linken Pferdes je gezeichnet war. Die Szene, aus weicher der wohl als
gefangen zu deutende Bar (Fig.15) entnomrnen ist, beweist, daB wir es
bier mit einer Gruppe alter Erinnerungen des Pferdeclans zu tun
haben und daB Geschichte und Magic aufs engste verbun den waren.

Diese Erklàrung der Phantasiefiguren als der Volizieher spezifischer
Zauberakte scheint die erste Gruppe vollig unberührt zu lassen, die
jenigen, die sich am Beginn vieler ‘Wãnde befinden, ohne — soweit wir
erkennen kBnuen — mit dem Vorgang selbst eine direkte Beziehung zu
haben. Die nãchstliegende Vermutung ware, daB das Zeichnen und
Malen selbst als em rnagischer und darurn nicht zu stôrender Akt an
gesehen wurde und daB sich darurn die Künstler jeweils als unkennt
liche Wesen an den Anfang setzten und sich so fürjeden Gegenzauber
em ausdrückliches Alibi verschafften. Es ist als objeder Zauberer Wert
darauf legte, für semen Akt wie für scm Werk auf die Frage des Gegen
zauherers: Wer bist du? die bekannte Antwort des Odysseus geben zu
kBnnen: Weder Tier noch Mensch: Niemand.
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Wenn die heutige Archãologie Zeichen unci Phantasiegestalten des
Paläolithikums iicht hinreichend zu erklären vermag, so liegt das an

rein rnateriellen Schwierigkeiten; wenn sie eine Kunstgeschichte des
Palâolithikums nicht schreiben kann, so liegt das an der methodologi

schen Unsinnigkeit, an der contradictio in adjecto, die im Begriff der

Kunstgeschichte Iiegt. Kunst ist der schöpferische Akt, der den materi

ellen und ideologischen Lebensinhalten einer konkreten Gesellschaft

die adàquate anschauliche Form gibt. Diese Formen erzeugen sich

nicht eindeutig aus ihren Antezedentien, noch entstehen sie mecha

nisch unter dem Druck àullerer EinflUsse, noch sind sie das Produkt

beider; die Formen haben keine immanente Geschichte. Präziser, die
Kunst hat geschichtliche Wurzeln, die aulierhaib ihrer liegen und sie

hat geschichtliche Folgen, die wieder aulierhaib ihrer liegen. Ms Kunst

ist sie kein geschichtlicher, sondern em Werte schaffender Akt. Die
Kunst gehort zu zwei Bereichen: sie wurzelt in der Geschichte, sie lebt

in dern Bereich objektiver Kategorien und Werte. Das Mehr oder

‘Weniger an Volikommenheit ist ihre ganze Geschichtlichkeit und diese

steht unter dem Paradox, daB clas voilkommenste Kunstwerk das am

tiefsten durch seine Zeit bedingte und zugleich am weitesten in Uher

zeitlichkeit hineinreichende ist, während das unvolikommene Kunst

werk clarurn in seiner Zeit— unci Ortsbedingtheit befangen bleibt, vei1

es am oberflächlichsten von ihnen berührt ist. Nur der grolie KUnstler

kann die ganze geschichtliche Wirklichkeit zusammenfassen und über

winden, die anclern bleiben an den Fragmenten haften, die an der
Oberflãche herurnschwirnmen. Die einzig sinnvolle Aulgabe einer

Kunstgeschichte ist der Nachweis, dali diese bestimmten Formen, For

men und nicht nur Inhalte, notwendig atis bestimmteri wirtschaft

lichen, gesellschaftlichen, politischen, moralischen und religiosen

Wurzeln herauswachsen muliten. dali sie sie ausdrücken, anschaulich

gestalten, zur Erscheinung bringen; und urngekehrt, daB sie auf cliese

ihre Basis zurückwirken und an cleren Umbildung ihren Anteil haben.

Alles was darUber hinausgehend eine immanente Entwicklungs

geschichte der Form geben will, erzwingt die Auflösung des schäpfe

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 dieje
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vei1s konkrete historische Situation in die Sprache anschaulicher Formen

übersetzt wird; wissenschaftlich ist diese Theorie in dern MaBe, als sie

die Abhängigkeit wie Freiheit der künstlerischen Schaffensrnethode

von der geschichtlich-gesellschaftlichen begreifbar rnacht. Diese Auf

gabe ist nie gestelit, geschweige denn gelôst worden. Und sic ist nur

sehr fragrnentarisch lôsbar für das Palãolithikum, weil wir von den

materiellen und ideologischen Voraussetzungen dieser Kunst und

ihren geschichtlichen Wandlungen zu wenig auBerkünstlerische Zeug

nisse haben. Wir können nur die besondere Erscheinungsweise dieser

Kunst analysieren und von bier aus einige, nicht immer konkret em

deutige RückschlUsse aufihre Voraussetzungen machen.

Die Kunst des Paläolithikums ist keine monotone Einheit. Es finden

viele und haufige Anderungen stan. Wir können sie registrieren, wir

kônnen sie nicht erklàren. Sie betreffen die ideologischen Einstellun

gen und die Wahi der Mittel, sie hetreffen nicht die Kunst als soiche.

Lionardo hat einmal im Malerbuch gesagt, die Elernente der Kunst

seien Punkt, Linie, Ebene, Körper und Raum. Das Palãolithikum

erweckt manchrnal den Eindruck, als sei diese theoretische Folge die

geschichtliche und als hätte Hegel Recht mit seiner Behauptung, die

Geschichte voliziehe sicb nach der immanenten Dialektik der Begriffe.

Die Malerei des Paläolithikums scheint mit der Punktierung anzu

heben, ihr scheint die Liriie zu folgen, weiche die von ihr urnschriehene

Fläche in Abhãngigkeit halt; dann folgt die Ebene, die sich in Dirnen

sionen und Richtungen zerlegt und die Linie nur henutzt, urn diese

immanenten Spannungen der Ebene zu veranschaulichen. Und dann

folgt der Kôrper, wenn auch nicht als stereornetrische Illusion, son

dern nur als modellierte Ebene. Em Buck auf die Plastik genugt, urn

diese ganze Konstruktion wenn nicht hinfallig zu machen, so doch auf

die Malerei zu beschränken; denn die Skuiptur beginnt mit dem

Korper und strebt Schritt für Schritt dem Flachrelief zu, nicht ohne

Zwang von Seiten des Materials. Aber auch für die Malerei ist der Tat

bestand wesentlich komplizierter: die theoretischen Elemente sind

nicht so kiar getrennt und jedes bewegt sich von seiner Basis aus der

Kôrperlichkeit zu. So wechseln flacbe Ebenen und rnodellierte

Flachen 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 geschicbtliche Leben, das die Basis der palãolithischen
Kunst xvai Denn die uninodellierte Ebene ist Kontemplation, die mo

dellierte Flàche ist Aktion und der palàolithische Mensch war in diese
Gegensãtze eingespannt vie der mittelalterliche. Nur ist dies keine
“Entwicklung”, kein “Fortschritt” von der Ebene znm Kôrper ocler
RUckschritt vom Kdrper znr Ebene: es sind zwei verschiedene Strbme
innerbaib derselben Weltanscbauung wie Manets “Cartes a jouer” und
Courbets “Faire des boules”. Die GrdBe der paläolithiscben Knnst liegt
darin, dali sic diese Gegensãtze, die mit Magic und Totemismns eng
zusammenhãngen, zugleich nmfassen konnte.

Fine andere Beohachtung, die als eine quasi kunstgeschichtliche
auffãllt, ist die Kombination der Techniken. Anfànglich war die Gra
phik von der Malerei vollständig genennt; jenc kam von der Skuiptur
rind wurdc auf die Wand als eine zu inzisierendc Steinflãche über
tragen, so dab sic in ihren Anfãngen aul3erordentlich tiefund plastisch
ist als wolite man em Relief in die Wand schnitzen, clann aber immer
flbchiger wird. Ahnlicb waren innerhaib der Malerei die Farben ge
trennt: schwarze rind rote Stifte wurden nicht gemischt; wahrschein—
Iicb wurde die mit ihnen verbundene svmbolische Bedeutnng von Tod
und Leben so stark empfunden, dab die \Terschmelzung einem Tabu
unterlag. Dann Ubernahm sic an derselben Gestalt verschiedene Funk
tionen: das Scbwarze gab den Rand und meistens nur den des harten
Rbckens, das Rot gab die Binnenmodellierung, als wenn man sagen
woilte, dali das Leben nur dadurch zu Form kommen kbnne, dab es
durch den Tod hindurch geht. In dem Augenblick, als die Farhen ge
mischt wurden, d.h. ihre Tone ineinander Ohergingen, wnrde auch be
reits die Graphik mit der Malerei verbunden. Wir haben bier geradezu
cm Schuiheispiel für die Entwicklung vom Einfachen zum Komplizier
ten. Aber es war dies veder eine einreihige Entwicklung, noch war es
eine geschichtliche Entwicklung der Kunst. Freilich, es war noch weni
ger cm mUbiges und zufãlliges Spiel der Phantasie oder em zweckloses
Paraclieren mit einem abstrakten technischen KOnnen. Das zeigt sich
am deutlichsten darin, dab die graphischen i\’Iittel, z.B. in Font-dc
Gaume, plastische Werte erstrebten, welche die Malerei wieder zu
deckte, während in Aitamira die Malerci so sehr die Modellierung
fUhrt, dali die Graphik flãchenhaft mind 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, daB
der KUnstier des Palãolithikums immer kompliziertere Tatbestãnde zu
gestalten hatte und daB er dieser gesteigerten Aufgahe iminer in dern
gleichen fvlaBe gewachsen war. Und es warnt uns, die palãolithische
Kunst als eine primitive anzusehen, die dies oderjenes nicht kann und
aus Unvermögen irgendwo anders stehengeblieben 1st als vor dern
kfinstlerisch volikommenen Ausdruck der pa1ão1ithisc1en Welt.
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II.

DIE MAGIE DER HAND

Die modernen Fortschrittshistoriker werden nur sehr langsam begrei

fen, daB die Gegensãtze des palãolithischen Lebens gröBer waren als

sie bisher vermuteten, ebenso aber auch die Fãhigkeit dieser “primiti

en” Künstler, die Einheit dieser Gegensâtze im Kunstwerk zu realisie

ren. Für uns “komplizierte” Menschen des 20. Jahrhunderts mögen

gegenstandslos-geometrische Formen und naturalistisch-gegenstàndliche

Tiere zwei Welten sein, die wir nur dadurch zu verbinden wissen, daB

wir die ersten aus der Abkurzung und Degenerierung der zweiten “er

klâren”. Für den Palàolithiker aber waren es sicher nur zwei Seiten em

und derselben Welt, in der halbnomadisierende Jägergemeinschaften

zu ihrer natürlichen und gesellschaftlichen Umgehung durch ihre

Holz- und Steinwaffen in einer engen, korperhaften Nahheziehung

und durch ihre magisch-totemistische Ideologie iii einer geistigen

Fernbeziehung standen. Wenn sich bewahuheiten soilte, was immer

seltener bestritien wird, daB die ostspanische und die franko-kantabri

sche Kunst zeitgenossisch gewesen seien’, dann hätte die Geschichte

selbst die innere Komplexheit dieser Epoche bloBgelegt, die gleich

zeitig neben- und in Beruhrung miteinander em Daseiri mit Bogen

und em Dasein ohne Bogen oder mit absichtlicher Verschweigung des

selben kannte, eine Kunst als silhouettenhaftes Fernbild und eine

Kunst als kôrperhaftes Nahbild, eine Kunst der unmittelbaren Wieder

gabe des geschichtiich-wirklichen Lebens und eine Kunst der indirek

ten Gestaltung der Quellen, aus denen das geschichtliche Leben foB.

Die Komplexheit der Geschichte selbst würde uns dann nahe legen,

abstrakte Zeichen und naturgetreue Gegenstandswiedergabe in ihrem

Zusammenhang zu begreifen. Dies aber ist nur moglich, wenn wir den

Gegenstand nicht als den Ausgangspunkt eines Nachahmungsaktes an

sehen, sondern als em bloBes Mittel zur Realisierung formaler Vorstel

lungen, die ihre Wurzeln nicht in der Natur, sondern in den Bedürf

nissen, den Produktionsmitteln und im Geiste hatte.

Das formale Grundelement der franko-kantabrischen Höhlenmale

rei ist die konkav-konvexe Kurve im Gegensatz zur geraden Linie,
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werin wir von der Modellierung abselien, die Uherall clort, wo die
Farbe fehit, auf den Nachzeichnungen gãnzlich unkontrollierbar ist.
Das ãuBere Formgesetz dieser Kurve ist nicht achsiale Geometrisie
rung und Symmetrisierung, die zu einer Sinuskurve führen würden,
sondern eine ursprüngliche, d.h. nicht erst clurch eine nachträgliche
VerrUckung aus cler Svmrnetrie ahgeleitete Asyrninetrie cler Gröl3en
und Lagen der Teile vor urid hinter dern \‘Vendepunkt der Kurve.
Diese ursprUngliche Unregelmãi3igkeit ist die Konsequenz des inneren
Formungsprinzips, daB die Kurve nicht eine Folge von Punkten ist, die
einem starren, immer gleichen Ablaufgesetz gehorchen, sondern em e
Bewegung, deren Ursache em sick unregelmaBig verändernder Kraft
strom (Mana) ist, clessen Rhythmus sie gehorcht2. Die Ursachen dieser
abhängigen unci frei-rhytrnischen Kurve waren vorwiegend ideo
logische: einerseits die Magic, weiche die Kraft ist, einen Zustand in
einen arideren überzuführen und daher eine sich wendende und ziel
strebige, aber unberechenbare und üherraschende Bewegung erfor
clerte; urid zweitens der Totemisnius, cler mit seineni Bew-uBtsein von
der Claneinheit unci von cler Würcle historischen Clangeschehens zu
einer kiar übersichtlichen, monumentalen Bändigung der magischen
Wendung unci Wandlung hindrängte, so daB die fehiencle RegelmãBig
keit statischer Lagebeziehungen nach einem Proportionssystem für
ihre Gestalt und nach einem Rhvthrnus für ihre Bewegung rief.3

Es ãnderte sick im Laufe der palãolithischen Zeit mehrfach Struktur
und Funktion clieser Kurve Zunãchst var es dein Künstler durchaus
nicht selhstverstandlich, vecler am Anfang noch am Eiide der franko
kantahrischen Kunst, daB cliese Kurve em kontinuierlicher Zug sei,
der, ähnlich vie die geometrische Linie, den Prozefl der Entstehung
vergessen macht. Es wurcie empfunden, daB em soicher Linienzug den
Ort, den er passierte, entwertete, austilgte unci so die Spannung
zwischen dern Sein des eirizelnen Ones und der Bewegung durch die
Orte hindurch aufhob. Einem Volk von Wanderern nuB dieses Nicht
Festhalten-Können eines Seienden, Beharrenden, Ruhenden beson
ders stark zu BewuBtsein gekommen scm; so erklärt sick der wieder
holte Versuch, den kontiiiuierlichen Linienzug als etwas sekunclàres
hinzustellen, ihn aus distinkten Orten zu konstituieren (Fig.30). Am
Anfang war der Punkt, das wurde cler neue Ausdruck für em BedUrf
nis, das sich, im Gegensatz zu allem Naturalismus, als metaphysisch
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bedingter Wille gerade dadurch enthüllt, daB die Abfolge der Punkte
deii Aufbau der konkav-konvexen Kurve nicht antastete. Punkt ist von
Anfang nicht wörtlich irn rnathematischen Sinne zu nehmen, sondern
als Schwanken zwischen einer kreisartigen Verdickung urici einem
kommaartigen Strich. Spater wurde daraus die Folge paralleler diskon
tinuierlicher Striche (Fig22), die dem kontinuierlichen ZLIg bewuflt so
weit kontrastiert wurden, daB sic an anderen Steflen und selbst in an
deren Dirnensionen cler Ebene verliefen. Das Dasein am Ort und die
Bewegung clurch die Orte hindurch, der Aufbau der Bewegung clurch
Seiendes unci das von der Bewegung aufgehobene Sein waren ausein
anclergetreten. In den Graviiren von Altamira, die den polychromen
Malereien zugruncle liegen, sind dann die Verbindungen von cliskonti
nuierlichen Ortsstrichen und kontinuierlichen Linienzügen so man
nigfaltig, daB eine systernatische Beschreibung Seiten in Anspruch
nehmen wUrcle (Fig.25) Der Urkonflikt zwischen Scm unci Bewegung
hatte einen soichen Umfang und eine solche Tiefe angenommen, daB
ei nur cLurch eine groBe Fülle dauernd wechselncler Lösungen he
fuiedet w’erclen konnte, em Zeichen, daB man ihn nicht nur als em
àuf3eres Schicksal des materiellen Lebens erlitt, sondern als geistiges
Geschick formte unci entforrrite. Freiheit und Notwendigkeit waren
zugleich gewachsen.

Die erste Funktion cler konkav-konvexen Kurve war Flãche zu urn
schreihen. Nur selten genügt eine einzige Erscheinungsform cler
Kurve, nm die ganze Gestalt eines Tieres aufzubauen; meistens sind
zwei für die sinnliche Wahrnehmung hinreichend unterschiedene,
aber verwandte Erscheinungsvarianten vorhanden. Es finclen sich u.a.
konvexe oder konkave Haken mit langen, quasi gracllinigen Stielen
statt des zweiten Kurvenastes; quasi Gerade, die nur am Ende gebogen
sind; Konvexe, die Konvexen ocler Konkave, die Konkaven winkelig
eckig begegnen. Die zwei zusammen auftretenden Kurven haben in
nerhalb des gemeinsamen Zieles der Flächenumschreibung verschie
dene Aufgaben; die eine gibt Hinterteil und Rücken, die andere
Bauch und Hals (Fig.37). Bestimmend für diese Differenzierung war
eine natürliche Ursache mit wirtschaftlicher Konsequenz: die verschie
dene Bedcutung der harten und der weichen Teile bei der Erlegung
des Tieres, indem die einen die Waffen leicht ahprallcn lieflen,
während diese in die anderen leicht eindringen konnten. Doch ist
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offerisichtlich, daB der Künstler dieses Erfahrungselemerit nicht urn

seiner selbst willen gab, sondern weil es em formales Spiel zwischen

zwei Erscheinunigsweisen des Linienelementes begunstigte; die eine

Kurve wenclet sich von der Senkrechten in die Waagerechte, die an

dere von der Waagerechten in die Senkrechte, immer in irgend

weichen Abwandlungen als Schräge. Wenn sie sich nach ihrer gröBten

diagonalen Entfernung wieder einander genahert haben, steilt der

Kopf und die Abschlul3linie des Vorderkörpers ihre formale Synthese

dar. Der materielle Zwang des Dinges oder des Erlebten ist in em zu

sammenhangendes Spiel von Formen übersetzt, das nur deshaib em

fach ist, weil die von den Linien umschriebenen Flächen kein selbstãn

diges Leben annebmen, sondern in Abhangigkeit von ihnen bleiben.

Die Funktion der Linie änderte sich volikommen, sohald die Fläche

ihr eigenes und vorn Standpunkt der künstlerischen Konzeption aus

ursprünglicheres Leben zu führen begann. Dieses bestand darin, daB

die Dimensionen der Ebene auseinander traten und sich gegeneinan

der spannten und ebenso die Richtungen innerhaibjeder Dimension.

Die Waagerechte kann nach links ocler rechts laufen, die Senkrechte

steigen oder fallen, die Richtungen können sich voneinander entfer

nen oder zusammenstreben. Es bildeten sich — selbst an den entgegen

gesetzten Enclen der Figur — Flächenteile, die sich aufeinander be

zogen, und andere, die sich trotz ihrer Nähe abstiel3en. So bestirnmten

die Linien nicht mehr die Flàche, sondern deren innere Gegensätze

bedingten die Richtung, die GröBe, die Krürnrnung, die Gliederung

und selbst die verschiedenen Funktionen der verwendeten Kurven, in

dem jede Gruppe einen anderen Teil des Konfliktes zur Darstellung

bringt: die Rückenkurve steht z.B. als eine einheitliche Form der

Bauchkurve als einer Mannigfaltigkeit von Formen gegenüber. Diese

Differenzierung der Ebene in die ihr immanenten Gegensätze darf

man sich nie symbolisiert denken durch em senkrecht-waagerechtes

Koordinatensystern, an das wir seit Euklid vie an em Urphänomen ge

wöhnt sind. Einige Tiere, wie hesonders das Mammut, haben entweder

durch ihre natUrliche Gestalt oder wahrscheinlicher durch den sozia

len Geist ihres Clans oder durch ihre soziale Funktion innerhalb eines

Clans die KUnstier dazu gereizt, em Koordinatensystern anzunehmen;

aber selbst in diesem Ausnahmefall sind die korrespondierenden

Achsen verschieden lang und wesentlich verschieden von einern syrn
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metrischen Koordinatensystem. Die Differenzierungen und Integrie
rungen der Dimensionen und Richtungen führen nicht zu statisch
regelmãBigen Lagebeziehungen korrespondierender Formen gleicher

oder âhnlicher Gestalt, sondern zu unregelmãBig wechselnden, be
dingt durch die Verschiedenheit der Kraftströme, 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 Kraftstrôme, das von der
griechischen Geometrie ausgeschaltet war, war für die Paläolithiker
selbstverstàndlich und eine der Grundlagen ihrer Körper- und Raum
gestaltung. Flãchen und Flãchengegensätze waren durch Kraftstrôme
zu- oder gegeneinander gerichtet und die Grenzlinien hatten diese
Kraftströme zu veranschaulichen, wâhrend sie von der Farbe zunãchst
mehr zugedeckt als enthüllt wurden.

Aber es kam der Moment, wo diese Diskrepanz zwischen den Funk
tionen von Linie und Farbe nicht mehr befriedigte. Die Stãrke der
Antinomien zerriB die Einheit der Flàche; die Tendenzen der ver
schiedenen Dimensionen und Richtungen bildeten modellierte Em
zelformen und diese bauten nun das Ganze des Gegenstandes auf. Die
Linie erhãlt nun die neue Funktion, den UmriB dieser einzelnen Binnen
formen zu bilden und ihre Ausdrucksbestimmtheit zu erhôhen,
wãhrend sie gleichzeitig ihre alte Funktion als GesamtumriB 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 Kôrper aus umgrenzten
Flãchen konstituiert, die ihrerseits abhângig sind von dem Willen zur
Korperhaftigkeit. Diese zielt nicht auf eine stereometrische Illusion
nach Art Giottos, sondern durch die Vehemenz der farbigen und
figuralen Gegensätze, durch die Art ihres Ineinandergreifens und Zer
reiBens der UmriBlinien werden Körper bedingende Spannungen der
Flãchen gegeneinander erreicht. Damit hat die Tendenz zu kôrper
hafter Mâchtigkeit, die von Anfang an die franko-kantabrische Kunst
beherrschte und sie immer dahin drãngte, die künstlerische Gestalt

des Tieres von seinem Leib und nicht von semen Beinen her aufzu
bauen, ihren hôchsten Ausdruck gefunden. Es ist das zu konstitu

ierende Kôrperganze, das Flächen und Linien bestimmt, die nun als
bedingte Formen und Grôflen auch neue Ausdruckswerte annehmen:
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die sexualer Gebilde und Vorgãnge. Die Gewalt des Geschlechtstriebes
hat fiber die Macht des Hungers gesiegt und wird zur Form bestim

menden Kraft, die das aRe konvex-konkave Linienelement respektiert
und damit zeigt, dad dieses in einer Konstanten der palãolithischen
Kultur verwurzelt war, die in den geschichtlich wechselnden Tatsachen

beharrte: in der magisch-totemistischen Icleologie haib nomadisieren
derJãgen

Wie weit hat cliese Kultur die elementaren Prinzipien der kfinstleri
schen Gestaltung verwirklicht? Haben die Paldolithiker den Raurn ge
staltet? Niemand wird leugnen wollen, clad diese Wanderer fiber

Ebene, Fludtdler und Gebirgszüge, denen die Weite des Meeres kein

unbekannter Anblick war, alle motorischen Sensationen cler Raum

erschliednng, alle optischen Ernpfindungen an- und abrollender

Bilcler, alle Tastvorstellnngen cler Widerstãnde gekannt haben. Aber
haben sie sie kftnstlerisch gestaltet? Hier ist eine tlieoretische Be

sinnung nnverrneidlich. Versteht man unter Raurri das leere, kisten
artige Gebilcie, das sich ans einer linear-perspektivischen Zeichnung er
gibt, oder den unendlich wogend bewegten Raum des Barock, der im
wesentlichen mit illusionistischen Mittein der Luftperspektive erreicht
wurde, so ist die selbstverstãndliche Axitwort: nein. Aber in diesen bei

den Fallen werden ganz bestimmte und begrenzte historische Frschei

nnngen zurn prmzipie11ei Madstab gernacht mit der Konseqnenz, clad
nicht nur der gotischen Glasnlalerei, sondern anch der clorischen

Architektnr Raumngestaltung abgesprochen werden mud. Unterschei

det man dagegen zwischen cler Kategorie des Raumnes als der Form

aller Wirklichkeit uncl aller Anschauung und den historischen Erschei

nungsformen, die diese Kategorie jeweils in cler Kunst annimmt, so
sind alle perspektivischen Verwirklichnngen aus besoncleren Zeitbe
clingungen zu erklàren und es stelit sich, cia der Rauni nicht aus der
Welt geschaffen werden kann, selbst nicht ans cier allerspiritualistisch

sten, die Frage: weiche konkreten Raumempfindungen fiberwiegen in

einer bestimmnten Epoche und warumn haben diese die jeweils histo

risch vorhegende Raumgestaltung angenomrnen? Dann wird selbst die

Tendenz zur Raumnausschaltung eine Gestaltung des Raurnes, wenn
auch in negativer Richtung, unci em ebenso erklârnngsbedfirftiges
Phànon-ien xvie die positive Raurngestaltung. Obwohl wir es also imnmner
nur mit wechselnden historischen Gestaltungen der einen nnentflieh
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baren Raumkategorie zu tun haben, gehoren wesenhaft zujeder künst

lerischen Raumgestaltung zwei Dinge: die Spannungsbeziehung

zwischen den zwei Dimensionen der Ebene zu der Dimension der

Tiefe, ohne die auch em Kôrper nicht moglich ware, und das Hinaus

reichen dieser Spannungsbeziehung über den einzelnen Korper oder

Körpergruppe, ihren Gestaitwandel in eine neue, nicht an Körper ge

bundene Erscheinungsweise, sei es in eine räurnliche, d.h. in Tiefen

richtung vibrierende Ebene, SCi Cs in eine nach der Tiefe gekrummte

Fläche. Dann becleutet negative Raumgestaltung die Authebung des

Gestaitwandels und die Annaherung jeder Spannungsbeziehung

zwischen Ebene und Tiefe gegen Null; positive Raumgestaltung aher

ist die intensive Erhohung dieser Spannungsbeziehung injeder einzel

nen Erscheinungsform und die kiare Differenzierung ihrer beiclen

Erscheinungsweisen. In diesem letzten Falle ist meBbarer Abstand

zwischen den raummarkierenden Formen so wenig notwendige Be

dingung der kfinstlerischen Raumgestaltung, daB diese durch jenen

geradezu aufgehoben werden kann, wenn er als bloBe extensive Er

weiterung isoliert auftritt. Eine perspektivische ReiBbrettzeichnung

gibt eine vollkoinrnene Raumillusion, ist aber an sich selbst nicht die

geringste kUnstlerische Raumgestaltung. Darnit stehen wir you dern

konkreten Problem: giht es in der palaolithischen Malerei clue Bezie

hung der Ebene zur Tiefenclimension, die, hinreichend differenziert

und intensiviert, üher die Grenzen der einzelnen Tiergestalt hinaus

reicht? Oder strebt cler paläolithische Künstler 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 Kôrpers von niemandem geleugnet werden angesichts der

ungeheuer machtvollen Korperhaftigkeit der Tiere. Hahen also die

palaolithischen KUnstler das ihnen bekannte Prinzip an den Grenzen

des einzelnen Korpers gestoppt und die Raumgestaltung auf die

Korpergestaltung beschrãnkt, d.h. den Raum auBerhaib des Körpers in

dem Sinne negiert, daB sie ihn nicht einmal im negativen Sinne gestal

tet, sondern schlechthin für nicht existent erklãrt haben? Das ist

darum nicht wahrscheinlich, weil auch die Behauptung der Nicht

existenz künstlerisch erst durch die negative Gestaltung selbst existent

wird und riicht durch das einfache Fortlassen. So muB auch Breuil in
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seiner wissenschaftlichen Vorurteilslosigkeit bei einer frUhen Malerei
mit nur schwarzer Farhe in Marsoulas einen perspeknvischen Effekt
zugeben. Er hemerkt ferner. dad in Font-de-Gaume (Salle des fretits bi
sons, Fig.19) alle Tiere sich von einem einheitlichen Grund von rotem
Ocker abheben, was die gauze Komposition rãumlich binden wfirde.
Er hätte die rànmlichen Wirkungen hinzufügen können, weiche durch
Lberschneidung entstehen (Fig.8). Und wenn er nicht von vornherein
seine Aiheitshpothese der Farhschichten und der Palimpseste als all
gemeine Theorie gefadt hãtte, dann batten sich ihm die prinzipiellen
Probleme mit groder Entschiedenheit gestelit: sind die Uberlagernn
gen zweier Tiere mit ibren partiellen Uberdeckungen nicht eine he
stimmte Form der Raumgestaltung? L’nd die Einlagerungen kleinerer
Tiere in grôl3ere nicht eine andere? 1st doch bemerkt worden, dad oft
the Flãche rings aul3erhalb des polvchrom gemalten Tieres sorgfâltig
durch Abkratzung vertieft ist, was cloch nor den Sinn haben kann, dad
man das erhdhte Relief in Beziehung zum umgehenden Raum emp
fanci und gestaltete.

Zur BegrUndung der Hypothese, die Palãolithiker hãtten keinen
Raum geformt, wird das Fehien einer gemeinsanien Standlinie für
mehrere here, die Abwesenheit tIer Leere zwischen den Tieren nod
tier Mangel einer ansdrücklich bezeichneten Grenze (Rahmen) ange
fUhrt. Die erste Behauptung entspricht den Tatsachen nieht vollstãn
dig: auf einigen Steingravierungen, die in Limenil gefunden worden
sind und die dem späten Magdalénien angehdren, befmden sich unter
den Beinen cler Tiere Linien, die (loch wohi mit Recht als Standlinien
gecieutet worden sind. Dieses spate und our in der Kleinkunst sich fin
dende Anftreten hestätigt, was aus dem Erscheinen tier Standlinie für
Pflanzen auf den neolithischen GefSden Agyptens gleichzeitig mit dem
tier ersten Augenlinienhôhe als Modellierungsscheide für die For
mung des Gefädes mit Rfieksicht auf den Betrachter gefolgert wurde:
die Standlinie ist das Prodnkt einer ansãssig werdenden Bevdlkerung,
die von einem festen Ort aus die Welt betrachtet. Für die halbnomadi
schen Jägerstãmme aber war, ivie bereits gezeigt worden ist, die Ge
gensàtzlichkeit von Scm an einem Ort und Bewegung von Ort zu Ort

Bread, H.; Car/all/inc B.: Les peintures et gravities nsurales des cavernes pvrénéennes: II.
Marsoulas. LAnthropologie, Bd. 16, 1905, S. 431—444.
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clas überwiegencle Raumerlebnis. Der Wandernde hat nie eine feste

Standlinie, er bezieht vielmebr die Welt als auf eine in Bewegung be

findliche Wanderlinie, d.h. auf eine \Tielbeit zu- und auseinander

strörnendei vorübergehender Stand”orte” innerhaib einer zusammen

gehôrigen Einheit, wie sic von streifenden Tierberden und Men

schenborden gebilclet werden. Dies war clas räurnliche Urerlebnis des

wandernden Jägers, das nach künstlerischer Gestaltung drängte, deren

Vorhanden- oder Nichtvorbandensein darurn nicbt nach dein der

Standlinie beurteilt werden kann’.

Das Feblen der Leere, des gemeinsarn und verhindenden Gruncles

zwischen den Dingen zeigt sich oft auf römischen Reliefs, wo em noch

gröl3eres Drãngen von Leibern den Zwischenraum elirniniert. Wird

man sagen wollen, daB die Römer ihn nicht baben gestalten können?

Aber haben die Palãolitbiker ihn auch riur nicbt gestalten wollen? Ge

hen wir nocb einmal auf die wahrscbeinlicbsten und aufdringlichsten

Raumerlebnisse cler mit den Heiden wandernden Jãger zurUck. Der

Raum als die unencllicbe Ferne unci Leere war das, was dern Menschen

die Tiere entzog uncl zugleich das, was ibn zwang, immer weiter zu

wandern; cler Anblick zusammendràngender und ztisarnmengedràngt

verbarrender Leiber dagegen brachte ibm die Tiere als Jagdbeute

nahe unci erlaubte ihm Rube. Daraus folgt, daB das Endliche und Ge

schiossene für ihn praktisch und dann ideologisch einen positiven
rertakzeI1t bekani, clas Offene tind Unericiliche einen negativen, em
i\TerttiligserliIt11js, das uns nach christlicher Erziehung wesensfremcl

ist, clas aber die Griechen lange Zeit geteilt haben, weil sie als schif

fahrende Stãrnme Wandervölker varen und auch ihnen der enciliche

Körper Erlosung und Rube, cler offene Raurn Unruhe, Aufgabe unci

Gefahr becleutete. Nimrnt man dliese \‘Vertung des Encllicben als das

Uherwiegende Wunscberlebnis, so wird es begreiflich, daB jede auf es

abstellende Rauingestaltung die Abstände zwiscben dciii Vollen ‘er

ringert, die Intensität der Beziebung zwischen deni Leeren und Vollen

dagegen verstàrkt. Und man kann sagen, daB die Intensitàt dieser

Beziehung urn so groBer werden niuB, je geringer die GröBe der

AbstSnde wird. Der “horror vacui” war nicht eine rnetaphysische Qua

litãt des damaligen Menscben, sonderii die Folge seiner grauenhafte

sten Erfahrung: Verlust der Herdlen, welche Nahrung und Kleider

gaben. Und es war dieses praktische Grauen, das von der Magic durch
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die Fermvirkung ihrer Zauherkraft, dui’ch die Herarihannung des
Tieies an den Zauberort aus der Welt geschafft wurde, währencl die
Kunst dies tat durch Verringerung der Leere auf em Minimum, durch
In- und Ubereinanclerlagerung der Tiere, durch Erhöhung der Mach
tigkeit, der Körperhaftigkeit der Tiere.

Darüber hinaus hahen in der paläolithischen Kunst die Leere und
cler Abstand auch eine positive Rolle gespielt. Dies wird sehr deutlich
in Les Combarelles in der Gruppe zwischen der weithinschauenclen
Hirschkuh und den engblickenden Bison (Fig.1O), in Aitamira in clem
durch kleinere und zum Teil eiHfarbige Tiere vermittelten Abstand
zwischen den beiden Protagonisten links (Fig.24), besonders aber in
den beiden Rentieren von Les Combarelles (Fig.9), wo em mãnnliches
und em weibliches Tier aufeinander zuschreiten wollen und das weib
liche als tötlich verwundet charakterisiert ist. Der physische Abstand
zwischen den beiden Tieren midt 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 entschliedt, die heiden Tiere als eine Gruppeneinheit
zu nehrnen. Dann zeigt sich nãinlich, dad der Gröflenunterschiecl zwi

schen den beiden Tieren gleich ihrem Abstanci voneinander ist, so dad
sie sich eben berdhren würden, wenn sie gleich grod wàren. Es lag
nicht der geringste natürliche oder allgemein ideologische Zwang voi
diese beiden so völlig verschieclen gearteten Made gleich grofi zu neh
men; der Zwang ist allein em kdnstlerischer, d.h. er ist allein hedingt
durch die Konzeption, deren adãquater Ausdruck er ist. Uber den
Sinn dieser Konzeption läBt der Künstler auch nicht den geringsten
Zweifel. Denn dieser Bindung clurch die Made wirkt entgegen, dad die
Kurven der here eine verschiedene Form und Bewegung haben,
während sie unterstützt wird durch die Beziehung dieser Verschieden
heiten auf die ideelle Waagerechte; es liegen je auf gleicher Höhe die
beiden Maulöffnungen, die beiden Schwanzansätze 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 äudere Kraft gewaitsam getrennt. Die Gruppe ist die

Resultante und der Abstand zwischen den Tieren rnidt genau die
Gröde der heiden irn Spiel stehenden Energien, Liebe und Toci. Es ist
kaum zufãllig, dad die MaI3grolle des Abstandes der Leere zwar den
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Grôflenunterschied zwischen den beiden Tieren, nicht aber die Grôl3e
jedes einzeinen Tieres rational miflt; und daB sie in den Geweihen wie
derkehrt, wo die anfängliche Abwendung sich in Zukehrung zueinan
der wandelt und das formale Spiel dieser Gegensätze frei wird von der
Gebundenheit an Naturãhnlichkeit und sich in ornamentaler Reinheit
und Freiheit entfaltet. Gerade diese über die leere Fläche zusammen
greifenden und doch getrennt bleibenden Geweihe zeigen, wie stark
der paläolithische KUnstler mit der Raum gestaltenden Leere rechnen
konnte, sobald er es wolite.

Das letzte Argument des fehienden Rabmens hat die geringste Be
weiskraft. Es geht davon aus, daB der irdische Raum als em unend
licher, d.h. als em sich allseitig und dauernd durch Wahrnehmungs
grenzen transzendierender ernpfunden wird und dal3 seine künst
lcrische Gestaltung nur durch einen Rahmen eigener und selbstständi
ger Art, von anderem Material und anderer Formensprache als die
dargestelite Szene, gesichert oder wenigstens anschaulich gernacht
werden kann. Em soicher Rahrnen kann zwei Funktionen haben: e
faBt die kBnstlerisch gestaltete Wirklichkeit gegen die natürlich gege
bene zusammen und er betont beider \/erschiedenheit, indem er auf
eine Entität ver’eist, die diese heiden ‘Virklichkeiten transzendiert
und darnit relativ macht. Diese Auffassung der Beziehung zwischen
enipfundenern und gestaltetem Raum ist sowohl weltanschaulich wie
geschichtlich gesehen nur eine von vielen und kann daher nicht zurn
Mal3stab für Raumgestaltungen schlechthin gernacht werden. Das Feh
len des Rahrnens und bereits die materielle wie formale Annaherung
desseihen an das Dargesteilte kann entweder meinen, daB das künstle
risch Gestaltete mit der Umgebung verbunden werden und allmãhlich
in sic übergehen soil oder urngekehrt, daB die natürliche Gegebenheit
ganz in die künstlerische Gestalt hineingenommen worden ist. Man
könnte diese Fãlie als den immanenten Typus dem transzendenten
entgegensetzen, der durch den quasi autonomen Rahrnen gegeben ist.
DaB irn Palãolithikum — wenigstens xor der Ubergangsepoche des
Azilien — irgendwelche Anzeichen für transzendente Weltanschauungen
vorhanden seien, können selbst diejenigen nicht behaupten, die zur
Rettung ihres eigenen Aberglaubens die Existenz cines Monotheismus
im Palãolithikum annchmcn, weil Transzendenz mit der Magic unver
trãglich ist. Für den totemistischen Magier reicht der Raum so weit wie
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die Interessen seiner Zauherei: auf die Cruppe, in der das zu tôtende

Tier lebte und auf (lie Gruppen, in (lie (icr Clan sich gliederte oder zu

(lenen er nach auBen hin in Beziehung stand. Raum als Ohjekt (ler

künstleris(hen Gestaltung war nicht unendlithes Kontinuum, sondern

endlicher Zwischenraum zwischen Körpern und (lie Kdrpergestalt

selhst, gerade veil (las täglkhe Leben sich im unendlich offenen Raum

zu verlieren drohte, dern gegenüber der Magier nur endlithe Mittel

hatte. Das Fehlen des Rahrnens spricht nidt für (las Fehien jeder

Raumgestaltnng, sondern für das Fehien einer bestimmten Raum

auffassung und für das Vorhandensein einer anderen, (lie den Raum

begrenzte na(h (1cr Reithweite der materiellen nnd ideologishen
\,\raffen und den Rest nur als Triebkraft zur Gestaltung, nicht als zu ge

staltendes Objekt ansah. Damit sollte jeder Zweifel an (ler Raumgestal

tung in der palàolithischen Malerei ausgesdaltet scm: sic nahm den

Raum in die Grenzen des Körpers hinein als Bedingung für ihre

Kdrperhaftigkeit, die als FUlle und Mãchtigkeit dern horror va(ui ent

gegengestellt wurde; sic war daruber hinaus unmittelbare Raumgestal

fling meistens irn Sinne der Restriktion der Leere, oft aber in bewuBter

Benutzung der Leere als Zwischenraum zur Darstellung einer he

stiiYiniten Konzeption: also positive Raumgestaltung.

War das Linienelement der palãolithisrhen Höhlenrnalerei eine sirh

ihrem Wesen nach (icr Verregeliuàf3ignng entziehende konkav-kon

vexe Knrve, so konnte Kiarheit rind Ordnung zwischen (len Varianten

dieser Kurven doch nnr dnrch arithmetische und geornen isd e Bezie

hnngen erreicht wer(len. Soiche rnatheniatisdien Ordnnngen begeg

nen uns in der Tat seit den frühesten Wericen (les Palàolithiknms nnd

sic eutwi(keln sich his in seine späteste Zeit. Das Verhàltnis beider Ord

nungsmSglichkeiten bleiht wahrend des Palãolithikums dasselbe: dort

wo Proportionen überwiegen. \verden (lie geometrischen Beziehun

gen ihrer unmittelbaren Ansthanlichkeit berauht, wabrend umge—

kehrt dort, wo (lie letzteren sich anfdrãngen, (lie einfahe Proportion

durch eine Kombination mehrerer ersetzt wird. Dies laSt bereits ver

muten, daB es eine einheitliche und eirizige Qnelle für (lie geometri

sch e nnd arithmetische Strnktnr-Schematik gab.

Die MaRe, weiche in Proportion treten, beziehen sich, unabhSngig

von (len wethselnden absoluten GrdRen und von den Gestalten der
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verschieclenen Ire, auf die folgenden \7erhältnisse: gauze Breite zur
ganzen Höhe des Tieres; gauze Breite zur blolleu Leibhöhe; niedrigste
zur höchsten Leibhöhe, von denen die erste meistens weit hinten, die
zweite weit vorn liegt; Gliederung der Rücken- urid Bauchkurve;
schlieBlich bei sehr vielen Tieren auf em System zweier ungleich lan
ger Diagonalen, von denen die kleinere vom Bauch- zurn Schwanz
ansatz, die gröllere vom Kopf zurn Hinterfufi zu reichen pflegt. Die
einzelnen Mal3verhälnisse beziehen sich also nicht nur auf die Teilung
der in einer Dimension verlaufenden Linien, sondern auf die Abstãnde
zwischen Linien und auf Linien in verschiedenen Dimensionen. Auf
der frühen Darstellung eines Ochsen in Font-de-Gaume (Fig.37) teilt
sich die waagerechte Rückenlinie nach clem Verhältnis, in dem die
kleinste und groBte Robe des Leibes steht, d.h. die Proportionen
haben neben ihrer die Linien gliedernclen eine die verschiedenen
Dimensionen zur Fläche zusainmenfassende Bedeutung. Das Rechnen
mit Pioportionen war dem pa1ão1ithisc1ei KUnstler eine solche Selbst
verstandlichkeit, dalI er selbst das Fortlassen von Zusarnmenhàngen als
Mittel der Komposition kannte.

Die erste Uberraschung für den Messenden liegt nicht darin, dalI
sich für alle cliese Strecken und Flàchen MaBverhàltnisse finclen, son
dern daB diese sich, weitgehencl unabhãngig von dern Wechsel der
Tierarten, auf einige wenige und immer wiederkehrende Proportio
nen recluzieren vie 1:1, 1:2, 2:3, 2:5, 3:5, 3:4, 3:7 uncl 4:7. Die beiclen
ersten becifirfen keiner Erklãrung, da sie mitjedem MaBstab zu errei
chen sind. Die clrei nächsten hilden die einheitliche Gruppe 2:3 3:5,
die nichts anderes ist als der goldene Schnitt8. Die grofle Hãufigkeit,
nut cler Breite zu Höhe des Tieres in Verhältnis des goldenen Schnittes
stehen unci die zahireichen Wiederholungen clieser selben Proportion
irn System der Diagonalen, in der Gliederung cler Rücken- und Bauch
kurve verlangen eine einfache Erklarung und sie liegt in ihrer Einfach
heit buchstäblich auf der Hand. Man hat nur die Finger einer Hand so
voneinander zu trennen, dalI sich 2 und 3 gegenüberstehen und man
hat das Verhältnis 2:3 = 3:5. Man beachte, dalI, Hand und Finger em
mal als Maflstab zugrunde gelegt, die nächstliegende Ahweichung von
der nicht möglichen Halbierung diese Offnung ergibt. Aber wahr
scheinlich var der Ursprung des goldenen Schnittes in der mensch
lichen Hand noch einfacher. Wenn Lange zu Breite der normalen



paläolithischen Mànnerhand in dern Verhàltnis 3:2 stand, d.h. wenn 3

Handbreiten gleich 2 Handlãngen waren, dann erklãrt sich Ieicht,

warum gerade die Gesarntbreite und die Gesarnthöhe der Tiere häufig

cliese Proportion hat. Ferner wird das Auftreten der relativ häufigen,

wenn auch viel selteneren Proportion 3:4 begreiflich: man hatte nur

die Breite der offenen Handfläche durch Umklappen nach oben oder

unten zu verdoppein, urn aus 3:2 3:4 zu machen. Schwieriger ist es, die

Proportion 3:7 und 4:7 allein aus der Hand zu erklären. Die Arm

Hand-Zeichnungen von Santian legen die Annahrne nahe, daB hier

der Unterarm und sein Verhältnis zur Hand (Elle) eine Rolle spielte.

Die doppelte Erklarung des goldenen Schnittes einerseits aus der Ge

samtproportion der Hand, andererseits aus der bestirnrntcn Fingerstel

lung ergibt sich daraus, daB das eine Mal nur em EinheitsmaB, die

Hand, das andere Mal auch eine Mafleinheit der Finger zugrunde ge

legt ist. Logisch schliel3en sie sich in keiner Weise aus; historisch mag

die Doppeiheit der Einstellungen, weiche die Hand bald zu einer Un

geschiedenen Einheit, bald zu einer zusarnrnengesetzten Ganzheit

mach te, tatsächlich vorhanden gewesen scm gemäl3 dei’ vielfãltigen

Funktion und aul3eroidentlichen Bedeutung dec Hand für die palão

lithische Magie.
Indem’° dec KUnstler den Zwang der Magie bejabte, machte er ihn

zu einem Element der Freiheit, dli. cc entdeckte in cler Hand em for

males Ausdrucksmittel, das er als acläquates für eine ganz bestimmte

Konzeption und Lebenseinstellung wertete und anerkannte. Die psy
chologisch hefangenen Asthetiker haben Tausende von Untersuchun

gen ciarüher angestelit, ob der goldene Schnitt eine wohlgefällige Pro

portion sei; aber nicht das ist die Frage des Kfinstlers, für den die

“delectation” nicht em aligemeiner und abstrakter Begriff ist, sondern

die selhstvei-stãndliche Folge davon, daB em bestimmter Inhalt seine

völlig entsprechende anschaulicbe Form gefunclen hat. Die entschei

dende Frage ist also: für welchen Inhalt ist cier goldene Schnitt der

ad5quate und darurn genuBvolle Ausdruck und für welche ancleren In

hake niuB cc dec inaclãquate und darum nicht genuflvolle Ausdruck

bleiben, es sei clenn, daB inan ihn als heinrnende Gegenstimme, als

aufzulösende Disharmonie verwendet? In Gegensatz zu alien Propor

tionen, die nur eine Zerlegung in gleiche Teile ergeben (1:2, 1:3, 3:4)

erhäit’1 der goldene Schnitt eine Beziehung zwischen ungleichen
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Teilen und zugleich ibre Beziehung zum Ganzen. Und die Ungleich
heft der Teile im goldenen Schnitt ist derart, daB er die Gleichge
wichtsmôglichkeiten zwischen einer vorwiegend statischen und einer
vorwiegend dynamischen Teilung umschreiht, d.h. dasjenige Rechteck
umfalit, das zwischen dern Quadrat als der Form der starren Rube und
einem stark einseitig breit oder hoch gestreckten Viereck die Mitte
halt. Dieser Tatsache entsprechend kann der goldene Schnitt nicht
nur gehraucht werden, urn einer Gestalt Bewegung zu sichern, son
dern auch umgekehrt, urn euler Bewegung eine bestirnmte Gestalt
ohne bestirnrnte geometrische Figur zu sichern; und in dieser Weise ist
er in Les Combarelles in der Gruppe der Bisons mit der Hirschkuh ge
braucht worden, vie irn 3. Kapitel erörtert wird12. Ganz allgernein
könnte man sagen, daB der goldene Schnitt die Synthese zwischen Zeit
und Raum gibt. Er ist die Gestalt schaffende und die Allseitigkeit und
Einheit der Beziehungen innerhaib dieser Gestalt hetonende Propor
tion. Er sichert innerhalb einer endlichen Figur em Optimum an Be
wegung und einern Maximum an Bewegung em Optimum an kiar
ühersichtlichem Dasein. Er ist also em konkreter Einzelfall der allge
meinen ãsthetischen Gesetze der Einheit in der Marinigfaltigkeit und
der Syn these cler Gegensãtze.

Diese aligemeine Bedeutung des goiclenen Schnittes (vergi. Max
Raphael: Der dorische Tempel, S.15 ) entspricht nun durchaus dern,
was die palãolithischen Künstler haben darstellen wollen. Denn ent
gegen dem eintonig wiederholten Irrturn, die Tiere der franko-kanta
brischen Kunst ständen oder lägen in vollig starrer Bewegungslosig
keit, komrnt die Bewegung ebenso häufig vor wie das Stillstehen. Und
dieses Stillstehen ist nur die aufgehobene Bewegung der Kraftströrne,
welche die Umrifllinien und die Binnenmodellierung des Korpers
durchziehen. Die Bewegung freilich ist nicht eine soiche, die von Ort
zu Ort durch den leeren Raum führt, sondern eine oft sehr vehemente
Bewegung innerhaib eines begrenzten Raumes (Fig. 12a, 13, 14, 44).
Man könnte im Unterschied zur Ortsbewegung, ähnlich wie in der
griechischen Kunst, von Gestaitbewegung sprechen, wie sie durch das

* Max Raphael: Der dorische Tempel, clargesteilt am Poseiclontempel zu Paestum. Augsburg 1930,
in: clers.: Tempel, Kirchen und Figuren. Hrsg. v. H.-J. Heinrichs. Frankfurt aM. 1989, S. 119 ff.,
na. S. 161.
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sich bäumencle Pferd von Les Combarelles (Fig.13) mit der grof3ten
Spannung zur ruhenden Statik dargesteilt ist. Denn das ganze Tier ist
in em Quadrat eingeschrieben, während der eigentliche Pferdeleib
nur das mittlere Drittel der Höhe und ungefãhr die heiclen Linken
zwei Drittel der Breite dieses Quadrates einnirnmt. Die Intensität der
Bewegungsspannung wird gemessen, indern man die innerhaib des
Leihrechteckes liegende Diagonale vergleicht einerseits mit ihrer Ver
längerung durch die Vorclerbeine (2:1), anclererseits mit der Diagona
len des Quadrates, vorn Hinterful3 zurn Kopf 2:4. Nimmt man hinzu,
daB die kleinere Diagonale nichts vor rind nichts hinter sich hat, die
groflere nichts hinter sich, so wird man verstehen, daB der Gröflen
und Lagekontrast des leeren zum Vollen die Wirkung hervorufen
soilte, als sei die eine Diagonale encilich rind die andere unendlich;
der Pferdeleib balanciert diese Spannung der Diagonalen und bringt
sic zur Gestalt. Dann hätten wir hier die wohl erste Fassung des Pro
blems, das sich Lionardo in cler Anna Selbdritt gesteilt hat: den Gegen
satz zwischen Encilichem und Unendlichem, veranschaulicht durch
zwei ungleich lange Diagonalen, zur Synthese zu bringen durch einen
Komplex bestirnmt gelagerter geometrischer Figuren (Pyramide rind
Oval). Aber selbst wenn man von den mannigfaltigen Bewegungswei
sen der Tiere absieht, ihrem Gehen, Laufen und Sich-Bäumen, bleibt
die franko-kantabrische Kunst sehr stark em Bewegungsstil. Das Lini
enelernent war eine sich wendende uncl gerichtete konkav-konvexe
Kurve; Bauch-und Rückenkurve haben die gleiche Richtung in ganz
verschiedenem Bewegungstempo und all clieses blieb konstant, weil
der KBnstler die magische Wandlung, die Zauberwirkung allein durch
den Ubergang von einem Zustand der Bewegung in einen anderen
darstellen konnte. Richtig ist nui daB sich diese Bewegung in dem
ruhenden Kreis des magisch fixierten Raurnes halt. Und eben cliese
Gleichzeitigkeit von ruhenclem Raum und intensivster Bewegung
drückt der goldene Schnitt aus. Die wirkliche Bewegung des halb
noniadischen Palàolithikers war eine Ortsbewegung durch den unend
lich offenen Raurn, die künstlerisch dargesteilte Bewegung war, minter
Ausschaltung cler Ortsbewegung, die Gestaitbewegung am ruhenden
Ort im geschlossenen Körperraum. Der Unterschied erklãrt sich clar
arts, daB die Kunst hier wie immer und überall die Synthese der herr
schenden Interessen der Wirklichkeit mit den herrschenden WUn
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schen der Ideologie und Phantasie 1st. Und der goldene Schnitt 1st die
adâquate Form, in der diese Synthese der speziell palàolithischen
Inhalte des Objektiven und des Subjektiven, der Auflenwelt und der
Innenwelt sich darsteilt. Sie ist eine kUnstlerische Kategorie, die, wie
die meisten Kategorien, nicht im Denken, sondern im Organ des Tuns
selbst wurzelt.

Die geometrische Komposition der paläolithischen Tiermalerei er
scheint bedeutungslos, solange man sich in dem Vorstellungskreis der
euklidischen Geometrie bewegt. Denn es fehit fast gânzlich die Orien
tierung auf Achsen nnd vor allem auf Mittelachsen; reiner Parallelis
inns zweier Knrven 1st eine nur frUh sich findende Ausnahme;
Komplementàrformen sind selten, die Zusammenfassung mehrerer
Kdrper in eine geometrische Fignr mit a priorischer Funktion be
schrànkt sich aufEinzelfãlle (Fig.8) und ebenso die eindeutig a priori
sche Anwendung auf em einzelnes Tier zurn Zwecke eines bestirnm
ten Ausdruckes (Fig.45). Die eben erwãhnte Ableitung einer Kom
position aus eineni Quadrat findet sich zwar ais Einzelfall in Font-de
Gaume. Aber gerade Font-de-Gaume zeigt besonders deutlich, dad
em Verstàndnis für die geornetrische Kornposition des Palàolithikums
nur gewonnen werden kann, wenn man sich auderhaib der eukli
dischen Geometrie steilt, die ans dem menschlichen Kôrper ent
wickelt ist: aus seinem achsensymmetrischen Bau, seiner statischen
Balancierung in der Hfiftenwaagerechten, vie aus seiner Bewegung
durch den Raum. Die Geometrie des Palãolithikers aber stammt nicht
aus dem gesamten Kdrper des Menschen, sondern aus cier Orientie
rnng von Kraftstrdmen auf die Hand dies Menschen nnci anf das Spiel
der Hànde und Fingen Fast alle Fignren von Font-de-Gaume lassen
sich anf eine einzige Bewegung der Hand zurUckffihren: die Sprei
zung ihrer Fingen Diese kann Uberwiegend auf die obere oder untere
Seite des Tieres angewandt werden oder auf beide gleichzeitig und
gleichmãdig; mit anderen Worten: von den Kurven des Rückens und

des Bauches ist mit betonter Differenziernng nnr die eine gebnchtet,
die andere waagerecht oder aber beide zugleich gebnchtet und diese
Buchtnngen steigern sich oder gleichen sich aus. Neben der Sprei
zung findet man viel seltener die Verschmãlernng der Hand durch die
Einziehung der Rand- oder Binnenfinger; man wird sich erinnern,

dad in Gargas oder Castillo fast nur gespreizte Hãnde abgebiidet sind.
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Wieclerurn also ist festzustellen, daB die magische Funktion die kfinst

lerische Form bedingt und hervorgerufen hat.

Doch darf der formale Tatbestand schon für Font-de-Gaume nicht
überrnàBig vereinfacht werden. Aus einern Katalog der geometrischen

Kompositionsschemata der Bisons dieser Höhle ist leicht zu entneh

men, daB 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 Fallen, wo die Gegenbewegung nur ideell organisiert ist,

finden wir als bloBe Wirkungsforrn ohne konkrete Gestalt von hinten

nach vorn sich folgend zwei Quadrate, das zweite von doppelter

Seitenlänge, die dann durch em hohes Rechteck, gelegentlich von der

Proportion 3:5, abgeschlossen werden, wobei die geometrischen

Figuren wie die MaBe wegen dee vorherrschenden Verschiebung aller

korrespondierenden Formen gegeneinander immer nur als künstlich
vereinfachte Bezeichnungen zu verstehen sind. In den anderen Fallen
dagegen, wo Bewegung und Gegenbewegung sich starker durchdringen,

entsteht für die gesamte Gestalt eine Art Rhombus mit verschieden be
tonten Diagonalen oder eine den ganzen \/orderkorper umfassende, auf

fãllig an den Bogen erinnerncle Ku.rve. Beide Fàlle sind sehr leicht mit

der Hand nachzuahmen, wenn man die gespreizte Offnung von
Zeigefinger und Daumen dee beiclen Hãnde winkelig oder gebogen auf

einanderzu bewegt. Aber selbst die viel komplizierteren Binnenformen

von Altarnira sind durch einfache Fingerbewegungen leicht zu erreichen

und diese haberi auch heute bei den Bauern noch dieselbe sexuell

irnitatorische Bedeutung, die sie irn Paläolithikum batten. Die Entwick
lung geht von der unbewegten oder nur wenig bewegten Hand zum im
mer freier werdenden Spiel der Hände und Finger, d.h. der ursprüngliche
magische Zwangscharakter wird immer starker verdrangt durch einen

ästhetischen Spielcharakter, dessen Intentionen vielleicbt noch magisch

gewesen sein môgen, dessen nàchste Ursachen aber sexueller Natur waren
und immer starker und einseitiger als soiche hervorgehoben wurden.

Warurn wurde für die palaolithische Kunst die Hand die Quelle des
formalen Kornponierens? Der Hinweis auf ihre magische Bedeutung

ist nicht erschöpfend, veil diese selbst eine Ursache hatte. Die Hand

war dasjenige Organ, durch das der aufrecht gehende Mensch die
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Uberlegenheit seines Bewul3tseins über die Denkfahigkeit der Tiere
verwirklichen konnte, indem sie ihrn erlaubte, \‘Verkzeuge unci Waffen,
die von seiner Person unabhangig waren, anzufertigen und entweder
selbst, wiederum mit seiner Hand, zu gebrauchen oder anderen zur
Verfugung zu stellen, urn Macht über Seinesgleichen zu erhalten. Die
Hand war das Organ, durch weiches die geistige wie die physische
Kraft des Menschen nach auflen drang, urn sich im Karnpf urns Dasein
die Existenz gegenüber den Tieren und die Macht über die Menschen
zu sichern; in ihr endete die Bahn des Kraftstrornes, der die Verteilung
der Nahrungsrnittel und die Gliederung der Gesellschaft zu eigenern
Vorteil sicherte. Betrachtete man also die Welt nach dern Bilde der
Hand, so betrachtete sie man als eine FülIe von Kraftströmen und die
Gestalt dieser physischen wie magischen Kraftströrne muBte urnge
kehrt ihr Bud in der Hand finden. Dern Paläolithikurn scheint eine
Selbstverständlichkeit gewesen zu sein, was uns em Paradox ist: die for-
male Analogie zwischen dern Tier und der Hand. Die Hand ist em
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 Bewegurigsverschiebungen, die initeinander nur
sehr locker zusarnrnenhãngen, vei1 sie nicht, wie der ganze menschli
che Körper, durch em Gleichgewichtssystern verbunden sind, Umge
kehrt besteht zwischen der Hand und dern Tier die groflte Differenz:
die Hand war von alien Organeii dasjenige, das der Mensch am frUhe
sten zur Spielfähigkeit entwickeln konnte, währencl die Tiere urn so
weniger Spielfreiheit hatten,je groBer und plumper sie waren, vie das
Bison irn Unterschied zurn Pferd. Dieser Gegensatz mufl den paläolit
hischen Menschen auBerordentlich gereizt haben, veil er der Aus
druck seiner Uberlegenheit über das Tier war. Dieses doppeite
Moment der formalen Analogie und der funktionelien Heterogenität
zwischen Hand und Tier vermittelte die von der Magie aufgedrãngte
und von dern materielien Leben, dern natflriichen vie dem sozialen,
hedingte Verwendung der Hand als Grundforrn der künstlerischen
Komposition in Zahi wie Figur.

Es kommt vielleicht noch em anderer Verrnittlungsfaktor in Frage,
urn der ãsthetischen Verwendung der Hand auf Grund ihrer materiel-
len und rnagischen Bedeutungjeden rnechanischen Charakter zu neh
men: die viel ältere Roile der Hand bei der Sprachbildung. Die neuere
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Sprachforschung (Sir Richard Paget: Human Speech) hat behauptet,

eine ãltere Theorie von Dr. J.Rae aufnehmend, “that the speaking ogan

imitated the bodili gestu in, especi ally those of the ha nds, wit/i wh ic/i homo sapi

ens 30 000 ears ago tried to make himself comprehensible and to understand

his neighbours. “ Prof. Alexander Johannesson, den ich ehen zitierte

(Nature, February 5, 1944), ffigt auf Grunci seiner eigenen Forschun

gen über “Primitive speech” hinzu: “Of the 2’200 Indo-Enropean roots con

structed by philologists, the most important class can be explaned as an imita—

lion by the speech organs of the movements of the hands, as the first man begin

to speak . Er sonclert so 500 Vurze1n aus, die alle eine konkrete Be

deutung haben. Aber unabhangig von dern Wert dieser Hvpothese der

modernen Sprachvissenschaft stñtzt die Ailnahme, daB dem jãger die

Hand Verstãndigungsmittel war, urn nicht clurch Schreien die Tiere zu

veijagen, meine Behauptung, die Hand sei die Grundlage cler forma

len Komposition der ganzen franko-kantabrischen pa1o1ithischen

Malerei. Und wir stehen damit an dciii uns bisher zugànglich gewordenen

Anfang einer langen Entwicklung. Denn werin aus der westeuropäisch

christlichen Kunst der Svn bolisn us der Hand fast ganz verschwunden

ist, die Hand Gottes für die Person ocler Kraft Gottes ist einer der weni

gen Uberreste, obwohl die magische Bedeutung der Hand irn Priester

segen dlerJuclen nachwirkt, so hat im Orient die magische und symbo

lische Bedeutung cler Hand eine lange Geschichte. Es soll an einem

ancleren Ort gezeigi werden, daB sich die magischen Zeichen cler rico

Iithischen Keranik Agvptens auf die Finger reduzieren unci erklãreii

lassen; die svmbolische Bedeutung der Hand- rind Fingerhaltungen

cler budclhistischen Kunst Indiens unci Chinas ist in cler Literatur

mehufach bearbeitet worcien. Kann nan daraus schliei3en, daB cler

Orient dci’ geschichtlichen Queue cler Magic der Hand nãher war als

die Gebiete der Pyrenäen?

Das Tier war das MaB aller Dinge, aher nur durch die Hand des

Menschen. Das Tier hatte den hungrigen Menschen gezãhmt, ibm auf

der Nahrungssuche durch Ti1er und übei’ Berge zu folgen, ehe der

Mensch clas Tier hüten und burden konrite. urn es zu beherrschen

* Paget, R.: 1-luman Speech. London 1930, insbes. Kap. VII. The Origin and Development of
Speech, S. 126—154 und Appendix VIII. Dr.J. Rae: Polynesian Language. March 1862.
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und auszunutzen, ohne Cs zu töten. Zwischen diesen beiden Stadien
aber hatte sich der Mensch aus dem zoologischen Geknechtetsein
durch das Tier erhoben unci seine Hand auf es gelegt: magisch und
künstlerisch. Es war em hoheres Stadium menschlicher Selbstbefrei
ung erreicht, als das künstlerische clem magischen Handauflegen
folgte. Der Mensch begann mit seiner Macht zu spielen, er war nicht
rnehr dern Tiei sondern dem geistigen Beherrschungsmittel der Tier-
welt untertan. Und dieses Unterworfensein war allem Anschein nach
vollstãndig. Diese unsere Behaupturig Clues einheitlichen kompositio
nellen Formprinzips für eine gauze Epoche hat eine über das Palãolit
hikum hinausreichencle Becleutung, SIC wirft das Problem auf, ob cine
soiche formale Einheit nicht auch für andere Epochen besteht. Ich
hatte bereits erwahnt, daB die ganze griechische Plastik auf dem
euklidischen Koordinatensystem beruht und je nach dem dieses von
emner hoheren Macht ocler vom menschlichen Willen selbst bewegt 1st,
oh dieser Wille sich auf elne Bewegung mnnerhaib der Körpergestalt
oder auf die Beziehung des Menschen zurn Raum hezieht, läBt sich die
Geschichte cler griechischen Plastik als die eines Themas mit Variatio
nen schreiben. In der Renaissance ist cler Mensch unter einer neuen
Erscheinung die Einheit aller Formvorstellungen: nach dem Inbegriff
seiner anatomischen Struktur, seiner Muskulatur, seines Blutkreis
laufes. Die Künstler benutzen entveder überwiegend eine Seite dieses
Komplexes oder den ganzen Komplex als eine Einheit sich unter
einander bedingender Teilphãnornene; und dies macht den Unter
schied zwischen Raffael oder Michelangelo zu Lionardo. Ohne auf die
jenigen Kunstepochen einzugehen, die nicht im Menschen das Ma13
aller Dinge sehen, sonclern in cler Beziehung des Menschen zu Gott,
vie die ãgyptische unci mittelalterliche Kunst, rnöchte ich auf die Trag
weite dieser Behauptung für eine Geistesgeschichte des Menschen hin
weisen; sic veranschaulicht nicht nur den Fortschritt, den der Mensch
in seinern Sich-Selbst-Begreifen und darnit in seinem Sich-als-MaB-Set
zen gegenüher derselben Natur gemacht hat, aus cleren Bekämpfung
und Beherrschung er seine MaBstabserweiterung allrnählich gewon
nen hatte, sondern sie erlaubt zum ersten Mal, dem einheitlich begrif
fenen formalen Kompositionssystern mit der Frage seiner Herkunft
aus den materiellen und ideologischen Grundlagen zu begegnen. Es
wirci nicht nur inôglich, alle am Menschen orientierte Kunst als
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Kontrast zu seiner wirklichen Bewegung durch den Raum, aus seinem

Nomadentum als Jager oder Seefabrer zu verstehen, und alle an der

Mensch-Gott-Beziehung orientierte Kunst als Kontrast zur Ansãssig

keit, so daB der physischen Bewegungslosigkeit die geistige Bewegung

ins Unendliche und cler dauernd sich erneuernden physischen Bewe

gung die Fixierung des Geistes im Endlichen entspricht, sondern Cs

wird rnôglich zu zeigen, warum hestirnmten, konkreten Gnmdlagen

im materiellen Leben und in der Religion eine ganz bestirnmte For

menwelt entsprechen muhte. Die Kunstgeschichte kônnte das Linné

sche Stadium der Katalogisierung unwesentlicher Merkmale verlassen

und eine ernsthafte Wissenschaft werden.

Unter dem Nainen Kunst werden wesensverschiedene Dinge von àhn

licher Erscheinungsweise zusammengefaflt: einmal das Wiederholen

einer fertigen Welt, mag diese das Produkt der Natur oder der Reli

gion, des Geffihis oder des \7erstandes sein, dann das Abkonterfeien

des X’Viderstreites zwischen werdenden Inhalten und fertigen Formen

oder zwischen werdenden Fornien und fertigen Tnhalten und schlieB

lich drittens der Aufliau einer aus sich selbst lebenden und darum

mehr oder weniger autonomen Welt von Formen, die ihren Inhalten

vdllig adäquat sind. Tm ersten Fall wird die entscheidende Bedeutung

der widerspruchsvollen Spannung geleugnet, die zwischen dein Er

lebnisprozeB und dem Gestaltungsprozefl herrscht, von denen der

eine von (ICr mannigfältigeu ãuheren und inneren Wirklichkeit zur

Einheit der Konzeption reicht, wãhrend der andere (lie in em an

schauliches Motiv umgesetzte Konzeption methodisch zur Gestalt er

weitert zugunsten einer Identitãt von Natur und Kunst, von Geist und

Sinnlichkeit. Im zweiten Fall, wo die Heterogenität der heiden Reihen

erhalten bleiht, werden sie iibereinander geklebt ivie em willkdrlich

oroamentiertes Funier auf die natfirliche Maserung des Hoizes, so daB

die Dualitãt von Form und Inhalt, die Paradoxie der Nicht-Identitãt

von Leben und Gestalt als Prinzip angesehen wird. Nur der letzte Fall

beruht auf der fundarnentalen \Toraussetzung, daB ãuBere und innere

Welt, Gegenstand uncl Seele, die naturhaften und gesellschaftlichen

Zwànge rind das menschliche Wollen und Wünschen eine Fin heit

fmden in einem autonomen Formelement, das sich von einem konkre

ten und zugleich universellen Motiv arts spontan und methodisch zu
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einer selbstgenügsarnen Gestalt entfaltet. Urn die palãolithische Kunst
nicht nur an ihren richtigen geschichtlichen Ort zu stellen, sondern
auch an den ihr gebUhrenden Platz im Reich der Werte, mufi gesagt
werden, daB sic in die letzte der drei aufgezãhlten Kategorien gehôrt,
also nicht eine peripherische Erscheinung, einen ausgangslosen Sei
tenweg repräsentiert, sondern das zentu ale und ganze Wesen der
Kunst. Und dies hedeutet, daB sie sich nicht damit begnügt, Formele
mente geornetrisch-arithmetisch zu ordnen, in einer regulativen Weise
Zusammenhange zu “komporiieren”, sondern darauf abzielt, aus dciii
Formelernent eine autonome Gestalt zu konstituieren, als deren
Miniaturbild es selhst geformt und gesetzt wurde. Was dieses Konstitu
icren eines Kunstwerkes in der franko-kantabrischen Malerei des Paläo
lithikums besagt, soil durch die Heraushebung einiger weniger ent

scheidender Momente dieses Schaffensprozesses angedeutet werden.
Selbst em so einfaches und frühes Beispiel wie der Ochse von Font

de-Gaume (Fig.37) zeigt uns, daB die Parallelisierung des Vordei— und
Hinterkorpers, das Auseinanderstreben von Rücken- und Bauchkurve
die Form des Kunstwerkes nicht erschöpfen. Die auffallende Hals
Bauchkurve, em konkaves Mittelstück mit zwei kaum symmetrisierten
konvexen Enden, kehrt sowohl am Hinterschenkel wie am inneren
Hinterbein in Krümrnungs-, GröBen- und Lagevarianten wieder. Diese
Variationen einer ideellen Konstanten zu mehrfachen, verwandten Er
scheinungen sind nicht durch die natürliche Erscheinung des Tieres
allein bedingt; das Bedürfnis der Phantasie, die Mannigfaltigkeiten aus
einer Einheit zu hegreifen, zwingt em geistig-rnenschliches Prinzip
dem Gegenstand auf, verbindet es mit ihm nach historisch wechseln
den MethodenH. Darüber hinaus bleiben die Varianten nicht als em
Nebeneinander auf der Ebene liegen, wie es der reinen Geometric
genügen würde, sic bilden eine Folge, die ihrerseits nicht die willkür
liche Wahrnehmungssukzession der naturlich gegebenen Glieder des
Organismus ist, sondern em notwendiges Nacheinander, d.h. nicht
eine bloB zeitliche Folge, sondern eine logische Folgerung: die Van-
ante am Vorderkörper ist die spàtere 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 Kunstkörpers, die nicht abhangig von der Gestalt
des Tieres oder Objektes allein, sondern von einem AblaufprozeB eige
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ncr Art, dci’ aus dem Formelement der Ganzheit der Gestalt zustrebt.

Die Verãnderung der Anfangs- in die Endvariante 1st begründet durch

(las zw’ischen ihnen liegende, anders geformte Linienelement, (las

aul3erdeni in einer anderen Dimension der Ebene verlãuft. Es herr

schen demnach für die Herausbildung einer Knnstform aus der Natur

die vier folgenden Axiome:

1. Es ist eine ideelle nnd konstante Einheit zu setzen, weiche mehr

facher und realer Variationen fãhig ist.

2. Diese \7ariationen werden in den Zusammenhang einer logisch

notwendigen Folge gebracht im Gegensatz zu dem bloB geometri

schen Nebeneinander auf der Ebene und zurn willkBrlichen bloB

zeitlichen \Vahrnehmungsakt der natürlichen Glieder und Teile.

3. Diese logische Folge beruht anf einern Konflikt verschiedener

Formen, die einander unterbrechen und eine Auseinandersetznng

herstellen, in der die KBmpfenden sich gegenseitig verãndern.

4. Der \‘Vechsel der Dimension von der senkrechten zur w’aagerech

ten hat cine Richtnngsãnderung für die zweite Form zur Folge, die

wiederum auf der senkrechten Dimension liege sic steigt nicht

mchr, sondern fãllt. Die einzelnen Dimensionen und Richtnngen

haben für tinser BewuBtsein cine verschiedene Bedentung, veil (lie

ses selbst em komplexes Koordinatensvstem ist, das sich in (Icr Kunst

an (1cm rànm lichen Koordinatensvstem auseinandcrlegt.

Wãhrend es (lie Aufgabe der Philosophic 1st, (las geistige Koordinaten

system in s stematischer \Tollstãndigkeit aufzustellen (vergl. Max Raphael:

Erkenntnistheorie der konkreten Dialektik, S.181 ), kann es nicht (lie

Aufgabe der Kunstgeschichte scm, cm allgemeines, d.h. von geschicht

lichen nnd individuell-psvchischen Bedingungen unahhBngiges Gesetz

(Icr Zuordnung zwischcn den geistigcn und rBumlichen Koordinaten

finden zu wollen4. Es genfigt, darauf aufmerksam zu machen, daB in

unserem konkreten Beispiel aus Font-de-Gaume anf der Waagerechten

von links nach rcchts em erlittener Zwang zu einem bewuBten wird,

wBhrend auf der Senkrechten die formiose Schwerc, die ans dem

Zusaminenhang mit dent Boden xvie arts der Eigenlast des trãchtigen

* lIas RaphaeL- Zur Erkeuntnistlieorie ncr konkreten nialektik. Paris 1934, als rassuug letzter
Hand dens.: Theonie des geistigen Sclsatfens ant inarxistischer Grutidlage. rrankftirt aM. 1974,
S. 122.
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Tieres starnmen kann, die geformte Grenze eiries gegen die Umge
hung sich frei abbebenden Kôrpers wird. Em Kunstwerk konstituieren
heiI3t also na., em Formelement durch mehrere Dimensionen des
Raumes und des Bewuf3tseins so hindurchzuführen, daB bestimmte
Achsen dieser so verschiedenen Koordinatensysteme sich eindeutig
einander zuordnen.

Gehen wir wieder zum Beispiel des Ochsen von Font-de-Gaurne
zurück. Die zwei verschiedenartigen, aber doch verwandten Linien
elemente ergehen in ibrem Kontrast das Motiv, d.h. den sinnlich anschau
baren Gehalt der Konzeption. Ob der irn Motiv steckende Kontrast
einen sich selbst setzenden Konflikt bedeutet oder ob die Gegensatze
durch den aufgezwungenen Willen des KUnstlers gelost werden, kurz,
ob nach cler religiosen Analogie das Werk “genitus” oder “factus” ist,
hãngt von der Tiefe der Welterkenntnis und von der Freiheit der Ge
staltungskraft des KUnstlers ab. Immer aber bedeutet clas i\1otiv zweier
lei: die Beschränkung cler unendlich vielen Moglichkeiten auf einen
konkreten und begrenzten, also endlichen Fall, unci die Befreiung des
endlichen Falls von seiner konkreten Stofflichkeit zugunsten des
Durchspielens formalei’ Elernente gegeneinander, clem eine Grenze
nur villkUr1ich durch die Phantasietüchtigkeit des Künstlers und die
Aufnahmefàhigkeit des Publikurns gesetzt ist. Das Erfinden eines
IVlotivs hecleutet also einen mi Prinzip unendlichen Prozel3 an einer irn

Prinzip endlichen Form zu ermoglicben, oder, mit anderen Worten,
durch einen unendlichen ProzeB die endliche Gestalt zu schaffen unci
die endliche geschaffene Gestalt in dem unendlichen ProzeB des
Gestaltens zu belassen. Für den Betrachter hat dies die ibm nur selten
zu BewuBtsein kommende und dann sehr einfach erscbeinende Tat
sache zur Folge, daB der Prozel3 des Anschauens sich von selhst er
neuert, wenn er einmal vollendet ist, daB man eine endliche Gestalt
unendlich oft sehen kann, obne sie zu erschopfen. Das Ende wird
plotzlich zum Anfang, nachdem der Anfang methodisch schrittweise
zum Ende geführt worden ist. Beispiele sind mit den beiden Rentieren
von Les Combarelles (Fig.9) und der Gruppe von Hirschkuh mit Bi
sons (Fig.1O) derselben Hôhle bereits gegeben worden’5.

Die Erfindung eines Motivs für eine Konzeption, die Umsetzung
eines Gehaltes in em Spiel von Formelementen ist nur die conditio
sine qua non für die Konstituierung eines Kunstwerkes; erst die Auf
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i’ollung dei im Moth’ liegenden Möglichkeiten, ihr volles Entfaltetsein

ist das konstituierte Kunstwerk selbst. Die Gründe für die Abwicklung

clieser immanenten Moglichkeiten sowohi formaler wie inhaitlicher Art

scheinen in der paläolithischen Höhlenmalerei zuerst ruir im Tier zu

liegen, in einer in ihm wirkenden Kraft, die semen Willen transzendiert

und ihn wie em elernentarer Vorgang clurchbricht; später aber, vie in

Altamira, begegnen sich dieser innere Drang, der nach auBen will, und

die äul3ere 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 Krâfte erleiden

ihre eigene Dialektik. Indem ihre Massigkeit zur Bewegung in Kontrast

gesteilt oder ihre Mãchtigkeit auf die Spitze getrieben und so zur Olin

macht verdammt wird, wird die von auf3en hemmend einwirkende Zau

herkraft zugleich die Veranschaulichung dieses Umschlagens, erwa von

der Brunst. in Ermattung und Schwäche. 1st dies schon aufvielen Bisons

von Font-de-Gaume spfirbai so wird es in Altamira hesonders deutlich,

wo der Konzeptionsinhalt: Zauber-Sexualtrieb, Kampf-Tod, Versöh

nung-Zerlegung eine so feste Form gewonnen hat, daB die Doppeiheit

der Ursache vie die cler Wirkung kaum auf einem der zum Tod verur

teilten Bisons fehlt. Aber diese Doppeiheit ist ihrerseits nur (las intel

lektuell-begrifflich fal3bare Schattenbild des viel komplexeren Tat

bestandes des Gehaltes. Die künstlerische Konstituierung hat auch in

haitlich mehr entstehen lassen als das, was im gesellschaftlichen Be

wuBtsein lebte. Die Ursache hierfür liegt nicht darin, dali der Künstler

durch die Intensität seines Fühlens, durch sein Genie, neue Inhalte ge

schaffen hat, die genau w’ie die bestehenden auf einer endlichen, ge

schichtlich gebundenen Ebene bleiben würden, sondern daB er die

schon vorhandenen durch das ganze Koordinatensystern des mensch

lichen Geistes hindurchgehen lãBt und ihnen so dank seinem Talent im

mer ailgemeinere und universellere Bedeutungen sichert. Diese Kette

der Bedeutungen, die mit dern erzâhlbaren Inhalt der Sujets oder mit

dec beschreibbaren Gestalt und Haltung des Gegenstandes beginnt und

in ailgemein 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 Prozeli verläuft entgegen
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gesetzt zur konkreten Differenzierung desselben Inhaltes. Dieselbe

Kraft, weiche die Hiischkuh von Altarnira (Fig47) zum Symbol aller

Magie und darüber hinaus zur Analogie der Haggia Sophia griechi

scher Weisheit machte und den Bison (Fig.48) zum Symbol jeder inner

lich erschöpften Scheinmãchtigkeit menschlichen Willens oder jedes

Skiaven monomanen Wollens erhob, em und dieselbe Kraft unter

schied in den zur Versöhnung aufgerichteten Bisons den passiv hinge

nommenen, haltiosen Sturz ins Formlose (weibliches Tier) von dem

beherrschten Sturz eines stoizen und bewuilten, koniglichen Schick

sals; ocler differenzierte in den beiden kleineren schwarzen Bisons

(Fig.24) das Erleiden einer Wandlung durch das Entgegenstellen em

mal eines mànnlichen M1il1ens zurn Handeln, clas andere N’Ial einer

weiblichen Empfangsbereitschaft, clifferenzierte subjektive Erlebnisse

des Menschen an sich selhst und differenzierte Beobachtungeri an den

Tieren. Die Unterschiecle der Teile des objektiven Daseins und die

Etappen des ablaufenden BewuBtseins werden in adaquater Weise em

ander zugeordnet und zu einer Einheit von Innen- und AuBenwelt ge

bracht; und diese Einheit konkretisierender Differenzierung wird in

die symbolkraftige Universalisierung des historisch bedingten Sujets

eingebaut, so daB cler zunehmenden Weite eine zunehmende FUlle ge

sichert bleibt. Dadurch wird es moglich, den geschichtlich bedingten

und hegrenzten rnagischen Totemisnnis des Palãolithikums in die

Sphäre des überzeitlichen àsthetischen Gegenstandes zu heben und

dies wiederurn ist eine Bedingung für die formale Entwicklung des

Motivs zur Gestalt.

Urn em Kunstwerk als autonomes Gebilcle zu konstituieren, mufl der

KUnstler die gemeinten Bedeutungen und die diese darstellenden

Dinge zu euler soichen Eiriheit in dec kfinstlerischen Form bririgen,

daB die Abfolge dieser Formen sich weder in den Naturgesetzen der

Dinge noch in den psvchologischen Gesetzen des BewuBtseins ent

wickelt, sondern als Selbstentfaltung des Motivs mit Rficksicht auf die

finale Ursache der Werkgestalt. Jede einzelne Form fliel3t aus clersel

ben Einheit’7 des Motivs, bedingt die folgende, wie sie vorn Ganzen be

dingt ist. Sie erffillt also an ihrern Ort mindestens drei Funktionen: sie

entfaltet die Einheit des Motivs, hegrfindet den nâchsten Schritt der

Entwicklnng und ist em hinreichend bestimmtes Glied in einem

Ganzen. Aber als Form ist sie mehr als die Dreieinigkeit dieser Funk-
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tionen: em Gebilde, eine Gestalt in sich tind zwar dasjenige Ebenbild
des Ganzen, ulas uliesern hesonderen Stellenwert uler Komposition
nnauswechselhar entspriclit. Die Mittel. mit clenen clieser Prozeb sich
vencirklicht, sinul mannigfaltig: Zerlegnng eines Komplexen in seine
Elemente nnul Kombinierung der Elemente zu einem Komplex;
Unterbrechung, Steigerung, Timkehrung. Der palàolithische Kiinstler
hat cliçjenigen von ihnen gekannt, die mit seiner Grnncleinstellnng
der Nichtorientierung auf den Menschen und dem Bedingtsein aller
Gestalt durch stàndig sich verschiebende Krãfte vereinbar waren. Aher
entscheidender ist, dab er das Ineinanulergreifen von Selbstbewe
gung’8 unit kausaler BegrUnclung und finaler Zwecksetzung vollkorn
men beherrschte. Denn allein daraus folgt, dab das konstituierte
Kunstxverk rnehr enthiilt als die konstituierenclen Elernente durch
blol3e Addition ergeben und dab die komplizierte Daseinsform sich in
einfache Wirknngsform umsetzt. Es ist cliese irnniaterielle Wirkungs
form, die allein von dcv sinnlichen Wahrnehmung erfabt wird, welche
darUber vergiht, uMI das Produkt weder aus einfachen noch aus em
heitlichen Quellen entstanclen ist. Wir haben gesehen, ;vie grob die
Abhangigkeit des palãolithischen KUnstlers von cler natürlichen nnd
sozialen Wirklichkeit ;var und wie sehr uliese einen immer mehr duali
stischen Charakter annahn: Jagd unul Sarnmnelwirtschaft, die Zweiheit
uler Ernãhrung, velche die Gegensätze zwischen den beiden Ge
schlechtern vergrbllerte, wandernder unul sebhafter Teil des einzelnen
Lebens vie uler Gesellschaft. Totemnismus unci Magic. Diese Spannun
gen unci Gegensãtze wnrden so grol3, dab sie im virk1ichen Leben den
Beginn einer gesellschafdichen Gliederung in mãchtigere unul oh n
unàchtigere Schichten erzwangen. Der Kiinstler nìmd3te sic uladureh auf
heben, dab er ulas von ihnen befreite Kunsuwerk konsuituierue. Da
duuch setzte der Mensch seinem geistigen Schaffen einen neuen unul
mnaximalen Widersuand: das System uler Gesetze, welche die Konsuitu
ierung unul den Aufbau des Kunsuwerkes beherrschen. Aber die
Seuzung dlieser Geseuze war nur mbglich, damals vie heute, auf Grund
eines Sprunges in due Ereiheit, der seine Wurzeln hatte in dier Enuwick
lungssuufe uter ulanIaligen Gesellschafu und im Talent ules KUnsulers, das
nichts anderes ist als die spezifiseh kUnsulerische Eorm dler geschichus
und kulturbildenden Krafu dler ganzen Geseilsehafu.
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III.

DIE KOMPOSITION DER ZAUBERSCHLACHT IN ALTAMIRA

Je weiter wir in die kUnstlerische Gestaltung des einzelnen Kunstwer

kes einzudringen suchten, clesto cleutlicher zeigte sich, daB trotz der

verschieclenen Erscheinungsweisen clas Kunstwerk zur paläolithischen

Zeit nichts anderes war als es heute ist. Es folgt, daB die geistige Struk

tur des damaligen Menschen oder wenigstens Künstlers sich von der

des heutigen nicht prinzipiell unterschied. Aher wenn die Palãonto

logen schon lange zugegeben haben, daB der Mensch cler jüngeren

Altsteinzeit in seiner phvsischcn Struktur dem heutigen glich, so

hahen sich die Geistesgeschichtler unci hesonders die Archiologen Zn

clem entsprechencien SchiuB noch nicht aufraffen kônnen, cia sic eine

soiche Feststellung (las Opfer ibrer Geschichtswissenschaft kosten

würcle. So zieht man es vor, die geistige Welt des Pahiolithikiims auf

jenes Minimum zu heschrinken, clas cler Fiktion des Fortschrittes des

Daseienclen aus clem Nichtseiencien em so tãuschendes Relief gibt.

.Vie cler KBnstler der Altsteinzeit wecler den Raum noch (lie Bewegung

gekannt hãtte, so erst recht nicht die Komposition einzelner Ticre zu

einem einheitlichen C;aiizen, zu eineni vielfigurigen Kunstw’erk. Dicse

Behauptting wiclerspricht vollstãndig den Tatsachen, und zwar nicht

erst für das Magclalenien sondern hereits für das Aurignacien, vie dies

Zamiatnine wohi mit Recht angenommen hat, als er die Reliefs von

Laussel zu einer Komposi [ion zusammengestellt unci als magischen

Jägerritus gedeutet hat. Urn die These irn aligerneinen für die Malerei

des Magdalenien zu beweisen, hrauchen vir uns nicht auf die bereits

erwãhnte Haufigkeit unci Mannigfaltigkeit von Gruppen zu heschrãn

ken. Wir wercien für die Decke von Altarnira zeigen, daB ihr eine em

heitliche konzeption zu Gruncle liegt, die in einer ehenso einheit

lichen Komposition dargesteilt ist, daB die Elemente, sei es cler Kon

zeption, sei es dci Komposition, sich in älterer Zeit in Niaux, in Les

Combarelles uncl in Font-de-Gaume finclen, daB vir also in dec Decke

* Zamiatnine, S.: La station aurignacienne de Gargarino. Moskau—Lcningracl 1934
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von Altarnira clas Ergebnis einer langen Entwicklung ‘or tins haben,
die ursprünglich getrennte Elemente vereinigt. Darüber hinaus kann
gesagt werden, daB diese mit dern Gedanken- uncl Formenkreis von
Altamira zusammenhãngenden Kompositionen riicht die einzigen
sind, daB andere unci sehr verschiedenartige existieren, urn die vorur
teilsvolle Behauptung zu widerlegen, die, selbst wenn sie richtig ware,
nichts für die Priniitivität der palàolithischen Kunst, dagegen sehr viel
für die Kindlichkeit der modernen Kunstauffassung beweisen wUrde.
Denn es kann nach Lionardos Mona Lisa rind Dürers Eva kaum be
zweifelt werden, daB em einfiguriges bzw. halbfiguriges Bud eine
gröflere Kompliziertheit, d.h. eine stärkere Integrierung einer gröf3e-
ren Anzahl von Mannigfaltigkeiten besitzen kann, als em vielfiguriges
Bud Raffaels oder Cranachs1.

Eine einheitliche Komposition verlangt, rind zwar zunehmend in
clein MaRe ihres Unifanges rind ihrer Monurnentalitàt, eine zugleich
einheitliche und clifferenzierhare Konzeption, Inhalte rind Gehalte,
deren Mannigfaltigkeiten aris clerselben Queue stanirnen rind sich in
kiar geglieclerten Kontrasten einem Ende zu entwickeln, das bereits irn
Anfang enthalten war. Die inhaitliche Eiriheit dec Decke von Altamira
(Fig.23, 24) liegt, wie in den meisterl Darstellungen von Schlachten,
geracle in der Unrtihe, die man als Zeichen der mangeinden Einheit
hat nehmen wollen. Die Auseinanderlegung in eine linke, mittlere
rind rechte Gruppe ist auch dern flüchtigen Blicke sichthar. Versuchen
wir nun, diese kontrastreiche rind rnannigfaltige Einheit zu deuten, so
dürfen wir nicht vergessen, daB Abbé Breuil selbst auf der Gesamt
skizze alle “Anthropoiclen” fortgelassen hat, die hauptsächlich an der
àuI3ersten Linken, also rings urn die Hirschkuh, angesammelt sinci,
ebenso die meisten Köpfe von Hirschkühen, die fast alle rechts oben
sich hefinden, unci die von ibm “buttes” oder “tectiformes” genannten
Zeichen, von denen sich die meisten in der Nàhe cler J—Iirschkuh und
des groBen Bisons hefinclen. Dann ergibt sich, wenn wir zunächst nur
den “oberen” Teil, die zusammengedrängten Tiere betrachten, folgen
des.

Ganz links steht auf einer Schràgen, vollig isoliert, die Hirschkuh,
das gröBte Tier des ganzen Bilcies; weiter unten auf einer höher gele
genen para11e1ei Schrãgen der Bison, das zwar für den zweiten Stan
clort den Sarnmelpunkt dec Komposition hildet, aber trotzdern relativ
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isoliert ist. Diese heiden Tiere werden x’orn Beschauer im Profui ge
sehen, sehen sich selbst aher, die Hirschkuh mit etwas gehohenern, das
Bison mit etwas gesenktern Buck, Aug in Aug, d.h. en face. Diese den
Aul3enstehenden ignorierende Blickanziehung bekomrnt für den
Betrachter etwas Zwingencles, weil das massige Bison von drei Seiten,
unten, vorn rind hinten, von Zeichen umgehen rind so zur Bewegungs
losigkeit blockiert ist, wàhrend die hochbeinige Hirschkuh leicht aber
dràngend, rnehr mit dem ganzen Körper rind mit dem Kopf, als mit
den Beinen nach vorn strebt. Die Beziehungsspannung ist auBer
ordentlich eng rind wird durch die hecleutende Leere zwischen den
Tieren eher verstärkt als geschwächt. Der Abstand ist ehenso grol3 vie
das veibliche Tier rind gibt ibm darum em Ubergewicht über das klei
nere mãnnliche, obwohl dieses höher steht. Wir haben bier offenbar
einen Augenzauher vor uns, cler im Gegensatz zur Magie der Hand auf
Fernwirkung berubte. Die Isolierung erklãrt sich aus der noch heute
hei gewissen primitiven Völkern herrschenden Sitte, daB Krieger und
besonders Kriegsführer tahu sind (Frazer: Golden Bough S.210).
Bleibt cler Raum zwischen cler Hirschkuh und dem Bison leer auf der
Höbe der Hirschkuh, so füllt er sich in zwei Etappen auf cler Höhe des
Bisons: arif der unteren steht em einzelner Bison mit auffallend stark
gerundetem Rücken und matter Farbe, auf der oberen schreiten zwei
kleinere und nur in schwarz gemalte Bisons, em rnànnlicher rind em
weiblicher, aufeinander zu, werden aber von mehreren Hirschkuh—
köpfen voneinander getrennt; hinter clem weihlichen Bison ist em klei
ncr aufrecht arif clas Hinterteil gesetzter angebracht, wie vir andere
auf dem rechten Flugel fmnden werden. GröBe unci Farhe der Tiere
sprechet dafiij daB sic trotz ihrer \Termittlungsfunktion die direkte
Beziehung zwischen den groflen rind farbigeren Führertieren nicht
hinderii, sondern steigern soliten. Auf einer dritten höheren rind im
mer noch parallelen Stufe befindet sich cm rriännlicher Bison, dem
eine wesentlich kleinere Hirschkrih auf den Rfucken gesprungen ist;
vor seinerri Kopfe ist em Auge senkrecht gesteilt, rirngeben von zwei
mal clrei Strichen. Wir haben in diesem Magierbison beides zugleich:
die Magic des Auges und den realen Kampf, Ivomit wir ans Ende dieses

* Raphael ziliert Fraze; J. G.: The Golden Bough. 2 Bd. London 1922. Siehe die cleutschspr. Eber—
setzung Fra:ei; 1G.: Der goidene Zweig. Hamburg 1989, Rap. XX, S. 296 ft.
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linken IInd schräg gesteilten Flügels gekornmen sinci. Er ist ganz erfüllt

von clem Gegensatz zwischen Hirschkuh unci Bison, zwischen Weiblich

keit unci Mann lichkeit, zwischen hochbeiniger Beweglichkeit und

fvlasse, zwischen ivlajestät cler Zartheit und sich selbst henirnencler

\Vucht.

DaB wir es bier mit zwei Feinclen zu tun haben, bezeugt dee tatsãch

lich erfolgencle Axigriff, eine Feindschaft, die uns auch in Castillo

begegnet, wo von clern Rücken eiries zusammengebrochenen poly

chromen Bisons zwei rot gezeichnete kleinere Hirschkühe triumphie

rend in die Weite sehen, währencl rings am Unterkörper Hncle sich

auf den hesiegten Bison legen. Hier in Altamira haben wir znniichst

nur die erste Etappe clieser feincilichen Auseinanclersetzung: den Zau

ber; aher es ist in cliesem anfanglichen Stadiuiri keine Frage, daB die

Hirschkuh die stirkere magische Kraft gegenuber cler groBen phvsi

schen Kraft des Bisons besitzt.

Es war nicht die Meinung cler Paläolithiker, daB dee Zauber allein

siegen kann. So folgt in cier Mine dee cireimal wiederholte Kampf eines

Bisons mit einern ancleren Tier. In alien circi Fallen handelt es sich urn

einc Kreuiungsgruppe, also urn eine Art Lberdeckung oder Uber—

sc’hneiung derart, clal3 kopf und Bewegung jedes cler beicien here

nach entgegengesetzter Richtung weisen: eine vehemente Zentrifuga

litat in dee Höhenachse cler kornposiuon. In der untersten Gruppe

gebört clas zweite Tier zur Ochsenart. in cler minleren ist es nicht

sicher festzustellen unci in cler oberen wirci es von Cartailhac und

Breuil als Wildeber gecleutet (Fig.44). Dieser ist an dee auBersten Ecke

des ganzen Bilcies, links unci rechts oben, clas angreifencle Tier, seine

Gegenwart unci seine Funktion lassen sich schwer erkiaren, cia Wild—

eher in dee franko-kantahrischen Malerei nur selten auftreten unci cia-

bee kaum Totemtiere gewesen scm clUrften; es fragt sich, 01) sic nicht

die Rolle von Sfinclenböcken spielen, wie soiche hei Primitiven ge

gen über den getoteten Tieren gehraucht werden.

Es folgt dann auf dciii eechten Fliigel eine in clrei Stufen angeorci

nete Gruppe von Bisons mit sehr àhnlicher Haltung. Breuii, dee sic in

cler Gesanitskizze aufrecht auf clas Hinterteil gesetzt zeichnet, gibt

dann aher jecles einzelne Tier liegend, inclern er sic gaul von hinten,

clii. vorn Stanclort dee heiclen Führertiere des linken FlUgels aus sieht.

Beicle 1—laitungen hahen ihren Sinn: es sinci tote here, die aufrecht ge

74



setzt worcien sind und zwar zum Zweck einer Versöhnungszeremonie.
Diese ist uris in alien Einzeiheiten in Niaux (Fig.36) gegebeH, wo ‘or
das aufiecht gesteilte Tier Opferpiatten gesetzt sinci unci dahinter die
tötlichen Waffen, als wenn der den Versöhnungsritus vornehmende
Clan die Schulci von sich fort auf die Wäffen schieben wolite. Die Auf
klarung für Haltung rind Vorgang fanci ich bei Frazer:

“Tue explanation of life by the theory of an indwelling and practically
immortal soul is one which the savage does not confine to Ii uinan beings but
extends to the animate creation in general. In so doing he is more liberal

and per/laps more logical than the civilized man, who commonly denies to
animals that privilege of immortality which lie claims/or himself Thus to

the savage, who regards all living creatures as practically on a footing of
equality wit/i man, the act of killing and eating an animal must wear a
very different aspect from that winch the same act presents to us, 70110 regard
the intelligence of animals as far inferior to our own and deny them the
possession of ii mortal souls. Hen cc, on the principles of/i is rude p/i i/osophiy

the primitive hi u nter zv/io slays an an imal believes hi imseif exposed to the

vengeance cit/icr of its disembodied spirit or of all the other animals of the

same species, whom he considers as knit togethem; like men, by the lies of kin
and 1/ic obligations of the blood feud, and therefore as boil nd to resent 1/ic

injury (lone to one of their 1? umbers. Accordingly 1/ic savage makes it a rule

to sptme 1/ic life of those animals w/uc/i he has no pressing motive for
killing. . . But the savage clearly can not afford to spare all animals. He

must cit/icr eat some of them or starve, and io/ien 1/ic question thus comes to
he whet/icr lie or the animal must 1emsh1, lie is forced to overcome Ins super
stitious scruples and take the life oft/ic beast. At the same time lie does all lie

can to appease his vctlms and t/zeir kinsfolk. Even in the act oJkillng lie

testifies his respect for them, endeavors to excuse them or even conceal his

share in procuring their (lent/i, and piomiuses that their remains will be
honorably treated. But thus robbing cleat/i of its terrors, lie hopes to reconcile

his victims to their fate and to induce their fellows to come and be killed

also. For example, it was a piimzciple wit/i tile Kamchatkans never to kill a

land or sea animal wt/iout first making excuses to it and begging that the
animal would not take it ill. Also they offered it cedarnuts and so forth, to

ma/w it think it was not a victim but a guest at afeast. They believed that
t/us /undered ot/ier 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 bears head before the company, wrap it in grass, and present it

with a variety of trUles. Then he would lay the blame for the bears death on

the Russians, and bid the beast wreak his wrath upon them When the
Ostiaks have hunted and killed a beat; 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 postie, with a

chief bonnet wrought in figures, on its head, and its fur pozedered over

wit/i white down. A tray ofprovisions was then set before it, and it was zn—

vited by words and gestures to eat. After that the animal was skinned, boiled

and eaten. . . . A feller account of the Koryak ceremonies is given by a more

recent writei: He tells us that when a dead bear is brought to the house, the

women come out to meet it, dancing with firebrands. The bear skin is taken

off along with the head; and one of tile 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 (lead beast, saying, “Eat

friend. “Afterwards a ceremony is peifoiiied for the puipose of sending the

dead beai or rather in the spirit, away back to his home. He is piovided with

Plovisions for the journey in the shape ofpuddings or reindeer flesh Packed
in a grass bag Bin aftei; the resurrection of (lead game may have 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 up

and running away. This is the motive alleged for the pvctice 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 pieveuzt 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 afox first, they took care to tie its mouth up tightly

in order to prevent the ghost of the animalfrom sallyingforth and warning

its fellows against the approach of the hunter 2

Was nun noch an der äuflersten Ecke des Deckengemäldes in Altarnira

folgt, ist der Auskiang: eine Anzahl von Tieren, die rings von Hirsch

köpfen umgeben sind und von einem Wildeber angegriffen werden,

em in der Verwundung (oder Brunst) aufbrüllender Bison, einer mit

verbundenern Kopf (was sich aus dem Text von Frazer erklàrt), einer

ohne Kopf, was em Jagd- und Todzauber ist und einer, der vollig ge

bannt dasteht: überlebend, nahe dem Ausgang, ohne sich rühren zu

können. Physischer Tod und magischer Tod werden so dicht nehen

einander kontrastiert. Der Doppeiheit der Ursachen, Zauber unci

Kampf, die wir links am Anfang sahen, entspricht nun am Ende die

Doppeiheit der Folgen, Tod und Versohnung, 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 zurück, so dürfte der Inhalt dieser Deckenrnalerei

in seiner Einheit und in seiner Mannigfaltigkeit kiar sein. Es hanclelt

sich uin eine Auseinandersetzung zwischen HirschkUhen und Bisons,

urn Zauber, urn Karnpf und urn Versohnung der toten Tiere. Die Frage

bleibt, welcher Art diese Auseinandersetzung ist. Handelt es sich urn

einen Jagdzauber des Hirschkuhclans gegen die Bisontiere oder urn

einen Kampf zwischen zwei Clanen, welche den Bison und die Hirsch

kuh zu Totemtieren batten? Für das letztere spricht, daB auch em Bison

als Zauberer oder Kriegsführer aufzutreten scheint und wir rnüBten dann

annehrnen, daB die von Frazer berichteten Versohnungszeremonien

auch für die gesellschaftlich-politischen Kàmpfe der Clane gegolten

haben, sei es, daB sie erst spater auf die Tiere ubertragen worden sind,

oder umgekehrt. Eine andere Deutungsmôglichkeit ware, daB es sich

nicht urn zwei verschiedene Clane handelt, sondern urn zwei verschie

dene Mãchte innerhaib em und desseihen Clans: die geistig-rnagische

und die physisch-politische, wobei in vielen Fallen die erste in den

Hãnden von Frauen lag, wie von verschiedenen prirnitiven Vôlkern be

richtet wird. Weiche von den konkreten sozialen Bestimmungen die

richtige sein mag, bleibt unentschieden, aber die aligerneine Deutung

als tötliche Auseinandersetzung und Versohnung ist nur rnoglich,
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wenu minclestens em Tier nicht als Tier, sondern als Vertreter einer
menschlichen Gruppe, d.h. als Totemtier gerneint ist. Ohne cliese
Annabme, daB em Stuck Clangeschichte dargesteilt ist, bleibt der
Inhalt cler Decke unverstind1ich, währerid cliese Annahme durch die
spater zu besprechende Szene in Les Combarelles, das Vorbeiziehen
dec Bisons ‘or der Hirschkuh, hestätigt wird; es könnte sich urn dense!
hen geschichtlichen \Torgang in einer anderen und a• Iteren Auffassung
hanclein. Für diejenigen, die ethnologischen Analogien stãrkere
Beweiskraft zusprechen als den dargesteliten Sujets. könnte auf die
Tatsache hingewiesen werden, daB bei den Buschmännern die Höhle
als Symbo! des Ruhmes des Stamrnes gilt3.

Je wirrer clas Chaos auf der Decke von Altamira zu scm scheint,
clesto starker muB auf den paläolithischen Menschen die Gröfle cler
Zauberkraft und IVlacht der Versohnung gewirkt haben. Der hesiegte
Feinci ist nicbt herabgesetzt, die Gröfle seiner Macht nicht in Zweifel
gezogen. Das gibt diesem Kampf die GröBe des notvencIigen Schick
sals, des Tragischen4. Es ist selbstverständlich, daB uns cler zeitgebun
dene Inhalt mit seiner rein historisch hedingten Ikonographie nicht so
stat-k hàtte treffen kBnnen, hätte cler Künstler ihn nicht in einen alige
mein menschlichen Gehalt gehoben. Aus dern materiell und historisch
beclingten Gegensatz zweier Clanc ocler Clan und Tier ist em Konflikt
zwischen weib!icher Zartheit und mànnlicher Massigkeit, zwischen
Geist unci Macht geworden; aus derJagd-Kampfideologie derjüngeren
A] tsteinzeit ncr Konflikt zwiscben spontanem Handein und gehernm
tem \Viflen, aus den natUrlich-geschichtlichen Erschemnungen die
Machtigkeit und der tragische Bruch irn Scm6. Die Zauherkraft wirkt
auf jedes einzelne Tier und jedes reagiert, indem es clieselben
urmenschlichen Kräfte variiert; die Variationen laufen vorn Positiven
ins Negative und diese Richtung wird von aul3en durch den Zauber,
von innen durch die sich Ubersteigernde Brunst des Tieres als Symbol
eines tingestiliten und drängenden Bedürfnisses hegrfindet. Hier
greift Haltung uncl Kornpositionjedes 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 können,
wenn man nicht die eben analysierte Gruppe für sich betrachtet, son
dern die Decke als ganze. IVIan wird dann auf die Heterogenitât der

78



Mal3stàbe von unten rechts und oben links hinweisen und auf die Ffihle

der zwischen ihnen hefindlichen Zeichen allerkleinsten Mafistabes

sowie auf die grof3e Lockerheit unten im Gegensatz zur starken

Konzentrierung oben. Die JVlabstäbe sind wesentlich weniger verschie

den als sie auf der Skizze erscheinen, da mehrere Tiere his zu 1,75 m

messen, d.h. so viel vie das ffihrende Bison. Tm fibrigen hat die Dop

peiheit der MaBstãbe noch am Ende des ãgyptischen Neolithikums ge

golten (Grabrnalerei von Hierakonpolis) nnd ist kein Argument ge

gen, sondern für die Einheit, da gerade die vielen kleinen Objekte die

monumentale Wirkung der grol3en Tiere sichern, ja erst ermflg

lichen, indem sie diese in die richtige Distanz znm Beschaner rücken,

dessen Auge bier eine besonders aktive Rolle zu spielen hat, vie wir he

reits in dem Ahschnitt fiber die Raumgestaltung gezeigt hahen. Anch

ist ganz dentlich, daB die Hàufnng nach links anwãchst nnd nach

rechts abnimmt, also die Bedentung der ffihrenden Zauhertiere vie

(lie Entwicklung des inhaitlichen Ablanfes von der Ursache (Zauher)

zur Wirkung (\7ersflbnung) nnterstfitzt. Der Gegensatz von Zusam

menballung und Auflösung, Konzentrierung und Verflfichtigung war

für die in Horden den Herden folgenden PalBolithiker em Grunder

lebnis und solange man dieses nicht festhàlt und von ibm ausgeht,

mnB alles Formale unverstãndlich bleiben. Es soll damit nicht behaup

tet scm, daB (lie gauze Decke in alien Details nach elnem Plan gleich

zeitig gemalt wurde, sondern nnr, daB alte Schichten, falls sie ;‘or

handen waren, so in Rechnung gesteilt und benutzt worden sind, daB

sie eine einheitlicbe Gesamtkomposition nicht schãdigten, sondern

fôrderten. Es ist dabei at beachten, daB eine àltere Technik aus sakral

ritnellen Gründen an bestimmten Stellen und für hestimmte Zwecke

anch at einem spàteren Zeitpnnkt beibehalten werden konnte,

wàhrend umgekehrt die modernere Maltechnik für neuere Bedürf

nisse erfunden worden var, die nicht für alle Tiere gieicbmSBig galten.

So war die polychrome Modellierung em Mittel für die Darstellung der

gewUnschten Zerlegung oder der sexuellen Triebkràfte, aber beides

gait nicht für den siegenden Clan der Hirschkuh und seine Bundesge

nossen. Umgekehrt mag die rote Farbe für gewisse Zeichen und

Schwarz für andere, die wir als Zanberwaffen gedeutet haben, eine

bindende sakrale Vorschrift gewesen sein. Wenn die àsthetische Be

hanptnng einer einheitlichen Komposition die Ungleichzeitigkeit ver
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schieclener Schichten nicht ausschlieBt, so umgekehrt cliese nicht die
Einheit der Komposition.

Diese ist leichter nachzuweisen für die “obere” Gruppe. Sie ist in em
auf der Spitze stehendes Dreieck eingeschrieben, dessen oben lie
gende Basis sich aus werdenden Konkaven und Konvexen von ver
schiedener Krümrnung zusarnmensetzt. Die Bedeutung der zwei Kom
positionselernente hedarf kaum der Erorterung: das konkav-konvexe
Linienelement war schon seinerri Ursprung nach als Ausdruck der
rnagischen Wandlung besprochen worden; das nach oben offene Drei
eck ist die Vulva, die hier zu Recht steht als Symbol der Sexualität, die
irn Ganzen wirksarn 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 aris ist auf
fällig, daB die Tiere der linken Gruppe (Zauberszene) auf vier ver
schiedenen Parallelen zur linken Deckenseite verteilt sind, daB die
Mitte, cl.h. Höhe des Dreiecks durch drei quasi Waagereclite (Karnpfs
zene) hetont ist, wãhrencl die stufenartig georcineten Senkrcchteri (die
zur Versohnung aufgerichteten Tiere) sich rechts von dieser Höhe be
finden unci ihr annàhernd parallel sind. Es ergibt sich so eine Folge,
die von der Schrãgen üher die zur quasi Waagerechten gekreuzten
Doppelschragen zur Senkrechten führt. Man hraucht sich nur die Urn
kehrung von cler Senkrechten üher die Waagerechte zur Schrägen
oder irgend eine andere Orcinung der drei Faktoren vorzustellen, urn
die spezifische Absicht der methodischen Entwicklung von der unge
schiedenen Einheit der Schragen in die beiden differenzierten Kon
traste zu erkennen. Diese Komposition kann nur von einem Punkt aus,
aber auch prozessionsartig von der linken Schmal- über die Breitseite
zurn Ausgang hin gesehen werden. Bei der bedeutenclen Rolle, welche
die prozessionsartige Gruppe in der palàolithischen Malerei gespielt
hat, darf man annehmen, daI3 beides zugleich beabsichtigt war: eine
Kombination von Prozession und festem Standort als Haltepunkt der
Prozession.

DaB wir die Beschreibung der Komposition mit einer geornetrischen
Form beginnen, kornrnt natürlich aus unseren modernen forrnalisti
schen Gewohnheiten einer abstrakten Geometrie a priori, die dem
Palãolithiker selbst dort fremd war, wo er sie anzuwenden scheint. Die
Betonung der Mittelhöhe durch quasi Waagerechte und die Verlegung
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der Senkrechten nach rechts beweisen hinreichend, daB für das Ganze
vie für das einzelne Tier alles Geometrische sekundãr war, d.h. die
Folge sich verschiebender Kraftströme. Das Prirnãre sind für den Aft
steinzeitLer die Richtungen dieser Kraftströrne. Sie streben hier von
der Mine auseinander, wãhrend sie von den Ecken aus nach innen
clràngen, aber in keiner Weise syrnrnetrisch, his auf die beiden Wild
eber an den ãuBersten 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 Extrernen.
Wir haben damit em Beispiel für den Willen, eine formale Funktion

nicht nur zu wiederholen oder zu variieren, sondern so sich ent
wickein zu lassen, daB die forrnale Idee selhst dadurch ibren stãrksten
Ausdruck hekornmt. Es handelt sich urn eine differenzierende Zer
legung, die vom Ganzen integriert wird. Dieses \7erfahren zeigt sich he
sonders cleutlich in der Gruppe der aufgerichteten Tiere rechts, die in
diei parallelen Senkrechten stufenartig geordnet sind und so die
Höhe etappenweise und mit Unterbrechung entwickeln. Gleichzeitig
wircl mit cliesem Aufbau auch das Anhalten der zeiitrifugalen Bewe

gung nach rechts besonders deutlich gemacht. Aher cler Künstler beg
nügt sich nicht mit dem bloBeri Anhalten, in cler oben ahschlieBenden
Reihe wird der zentrifugalen Bewegung eine zentripetale von heiden
Seiten her entgegengestellt, so daB in der einen Breitendiniension clas
Auseinan der- vie das Zusammenstreben veranschaulicht wird. Tm un-
ken Flügel, wo die heiden FBhrertiere auf einer Schrãgseite einancler
zugewancit stehen, wird diese zentripetale Richtung erst in cler zweiten
der vermitteinden Schrägreihen abgeschwacht w’iederholt, wãhrend
sie in cler dritten in einer Kreuzungsgruppe ihren Höhepunkt er
reicht. Wir haben hier also clurch stetes Aneinanderrücken die Uber
brückung eines leeren Abstandes, his das getrennte Nebeneinander in
einer Uherdeckung aufgehoben ist, im Gegensatz zur oheren Ab
schluBreihe, wo dem Auseinanderstreben der Mitteigruppe zusam
mengehaltene Seitengruppen entgegengestellt werden, also die Aus
einanderlegung von Gegensätzen in em Nebeneinander, statt ihrer
Authebung durch Zusammenziehung, und beides wiederurn irn Ge
gensatz zum rechten Teil, wo die Bewegung auf der Waagerechten
plôtzlich angehalten und in eine solche auf der Senkrechten Hinge
wandelt ist. Sobald man von der Vorstellung des Rudels, der Herde

81



unci cler in ihnen tätigen Kraftströrne ausgeht, entfaltet die Komposi

tion ihre von einern Anfang zu einern Ende führencle Entwicklung und

Dy narn ik.
Die Existenz einer einheitlichen Komposition kann man nicht nur

aus dern erschlieBen, was da ist: die geornetrische Gesarntform, die

Auflosung urid Komplizierung der Dirnensionen unci Richtungen, die

wiederholte Verwendung von Parallelen und Stufen, die Funktion des

Bisonführers als Samrnelpunkt, die Distanzierung der beiden feind

lichen Führertiere genau urn die GröBe der Hirschkuh, die korrespon

dierende Stellung der Wildeber, die Haufung der Anthropoiclen und

Zeichen an bestirnmten Stellen, Mittel, die man insgesamt auf die in

neren Bewegungen der Herde, ihr Zusammen- und Auseinanderdrän

gen zurückführen kann unci die für das physische unci geistige Leben

des Menscben eine so fundarnentale Bedeutung batten. Man kann die

hestirnmte kompositionelle Absicht auch im Vergleich zu dern erken

nen, was vermieden worden ist: daB die beiden Führertiere sich nicbt

an cler Spitze des Dreiecks aufzwei verschiedenen Seiten desselben be

gegnen unci daB die zur Versohnung aufgerichteten here nicht auf

cler Höhe des Dreiecks angeordnet sind. Damit ware der ganze Inhalt

ocler besser die Adaquatheit der kompositionellen Form zum Inhalt

zerstôrt und dies zeigt cleutlich, daB nicht aus einern abstrakt geometri

schen Schema koniponjert wurde, sondern für rind aus einem ganz be

stimmten konkreten Inhalt. DaB dahei gewisse sozial-geschichtlich he

dingte Zwänge für die Form ebenso gut wie für den Inbalt vorhanden

waren, ist nicht zu leugnen: das Setzen cler Schragen you Senkrechter

unci quasi Waagerechter, die Vermeidung der reinen Waageuechten,

die Vorliebe für Etagen und Stufen, die Bevorzugung der Asymmetrie

und das Nichtvorhandensein einer Achse im Sinne einer Gleicbge

wicbtsrechnung zwischen Hãlften. Es ist vielleicht dies letzte Moment,

das uim Hcutigc besonders hindert, die Komnposition zu erkennen,

denn unter dern Druck der Renaissance und der Antike sehen wir in

jeder Komposition eine Erfüllung des Hamletschen Satzes, daB die aris

den Fugen geratene Welt wieder einzurenken ist nach den Regein des

Gleichgewichts urn eine Achse. Auch auf der Decke von Altamira ist

eine Welt aus den Fugen, man empfand diese Tatsache sehr schwer,

clenn sonst ware die vierfache Versohnung nicht da; aber es gibt keine

kUnstlerische Einrenkung nach dern Prinzip der menschlichen Statik
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senkrechte Mittelachse und Hüftenwaagerechte. Dies ist aber nur em
Faktor. Da das Tier, und zwar in Proflistellung, die seine Breite ent

faltet, üherwiegender Gegenstand der Realisierung ist, erhãlt die Brei
tenrichtung der Komposition, d.h. die Geschehnisreihe, em Uherge
wicht über die Entwicklung in der Senkrechten, die in spaterer Zeit
meistens die BewuBtseinsreihe ist, d.h. die Reihe, die von der Erd
schwere und Unbexruf3theit zum Geist und zum BewuBtsein läuft. Dies
tritt besonders deutlich in der spater zu erörternden Bison-Hirschkuh
gruppe von Les Combarelles hervor, wàhrend wir hier in Aitamira eine
Konkurrenz zwischen den beiden Dimensionen haben, was voh1 den
Beginn mit der Schrägen und die uns ungewohnte Begrenzung der
ganzen Gruppe durch Schrage bis zu einem gewissen Grade erklärt9.
Doch selbst wenn man diese historischen Vorurteile überwunden 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 inan atis ihnen em Ganzes
machen, das em 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 bôte die Rekonstruktion der ersten Bemalung der
Decke, deren Spuren nach der Meinung von Breuil unter derjetzigen
vorhanden sind. Geht man von der Verteilung der älteren “Anthropo
iden” und der Kopfe der Hirschkühe aus sowie von der Entwicklung zu
immer groBerer Polychroinie und Aufteilung des einzelnen Tieres zu
ungunsten des Mittelteiles des Leibes, dann ergabe sich, daB die oben
abschlieflende Waagerechte bereits dieselbe Breitenerstreckung ge
habt hat, und daB sich an sie eine nach unten gerichtete Schrage an
schioB, die im wesentlichen mit der heutigen zweiten Schrägreihe des
linken FlUgels (die zwei kleinen schwarzen Bisons 0,90 m) identisch
ist. Diese Kombination einer Waagerechten mit einer Schragen ware
genau die Form eines Zeichens, das Breuil beschreibt als “l’image d’une
lance avec sa flamme, d ‘un drapeau deploye au bout de sa hampe horizontale
ment étendue” und das wohi 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 für die
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jetzige Komposition gilt, so dad zwischen den beiden Fassungen der

Deckenrnalerei eine Verãnderung in der Gestalt der Produktionsmittel

anzunehmen ware und diese materielle Entwicklung wUrde die

geistige erklãren. Verschieden ist der Mafistab, da die schwarzen Bisons

0,90 m messen gegen 1,50—1,75 m; identisch ist inhaitlich die

sexuelle BegrUndnng xvie die Versdhnung, da hinter den kleinen zwei

Bisons em anfgerichteter vorhanden ist, den Brenil auf der Gesamt

skizze fortgelassen hat. Der monumentale Maf3stab nnd die Fort

bildung der Versdhnungsidee batten sich also parallel entwickelt, was

den sozial-totemistischen Ursprnng der Monnmentalitàt besonders un

terstreicht. In derselben Zwischenzeit hat aber auch die Bedentung

des Zanbers zugenommen. Die heutige grode Hirschknh (2,20 m) hat

nicht znm ersten Bestand gehdrt; dieser zeigte eine andere nnter dem

Banch des Wildebers am linken Rand (0,55 m). Man könnte also

schlieden, daB ursprfinglich der wirkliche Kampf starker hetont war als

die Zanherei. In der Zwischenzeit hâtte sich dann die Magie aus einem

geistigen Mittel der Jagdgemeinschaft zur ideologischen Waffe der

ClanfUhrer zum Zwecke der Beherrschung einer sich immer starker

gliedernden Gesellschaft enuvickelt, ;vie wir es anch aus dem Vertei

lungszanher geschlossen haben. Doch bleiben alle diese Problerne in

der Schwehe ebenso xvie unsere Vorstellung von cler Komposition der

ursprUnglichen Deckenhemalung; doch soviel wird man zu deren \1er-

hãltnis zur heutigen sagen kdnnen: die distinkte Mannigfaltigkeit der

Teile in der Einheit hat zugenommen wie umgekehrt (lie Einfachheit

des Ganzen für (lie differenzierte Komplexheit der Teile.

In Les Combarelles, der Hdhle des Pferdeclans, sind zwei grddere

nnd verschiedenartige Grnppen von Bisons clargestelit, die eine vor,

(lie andere hinter dem sogenannten Tunnel, was auf eine unbestimm

hare zeitliche Differenz der Enstehung schlieden lassen kdnnte. Das

vordere BilcI (Fig.10), das wohl das frUhere ist, zeigt acht Bisons in zwei

an einer Stelle verbundenen Reihen: einer oberen, die vielleicht als

hintere gemeint ist, aus drei Tieren uncl einer unteren, vorderen, aus

fUnf Tieren, die von der Hirschkuh so überscbnitten werclen, daB sie

eine Zweier- und eine Dreiergruppe bilden. Man beachte die ahsoln

ten Zahien 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 heiden Annaherungsformeln für
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den goldenen Schnitt (2:3 = 3:5 und 3:5 = 5:8) miteinander verbinden.

Dieser ist bier gehraucht, urn eine einseitig gerichtete Bewegung zu glie

clern und ihr eine Gestalt zu geben, die keine geornetrische Figur ist.

Dabei ist die Bewegung in der oberen Reihe em Anstieg, der zu einern

Abstieg wird, wãhrend nur der letzte Bison hinter und auf3erhalb der

Hirschkuh die Anstiegsrichtung des RUcken und die Fallrichtung des

Bauches so kombiriiert, daB die Gesarntstellung des Tieres, trotz der

doppelseitigen Spreizung vom Hinter- zurn Vorderkörpei auf einer

Waagerechten zu liegen scheint. Dieser Bewegungsrhythrnus im golde

nen Schnitt zusarnmen mit dern Kontrast zur isolierten Hirschkuh ent

halt den formalen Sinn cler Komposition. Diese erweckt den Eindruck

einer unendlichen Erneuerung innerhaib einer asthetisch geschlosse

nen Gruppe. Die zwei in die Synthese des goldenen Schuittes einge

henden Gegensätze werden bier explizit gemacht durch die cler Bewe

gungsrichtung cler Bisons en tgegengesetzte Blickrich tung, Blickhöhe

und Blickweite der Hirschkuh; clurch das Zeichen, auf velches das mit

dci Prozession cler Bisons schreitende Auge des Betrachters stöBt und

von clem aus es auf die Hirschkuh zuruckgelenkt wird, urn dann durch

cleren Buck gegen die Gangrichtung der Bisons den Weg zuruckge

fiihrt zu werden und am Ende die Prozession wiecler zu heginnen. Die

ser Wirkungsüherschufl über die hlof3e Naturnachahmung vie dber

die bloI3e Daseinsfourn spricht zwangsläufig für kompositionelle Ab

sichten, die mit RScksicht auf den Betrachter verwirklicht sind.

Die weitere Analyse cler oberen Reihe karin an den starken see

lischen Ausdruck der Tiere anknüpfen, der, obwohl em 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, sic

läuft in sich selbst zurück; die Bewegung des zweiten Tieres geht nach

auBen und wird angehalten, veil die auseinandergelegten Gegensätze

gleichgewichtig sind; im duitten Bison handelt es sich unl eine Bewe

gung, die ohiie Gegensatz zur Innerlichkeit erschopfend einseitig ins

Extrern nach auflen geht, urn bier einen äuBeren Gegensatz in einer

kreuzenden Uberdeckung zu finden. Dieser dreifach gestufte EntäuBe

rungsprozeul des Innern hat seine Aiialogie in-i Formalen. Die obere

Reihe bildet eine Einlìeit, insofern alle Tiere mit ihren Rücken- und

Bauchkurven urn eine leicht ansteigencle Gerade leicht oszillieren, als

ob sic eine schiefe Ehene hinaufliefen. Der Ansatzpunkt der Rficken
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linie liegtjedesmal defer, ihr Endpunktjeclesrnal hdher als die des vor
ausgehenden Tieres, d.h. der Anstieg wird steiler. Prãziser: wenn man
tien Ansatz des Rficken am Schwanz mit der vordereri Spitze des Kopf
winkels verbindet, dann erhàlt man heim rechten Tier eine Schràge,
(lie entgegengesetzt zur Anstiegsricbnng der Cruppe verläuft, beim
minleren eine Waagerechte, die sicb zwischen den zwei Schràgricbtun
gen halt und beim linken Tier eine Schràge im Sinne der Anstiegsrich
ang. Der Anstieg wirci also etappenweise aus dem Gegenteil fiber eine
neutrale Mine entwickelt. In verwandter Weise verschieden ist die Be
ziehung von Riicken- zur Bauchkurve: im ersten Tier ergänzt sie sich
komplementãr, im zweiten zeigen sie zwei verschieden starke Anstiege
durch Hehung der Rfickenkurve, während im drinen Tier aucb die
Spreizung einseitig wird. Dies bestàtigt, dali die Konstituierung der
ganzen Gruppe von gegensãtzlicher Innerlichkeit fiber die Auseinan
derlegung tIer Gegensãtze zur Gleichgewichtigkeit und einseitigen
Aulierlirhkeit fUhrt, die dann aher den sozialen, ikonograpbisch fad
baren Inhalt als die konkrete Interpretation des Gebaltes gibt°.

Mit der nnteren Reihe beginnt eine nene Etappe, weiche die ganze
Entwicklung tier oberen voranssetzt und fiber sie hinausgeht. Dies
zeigt sicb am clentlichsten darin, dali nicbt mehr jedes einzelne Bison
em neuer Beginn ist, sondern alle einer gemeinsamen konvex-konkaven
Kiirve unterworfen sind. Durch die WiedereinfflhrLlng tier Doppel—
spreizung wie dec Komplementierung bekornrnt die Reihe die ent
gegengesetzte Konsti tuierungsform, die tier Verinnerung, so clad die
innere Form tier Komposition genau an dem Punkte ins Gegenteil um
schlãgt, wo die ãudere Komposition dnrch die Ubereinanderstellung
zweier Tiere das Zusammengreifen der heiden Reihen betont. Doch
beruht die Komposition nicht nur auf der tjnterschiedenheit und ciem
Zusammenhang der heiden Reiben, sondern x’or allem auf clem Ge
gensati zwiscben dec Vielzahl kleiner, in Reihen auseinancler gezoge
ncr Bisons mit nahem Erciblick, kurzbeiniger Massigkeit, dnmpfer,
furchtbarer, ohnmãchtiger Mächtigkeit und tier grollen Hirschkuh mit
ihrer konzentrierenden Kraft als Achse, ihrem zusamcnenfassenden
\4,Teitblick ihrer hochbeinigen Lauffähigkeit, ihrer geistvoll bewullten,
majestãtischen Grazie unci Zartheit .Aucb clieser beherrschende
Gegensatz ist formal koinpositionell ausgedrfickt. Die Madverhãltnisse
fixieren die Distanzen, konzentrieren mu die Hirschkuh, gliedern die
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Gruppen im Ganzen, wahrend die Lageverhàltnisse die sieghafte

Uberlegenheit der Hirschkuh sichern; die Bisons der unteren Reihe

beginnen mit einer Ausnahme unterhaib der Bauchlinie der

Hirschkuh und erreichen den Rückenansatz nur in demselben einen

Ausnahmefall, der hetont ist, iveil er zwischen den zwei Reihen stein

und so die obere mit der unteren und beide zugleich mit der

Hirschkuh verbindet. In der oberen Reihe reicht nur em Bison fiber

den Kopfansatz, nicht aber fiber die Blicklinie cler Hirschkuh hinaus.

1st die Grölle des Gegensatzes klar, so sind doch seine Ursachen nicht

erkennbar, iveil der Kiinstler einen Endzustand gegeben hat: daB (lie

Bisons in einer feieriichen Prozession, die ivie eine Unterwerfung

wirkt, an der Hirschknh vorbeiziehen. Es fehlt alles, was in Altamira

zur Begrfindung und \7ermittlung gegeben wird: (lie Kraft, weiche (lie

Bisons schwach macbr, (ler Kampf als Buhere Verbindung zur

Hirschkuh und ihrer Zauberkraft, (lie direkte GegenUberstellung von

physischer Kraft und geistiger Macin. Die Konzeption in Les Comba

relies 1st nur als em formal gegliederter Ablauf gegeben, in Altamira

dagegen ist sie in inhaitlich verschiedene Etappen auseinander geiegt,

für (ieren Mannigfaltigkeit (iann em kompositionelles EinheitsBquiva—

lent gefun(ien wurde. Dieser Unterschied geht in alle Einzeiheiten. In

Les Combarelies ist in der Hirschkuh die triumphierende Ruhe nach

(1cm Sieg gegeben, in Altamira die zugleich nach vorn drãngende und

in sich gesammelte Bereitschaft zuin Messen der inagischen Kräfte, aus

dem Nebeneinander (ler Gegensàtze eine Aktion zwischen ihnen’’.

Die Erkenntnis des Zusammenhanges zwischen (len Szenen im zwei

ten Gang (icr Hdhie von Les Combarelles und an der Decke von Alta

mira eriauht uns, einige aufldãrende Folgerungen zu ziehen. Hat man

einmal festgestelit, dab in der PferdehBhle zwischen langen GBngen

und schrnalen Icorri(loren tim (lie Ecke graviert worden ist, dann be

zieht man (len Cerf éiaphe auf (lie Hirschkuh, und (lamit schei(let (lie

Deutnng eines Kampfes innerhaib eines Clans aus. Dies wird hestBtigt

da(iurch, dab in Les Combareiles zuerst die Pfercle mit Renrieren,

Mammut un(l Bisons allein sind, dab cIann 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

ZurUckdrBngung cler Rentiere und Mammute ist. Die beiden ersten

Gauge in Les Combarelles scheinen also geschichtliche Ereignisse des
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Pferdeclans darzustellen und innerhaib dieser spielen Hirschkuh und
Hirsch eine episodische Rolle. So wenigstens wurde sic vom Pferdeclan
verstanden. Dann, im Endkorridor der Hdhle, fInden wir noch emma!
(lie unterworfenen Bisons, aher jetzt ohne die eigentlichen Sieger,
wohi die erste uns bis jetzt bekannt gewordene Geschichtsklitterung.
Anders dachte der fiber die Pyrenäen weiter wandernde Hirschkuh
clan, er hat diesen Sieg über (lie Bisons als für 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 Pferdehdhle sofort wie
der verdunkelten geschichtlichen Ursprung (les Inhaltes der Decke
von Altamira nn d vi eli eicht die Entstehung des ersten weiblichen
“frauenrechtlichen” Clans, des ersten Amazonenclans’

Die andere Gruppe in Les Combarelles (Fig.1 1), welche sich
hinter dem sogenannten Tunnel hefindet, hat also nur scheinbar’3
keinerlei inhaltliche Beziehung zu Altamira. Die formale Ariordnung
ist insofern interessant, als (lie Kompositionsform der Reihe aufgege
ben o(ler dnrch je einen Winkelschenkel am Ende abgeschlossen ist.
Doch ist auch (lies mit Vorsicht aufzunehmen, da noch weitere Bisons
mr Grnppe gehfiren, (lie Brenil nicht eingezeichnet hat. Immerhin
haben wir hier cm bedeutsames formales Zwischenglied mu der
Gruppe in der Salle des petits bisons von Font-de-Gaume (Fig.19)’4.
Was hier in (lie Augen springt, ist (lie formale Ahnlichkeit cler Kom
position mit (Icr von Altamira: (las anf der Spitze stehende Dreieck.
Die Ursache kônnte darin liegen, daB es sich beide Male um Decken
gemälde handelt; die waagerechte Decke kdnnte dem KUnstler das
Arbeiten anf zwei Schrãgen, die von einem Pnnkt auseinandergehen,
anfgedrflngt haben, veil 50 (lie zu bemalende Flàche grdfler wurde,
ohne daB man mu nbereinanderliegenden friesartigen Reihen zu grei
fen brauchte. Wahrscheinlicher ist eine inhaltliche Bedingtheit. Man
findet an der Decke Elemente noch beisammen, die anf den spflteren
Lãngsrãndern bereits getrennt sind. Die Rückenlinie mit einem klei
nen Bison und einer Gesichts-Augenmaske darUber ist eine sehr
nahe Variante desselben Snjets an der linken Wand und es finden
sich dort vie hier auf dem rechten Winkelschenkel Bisons in einer
Haltnng der Andacht. Ferner ist der erste Bison innerhalb der Wmn
kclspitze dem sehr ãhnlich, der sich mit vielen Zeichen bedeckt auf
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der linken Wand findet nnd als Trãger dci magischen Kràfte des
Clans angesehen werden mull. Ms soicher ist er auch unten VOfl ZWCi

gartigen Gebilden unigeben, die denen sehr ãhnlich sind, die den
Ffihrerhison von Altamira einrahmen, als hàtte der Bisonclan die Ge
wohnheit gehabt, es in einer Umhürdung zu isolieren und zu si
chern. Die Kreuznng der heiden Bisons kornmt als Verschlingungs
grnppe auf der \,T• ‘Vaiid ‘or und ist em Teil einer Hochzeits- oder
Verrnehrungszeremonie des Clans. Alle llbrigen Tiere hefinden sich
im Kampf gegen Pferde und Ochsen, vie er auch im sogenannten
“diverticule trés étroit” dargestellt ist. Es ist also die Verbindung einer
Karnpfszene mit mnehreren kultischen Akten dargestellt, die man viel
leicht so deuten könnte: cler Clan ist wãhrend einer rnagischen Zere
monie Uherfallen worden und befindet sich in einem Verteidigungs
krieg. Dann ware das Dreieckige die Schlachtordnung des Bisonclans
und cliese würde sich ganz natUrlich ergeben, wenn zwischen den
Menschen und den ihre Gmuppeneinheit vertretenden Tieren eine
gewisse Ahnlichkeit bestanclen hat, d.h. wenn die Leute des Bison-
clans kurzbeinig, breit nncl schwer gewesen wãren. Dann waren sic
gegen hochbeinige und schnellfUhlige Gegner auf die Verteidigung
beschrànkt uncl diese spielte sich anf zwei spitz zusamnienstollenden
Flanken bei sicherer Rfickendeckung ab.

Wie deni auch scm niag, es bestehen betrachtliche und für die ge
schichtliche Entwicklung bezeichnende Unterschiecle zwischen den
zwei Dreiecken und der Kunstler von Font-de-Gaume hat weniger Ge
staltungsfreiheit besessen. Er halt sich streng an (lie beiden Schenkel
des Dreieckes, indem er von der Spitze ausgeht und auf jecle Seite
drei Tiere stellt. Rechts weisen sic alle in eine Richtung zur Spitze,
links dagegen in zwei entgegengesetzte, vielleicht xveil auch das aus
gesonderte Tier sich von cler Spine fortbewegt. In Altamira dagegen
ist nur (Icr eine linke der beiden Schenkel besetzt, dafur aber in meb
reren Schichten parallel Uhereinander, wahrend der rechte gànzlich
aufgelockert wurcle. Die stàrkere symnmne trische Anordnung von Font
de-Gaume maclit, wenigstens in der fragmentarischen Form, in cler
wir sic besitzen, den ljnterschied von Encle und Anfang cler Kompo
sition unkenntlich, wãhrend hierUber in Altamira nicht der geringste
Zweifel besteht. Nachdem (lie in Altamira vermiedene Begegnung an
der Spitze und clamit die schärfste Konzentration auf einen Punkt ge
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sucht war, wurde der Zwischenraurn zwischen den Schenkein so be

setzt, dab alle here sich annàhernd parallel zur rechten Seite nach

aullen wenden, also in Gegenrichtung zur unteren Reihe. Es wird da

bei em zweites Gravitationszentrurn geschaffen, indern diese Gegen

richtungen irn zweiten Bison der unteren Reihe zur Kreuzung ge

bracht werden. Es fehlt die obere Abschlnl3linie des Dreiecks, (lie für

Altarnira so reich und charakterisnsch war, iveil sic (las Linienelernent

vom einzelnen Tier auf die Gesarntkomposition Ubertrug rind so clas

Ganze zusarnrnenfal3te.

Die Geschichte (ler Konzeption xvie der Kornposition von Altarnira,

soweit sic sich hei (leiTi iT. zerstückelt auçgenonirnenen Material

überblicken lãBt, giht also (las Resultat, (lab es sich urn Ereignisse der

Geschichte des Hirschkuhclans bandeR, die wahrscheinlich auf fran

zbsischern Boden stattgefunden haben; uncl die Erinnerung an sic

wurde clann von clern weiterziehenden Clan bber die Pyrenäen mit

gcnornrnen und don in wiederholten Malen dargesteilt (Castillo,

Ale rnira). In Les Combarelles begegnen wir einer engen Beziehung

(Icr Inhalte ohne Beziehung (Icr sehr verschieclenartigen Kompositi

onsformen, in Fon t-dc-Gaume iuugekehrt e iner engen Beziehung

(Icr letztercn ohne Gleichheit dec Inhalte. Der KUnstler von Altarnira

hat also zwei ursprünglich gctrenntc Entwicklungsströme vereinigt.

Es war dies keine rnechanische Verbindung heterogener Bestand

stücke, sondern Inhalt und Forrn sind beide reicher rind vor allem

konkreter geworden uncl in diesern Prozeb haben sic cine adaquate

Zuordnung zueinancler erfahren, weiche die Form selbst zu eincrn

Inhalt uncl den Inhalt selbst zu einer Form machte. Es ist clieser letzte

Punkt, cler für die Geschichte des rnenscblichen Geistes besonclers

bedeutsarn ist rind uns zeigt, in welcbern Sinne allein Kunstge

schichte als Wissenschaft rnöglich ist: als Geschichte der Aunàherung

von Inhalt und Form in dern Made, in (1cm (1cr eine bestimrnter und

konkreter, (lie andere differenziertcr rind integrationsfbhiger wircl.

Wcnn sich nun so Altarnira als Endetappe ausweist, wo liegt cler

Anfang cler Komposition von Einzeltieren zu einern Gesarntbild1’? Er

reicht sowohl in Frankreich ivie in Spanien ins Aurignacien hinauf,

wie na. die Hdhlen von Cabreret und Los Casares mit ganz anderen

Inhalten beweisen. Kompositionen verbunden mit Inhalten cler

Clangescbichte finden sich auch sonst irn Ivlagclalénien wie z.B. in
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Les Combarelles, das die entscheidenden historisch politiscben
Ereignisse des Pferdeclans darstelit.

Die Kunst des Palãolithikurns ist uns zugleich fern und nah. Die schàt
zungsweise 2—15’OOO Jahre, die uns von ihr trennen, geniigen, urn
uns vor eine Fülle von Tatsachen zu stellen, die wir vorlàufig weder zu
lesen noch zu deuten verrnögen und die man darurn mit pseudo
wissenschaftlichem Hochniut cler Sturnmheit anklagen und unit der
Marke cler Primitivität17 belegen konnte. Diese Jahrtausende genügen
aber auch, urn geschichtliches Denken von dein Vorurteil zu befreien,
als kdnne Geschichtsschieihung die metaplwsische Aufgabe realisie
ren, das Etwas aus dem Nichts entstehen zu lassen, inclem sie eine he
stinunte historische Erscheinungsform zurn aligerneinen unci prinzi
piellen Mal3stab erheht. Lmgekehrt ist die Kunst dieser Epoche uns
nahe genug, urn uns die Einheit cler Menschheit fühlhar zu machen
und den Unterschiecl zwischen Geschichte und Vorgeschichte, der ja
theoretisch nur clurch clas Faktum mangeincler schriftlicher Uherliefe
rung, cI.h. fur uns lesbarer historischer Dokumente begrünclet ist,
relativ klein erscheinen zu lassen gegenUber cler unbestreitbaren unci
unverànclerten Tatsache, daB clarnals wie heute cler Mensch vorn Men
schen unterclrückt war nod die Kunst die gew’ünschte Vorstellungs
unci In teressenwelt cler herrschenclen, cI. h. die geistigen unci cling—
lichen Arbeitsinstrumente und Waffen besitzenclen Klasse clarsteilte.
Geracle vei1 die Vorgeschichte noch nicht zu Encle ist, sonclern eben
erst ihre Dãmnierung erleht, kann die Kunst des Paläolithikums mit
soicher Macht wirken: durch ihre ungeheure Kraft, die unser Machtbe
wul3tsein iber die Natur anspricht; clurch Substanzia1itit des Ding
seins, die GewiBheit der vollen Realität cler Auflenwelt, zu der ir nur
Beziehungen rind funktionale Abhãngigkeiten kennen; clurch die zu
gleich anirnalische rind heherrschte Sexualitãt, die seit zweihundert
Jahren clas Zentruin alles Feiertags- unci Weltfluchtclenkens unserer
Zivilisation ist; clurch clas Verhãltnis von Energielaclung rind Hand
lungsunfãhigkeit, die heide den Willen des Einzelnen wie der Gesell
schaft transzendieren nod vie Naturgesetze gegen unsere Freiheit vir

ken; unci nicht zuletzt durch die beginnencle Auflösung einer macht
you komplexen Welt, die in Aberglauben verfällt genau vie die unsere.
Viel ist in cler Zwischenzeit geschehen, was die Welt grüncllich ver
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andert hat. \‘dn alien grol3en Erfindungen, die dern Leben der

rnensthlichen Gesellsrhaft eine soiche Dauer innerhaib der rnàcbtigen

Natur gegeben haben, kannte der Aitsteinzeitler wohi i-air das Feueu

Den Bogen erfand er selhst später. Nach ihnI karnen der Pflug und die

Darnpfrnaschine. Er wanderte ruhelos fiber em StUck Erde, urn seine

Nahrung zu finden; wir heherrschen das Universurn, urn uns von den

Monopolen die Nahrung vorenthalten zu lassen. Diese Gerneinsarn

keit in der Knechtschaft unter einern verfallenden Herrenturn rnit all

ihren Folgen bedingt einen Teil der Wirkung der palâolithischen

Ku n st.

Daneben aber wirkt ihre zeitlose GrUfie. Wie wenig andere bat sie

ibre historischen Bedingi.rngen Uberwunden, urn die allgernein

rnenshliche, universe!! verstandliche Sprache zu sprechen. rnögen

noch so viel einzelne Stellen sich der begrifflich kiar forrnulierten

Deutung entziehen, mag (lie Interpretation der zeitlichen Grundlagen

dieser Llherzeitlichkeit norh so bãufig nod gruindlich irren. Freilirh:

air wissen nicht rnehr, mit wieviel Banden wir ans Pakiolithikurn geket—

trt sind. Wenn wir von HOble zu Hôhle wandern, in BUchern oder in

Wirklicbkeit, wer vei13, vie Abbé Brenil, dali air den Weg der “pélerins

(le St. Jacqnes” gehen, dali die Pilgerwege des Mittelalters die StraRen

(Icr palãolitbischen !ierden und Horden gewesen sind? Wer von

denen, die zur Ge!iebten “biche” sagen, weiB, dali dieser Kosenarne

einst (las grohe Zaubrrwesen Weib bezeichnete, den Clan, der in sei

ncr Weiblirhkeit Weisheit und Kriegerturn verband und von dern sich

(lie Arnazone, die Haggia Sophia un(l die Hexe herleiten, in der lan

gen Geschichte, (lie in (len Narnen Hippolvte und Herkules, Penthesi

lea und Acbill, Thornyris und Cyrus nnd schheli!ich Thalestris und

Alexander ihre Etappen findet? Wer verrnutet, wenn er in Lionardos

Malerbuch (lie wnnderbaren Tugenden (icr Elefanten beschrieben

best, (laB these lange Aufzählnng vielleicht weniger auf Naturheobach—

tung beruht als auf einer geschichtlichen Tradition, (lie in (Icr Sonder

stellung des Marnrnutc!ans wnrzelt, die wir freilich rnehr ahnen als

genau besrbreiben kdnnen? Wer von den geiehrten Phvsikern und

Mathernatikern, die Einsteins Entderkung der Ahhàngigkeit (icr

Mathernatik vorn eiektroni agnetischen und Gravitationsfeld he

wundern, (lie Ubrigens von Hegel in seiner Natnrphilosophie vorweg—

genornnien war, weifl, daB die Pa!àolithiker eine analoge Abhãngigkeit
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gekannt haben, lange bevor die Griechen die autonome Mathematik
begründeten? Und schlieBlich: wer von denen, die im alltàglichen
Leben die hãufigen Verbindnngen des Wortes Hand mit Verben ver
wenden, weiche Besitzergreifung ausdrUcken (lever Ia main sui forcer
la main, en venir aux mains, faire main basse, avoir la haute main snr,

avoir la main heureuse etc.), hat geahnt, dab dies aus der magischen
Bedeutung der Hand in palbolithischer Zeit stammt und dali dort die
geschichtliche Ursache für den goldenen Schnitt liegt? Freilich
berühren wir bier auth die ganze Grôfle des Unterschiedes: für den
Paläolithiker war Hand-Besitzergreifung und Tbten identisch und er
machte keinen Hehi daraus; heute geschieht die Besitzergreifnng
durch Geld und die Tôtung wird durch Freiheitsideologien verschlei
ert. Dieser Umschlag geht parallel zn der Tatsache, dali im Palãolithi
kum der Kunstler als Magier identisch war mit der herrschenden
Kiasse seiner Gesellschaft, wàhrend cler moderne Künstler aus der Ge
sellschaft ausgesetzt und als Paria an ihrem Rande zn leben hat, Wir
haben gesehen, dali in der palãolithischen Kunst bestimrnte Tiere xvie
Bison und Pferd Mensch und Gesellschaft stellvertraten. Anch spãter
hatte z.B. Géricault mehr als sportliche Grüncle, um Pferde darzustel
len. Der Vergleich seines “Derby dTpsom” mit den Pferden von Font
cle-Gaume zeigt nicht nur den Fortschritt zum Raum und zur Komposi
tion, sondern die faustische Beziehung des endlichen Einzelwesens
zurn unendlichen Weltganzen und die Aufspaltnng des moclernen
Menschen in Sein und Denken, in Bewulitsein und Unbewulites etc.,
kurz, die Eroberung der gesellschaftlichen Isolierung und des Wahn
sinus als das Schicksal des Künstlers, die Kette jener Fanale von Géri
cault zu van Gogh, von Hblderlin zu Nietzsche, die der Palãolithiker
nicht gekannt hat und die tins sagen, dali es an der Zeit ist, die Vor
geschichte der Menscheit zu beenden und die mit voller Verant
wortung aller gemachte Geschichte endlich zu beginnen. “TWzats past

is piviogite” (Shakespeare).
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Zur Methode der Interpretation

der palãolithischen Kunst





I.

Alle inhaitliche Deutung cler quaternàren Kunst erfolgte bisher unter

drei Axiornen, die am Beginn der noch sehr jungen vorgeschicht

lichen Archàologie unentbehrlich gewesen scm môgen, die aber, vie

zu zeigen scm wird, dern Wesen cler vom Horno sapiens paläolithicus

geschaffenen Werke nicht entsprechen. Sic wurzeln vielrnehr allein in

historisch bedingten Vorurteilen cler rnodernen Bearbeiter, die einern

ungekann ten uncl schwer zugänglichen Material gegenuberstanden,

und sic können daher nur als provisorische Arbeitshypothesen gelten.

Ihre kritische Uberprüfung unci clavon abhängig ihre Verãnderung

ocler Ergänzung ist unurnganglich, da sic die vertiefte Erkenntnis der

bereits hekannten Dokumente sowohl in kUnstlerischer wie in histori

scher Hinsicht behinclern und eine methodisch gesicherte Ikonogra

phie der quaternãren Kunst unrnöglich machen. Diese letztere aber,

cl.h. die Wiederauffindung cler weltanschaulichen Inhalte, welche von

den paläolithischen Künstlern mit den einzelnen Tieren in ihren ‘er

schieclenen Haltungen, mit den kleinen Gruppen von Tieren der glei

chen Spezies oder mit den groBen, Bber eine Wand oder Decke sich

erstreckenclen Kombinationen von Tieren, Menschen und Zeichen ge

meint waren, eine soiche Ikonographie, die sich nicht begnBgt mit der

gegenstäncllich-naturalistischen IclentifIzierung cler einzelnen Oh

jekte, sondern auf den geistigen Sinngehalt abzielt, cler von den ver

schiedenen Stämmen und in den verschiedenen Epochen geglaubt

uncl praktiziert wurde, ist die conclitio sine qua non eines jeden Ver

ständnisses der palaolithischen Kunst nach ihren formal-gestalte

rischen ‘vVerten. \‘Vie haben wir also ihre VVerke anzuschauen, urn sic

richtig interpretieren zu können? Diese Frage wurde bisher durch die

drei Arbeitshypothesen der Isolierung, des Palimpsestes rind der stati

stischen Zusarninenfassung beantwortet.
Die erste Arbeitshypothese setzt voraus, daB der Homo sapiens der

Altsteinzeit ciner bildlichen Konzeption nicht fãhig gewesen sci;

darum habe er die Tiere in regellos wechselnclen Richtungen aufein

ander folgen lassen, so daB 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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Iehrte \7erfabren, jedes Tier von seinern Nachbarn zu trennen, die

Tiere von den Zeiclien rind beide von den Menschen. Da nun aherje
des einzelne Tier eine vollkornrnene, durcli die Gestaltungskraft des
Menschen geschaf’fene Einheit besitzt, die von niernandern geleugnet
worden ist, so war darnit die Bedeutung eines prinzipiellen Unterschie
des zwischen der kiinstlerischen Forrnung eines einzelnen Cegenstan
des rind einer Gruppe eingeschlossen. Eine soiche Implikation aber
berubt auf einer unzulànglichen Einsicht in das Wesen kiinstlerischen
Schaffens überhaupt, denn der Unterschied ist nur em gradueller, xveil
die wesentlichen Methoden der Kornposition dieselben sind rind riur
Ordnungsprinzipien rnehr ãufierer Art hinzukornrnen, wenn es sich
urn eine Vielheit von Gegenstànden handelt.

Es ist ferner eine innere Unwahrscheinlichkeit, daB so grode Kiinst
ler fiber Jahrhunderte oder gar Jahrtausende hin sich darnit begnfigt
haben soliten, in isolierten Einzelgegenstãnden zu denken, zurnal es
sich nicht urn kBrperhafte Skulptureu, sondern urn Bildungen auf der
Ebene hanclelte. Das treibende Motiv zu dieser falschen Begrenzung
lag offenbar in dern Bediirfnis des rnodernen Gelehrten, die ihrn
teure Fortschrittsidee, die auf dern Gebiet der Kunst fiberhaupt keine
direkte Anwenclung findet, nicht nur zu retten, sondern zu rnetaphy
sieren, d.b. das Etwas, xvie Kornposition rind Raurngestaltung, auf das
Nichts, d.h. die vBllige Unfàhigkeit zu ihnen, folgen zu lassen. Es
wurde darurn fast unvermeidlich, dali rnan sich auch auf historischern

Gebiete in Widersprfiche verwickelte. Da die seltenen Bilddokurnente,
deuen rnan die Anerkennung eiuer absichtlichen Kornposition uicht
versagen konure, dern Aurignacien angehBren, karn man zu deni para

doxen Schiuli, dali sich die Fãhigkeit des Kornponierens voni Aurig

nacien zurn Magclalénien zurUckgebilclet habe, wBhrend gleichzeitig

die Gestaltungskraft an der Darstellung des einzelnen Tieres betràcht

lich fortgeschritten sei. Die sogenaunte Unfãhigkeit zur Kornposition

ist also nichts als em Vorurteil a priori, das so schuell wie rnoglich be

seitigt werden soilte.

Die zweite Arbeirshypothese, die des Palirnpsesres, besagt, daB Bber

all dort, wo eine Uberlagerung rnehrerer Tierfiguren oder Zeichen
auf em und derselben Stelle der Bilclebene statrgefunden hat, eine
historische Abfolge vorliegt, derart, daB die ruiterste Schicht die
ãlteste, die oberste Schicht dagegen die jUngste ist. Dies ist einer der
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fruchtbaren Gruncigeclanke n, die Breuil zur Aufstellung und Verfeine

rung der relativen Chronologie der paläolithischen Kunst gefuhrt

haben1. Trotzdem darf man der Palimpsest-Hypothese nicht eine

schlechthin aligerneine Gultigkeit zuschreiben. Denn die spãteren

Künstler hatten clurchaus die Moglichkeit, ältere Werke abzuwaschen,

wenn es sich um Farben, ocler wegzuschleifen, wenn es sich urn Gravie

rungen handelt und sie haben clas in vielen nachweisbaren Fallen ge

tan. Wo man das ãltere Bud stehen lieB, darf man vermuten, daB es

von den Nachfolgern absichtlich in ibre Gestaltung einbezogen wor

den ist; diese kann daher em ikonographisches Ganzes bilden trotz der

historisch schic1itw’eisen Entstelning. — Ferner: die verschiedenen

Techniken (Graviermg und Malerei) oder die verschiedenen Farben

können symbohsche Weite gehabt haben und daher mit ro11er Absicht

gleichzeitig verwandt worcien scm. Dies gilt namentlich für die spãtere

Zeit, wenn sich zwischen Farben, Symbolbedeutungen und Clanen em

herei ts traclitionefl gewordener Zusammenhang herausgebildet hatte.

vlag dessen Ursprung vielleicht nur in gewissen Zufälligkeiten dec

Fundorte dec Darstellungsmaterialien liegen, emma! üblich geworden,

vurde er urn so nachclrücklicher aufrechterhalten, sobald krieg

führende Clane sich gegeneinander abzuheben wünschten Wenn

selbst in der Domäne der Werkzeuge und \Vaffen, wo doch Uber

wiegencl der praktische Nutzen entscheidet, sich àltere Formen erhal

ten, obwohl bessere jüngere hereits vorhanden waren, so kann man

erst recht nicht annehmen, daB eine bestimmte Farbe odei die Art

ihrer Verwendung z.B. als Kontur oder als Füllung verschwinden muB,

w’enn eine anclere Farbe oder \Terwenclung rnoglich geworcien sind.

Die Grdncle für die Beibehaltung können, neben den svrnbolisch

ikonographischen, auch rein formaler Art sein, z.B. die transparente

Korper-Raumgestaltung, die sich mit der Uberlagerung mehrerer

Tiere an clerselben Stelle der Bildebene enuvickelt hat nnd die darin

hesteht, daB man das hintere Tier durch das vordere hindurch sieht,

als ob clieses letztere kein fester Kôrper ware. Die Palimpsest-Schichten

können sich als historisch erklären, sie müssen es aber nicht und selbst

die historisch erklärharen sprechen weder gegen die Absicht einer em

heitlichen Ikonographie noch gegen die einer einheitlichen formalen

Gestaltung bei dern letzten beteiligten KBnstler.Jeder Fall muB einzeln

und konkret behandelt werden.
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Die beiden ersten Arheitsbvpothesen der Isolierung und des
Palimpsestes sind durchaus analvtischer Natur und wenden diesen
ihren analytischen Cbarakter nur auf verschiedene Gebiete an: das
eine Mal auf die kUnstlerische Gestaltung, clas andere Mal auf die
bistorische Entwicklung. Die dritte Arbeitshvpotbese der statistischen
Zusarnmenfassung zeigt nun den einzig noch mdglichen und sehr eng
hegrenzten Versuch zu einer Synthese: man zãhlt die einzelnen Exern
plarejeder Tierart zusamrnen, ebenso die der Zeichen und Anthropoi
den. Der wissenschaftliche Wert dieses Verfabrens ist abhãngig von der
Anzahl der Differenzierungen, (lie innerhalh cler Addierung erkennt
lich bleiben. Er ist daher am geringsten, wenn die Summiernng en
blo für eine ganze Höhle dnrchgefuhrt wird, denn dann werden alle
Unterschiede tier historischen Entwicklung verwischt. Aber selbst (lie
Statistik der einzelnen Entwicklnngsetappen kann bei alleiniger
BerUcksichtigung der Quantitäten Zn schweren IrrtUmern führen. So
uberwiegen an der De(ke von Altamira die Bisons, aber (las Werk ist
(loch offensichtlich von einem Hirschknhclan geschaffen worden. Im
merhin können soiche differenzierten Staustiken grofle wissenschaft
licEe Bedeutung gevinnen, (lie sogar uber die Geschicl te einer einzel
nen Hdhle hinauszureichen vermag. So haben wir z.B. in Le Portel wie
in Les Combarelles (lie Zusammenstellung einer groBeren Anzahl von

Pferden mit einer geringeren Anzahl von Bisons; selhst wenn in bei
den Fallen die Ursache dieser Kombinierung die gleicl e gewesen scm
soilte, nãmlich (lie geschiclitliclie Beziehung zweier Clane, könnte
(loch in jeder der heiden 1-lôhlen em anderer Moment dieser Clange
schichte (largestelit sein, denn (icr proportionale Anteil tier Bisons ist
in Le Portel wesentlich gröfler als in Les Combarelles. Aber (lie Voraus
setzung für jeden wissenscliaftlicb sinnvollen und nonvendigen Schlufi
aus solchen Statistiken bleibt die vorangegangene Qzutlitàt der Bezie
hung zwischen den verschiedenen Tierspezies, und diese Erkenntnis
ist nicht mdglich, solange man die analytischen Arbeitshypothesen der
Isolierung und des Palimpsestes als die allein vorhandenen gelten TaRt.

Der wissenschaftliche Nntzen dei analvtischen iViethode heschrànkt
sich also auf die Identifizierung cler einzelnen dargestellten Gegen
stãnde mit natdrlichen Ohjekten nnd auf die Etablierung einer relati
yen Chronologie; zn diesen Zwecken wird man die Iviethode anch
jedem nen auftanchenden Material gegenUher mit der grdflten Ge-
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wissenhaftigkeit und Differenzierung anwenderi mUssen. Andererseits

aher bat sie die Erkenntnis des Wesens der palàolitbischen Kunst nach
ihrer inhaitlichen wie nach ihrer formalen Seite bin verhindert, die

Erklãrungsmdgiichkeiten Uberhaupt auf em Minimum recluziert und
zu einer völlig einseitigen Auffassung der palãolithischen Kultur und
ihrer Rolle in der Geschichte der Menschbeit gefUhrt. Uher diese Ron
sequenzen negativer Art mull einiges gesagr werden.

Da dieser Auf.satz nur von der inhaitlichen Interpretation der palào

iithischen Kunst handein soil, hahen wir nicht auf die Rarrikatur einer

Kunsttheorie einzugehen, die einerseits Komposition, Raumgestaitung

und Bewegung für inexistent erklàrt, andererseits aber die Probleme,

die sich aus der Gestaitung der einzeinen Figur ergeben (xvie z.B. die
Proportionsiebre) Uberhaupt nicht in Angriff nimmt. In dci Sinndeu
tung aher konnte man fiber die bloBe IdentifIzierung der isolierten
Tiere mit einem korrespondierenden Naturobjekt nur (la(lurch bin

ausgelangen, dali man sich an Akzidentien bieR. Die Schultradition

kennt zwei Gruppen solcher Akzidentien: einmal (lie Stelle in der
Hdhie, an (1cr sich (lie Tierdarsteilungen befinden und zweitens ge
wisse Merkniale, (lie mit einzeinen T’ieren verbun(len sin(l; und bier

gibt es wieder zwei Gruppen: (lie Waffen, (lie (1cm Rörper (les Tieres

aufgezeicbnet sin(l und (lie hãngenden Bãuche. Man schioli aus alien
(hesen Akzidentien auf Magic und zwar auf Jag(l- und \Termehrungs

magic.

GewiB, eine grolle Anzahl der uns erhaltenen altsteinzeitiichen

Kunstwerke hefinden sich weit entfernt vom Eingang der Hdhien und
an schwer zugingiichen und versteckten Stelien. Aber es ist hereits von
Capitan, Brenil und Peyrony darauf hingewiesen worden, (laB cler

Schiull von (lem bis heute erhaltenen auf das im Palàolithikum Existie
ren(le hochst gewagt ist, da (lie Luft- und FeuchtigkeitsverhBitnisse die

einst in der Nàhe des Einganges befindlichen Werke zerstört haben
mUssen. Ferner: alle drtiichen Merkmaie lassen wohi auf eine heson

(lere \Verthaitung schlieflen, nicht aber auf ihre Ursachen noch auf

ihre konkreten Inhalte. Nichts beweist, daB diese magisch-religiöser
Art gewesen sein miissen, obwohi zunãchst nichts (lagegen spricht, daB
sie auch magischer Natur gewesen sein können. Nur auf Grund eines

spãter at erorternden \7orurteiles hat man den totemistischen Charak

ter der wertgehaltenen Inhalte auszuschalten vermocbt.

101



Speziell die Magic der Jagd scheint inir im Inneren cler Hôhlen
kaum einen Platz beanspruchen zu kdnnen. Die rnagischen Mittel soil-
ten cloch aufdas Tier wirken, dieses aus den unendlich offenen Weiten
des Naturranmes, in denen es hernmlaufen oder sich verhergen
konnte, an die Orte herbeiziehen, wo es am leichtesten zu tdten wan
Darnm ware es natfirlich, das die Jagdmagie nnter freiem Himmel

ansgenbt wrurde, sei es durch Zeichnnngen in den Sand, die für nns
verloren sind, sei es durch Nieclerlegen von Werken der Kleinknnst

(Graviernngen anf Knochen, Malereien auf Fellen). Die Ethnologic

hestàtigt diese Verrnutung voilauf. Für die alte Schnltheorie kdnnte

man allerdings zwei Gründe geltend machen: daB jecle Magic mit

Fernwirknngen rechnen kann nnd daB man clurch Verstecknng cler

rnagischen Werke ins Innere der HBhie den Gegenzanber der Tiere —

falls man diesen eine soiche Kraft zuschrieb — nnwirksam machen

woilte. Sie berühren nur wenig die grofle innere Unwahrscheinlichkeit

dafür, daB man die Tdtnngsmagie in die Hdhlen hineinverlegt haben

soil, obwohl man die Tiere mit geringen Ansnahmen (Hohlenbär)

nicht in der Tiefe der Hbhle erlegen wollte. Man dlarf dlaher nicht

ubersehen, daB eine ganze Reihe anderer Deutungen für dlie Speer
spitzen und sonstigen Waffen mindestens ebenso môglich,ja viel wahr

scheinlicher sind als due dIem sogenanntenJagclmagie. Es kann sich z.B.

um die Darstelinng hesonclers ereignisvollerJagdlen cler Vergangenheit

handein, also urn erinnerte Geschehnisse, für weiche Magic üherflüs

sig geworden ist, selbst wenn sic irn Angenblick diem Gegenwärtigkeit
der Ereignisse nötig gewesen war; ocler es konnen Opfer gemeint scm,
die man dien Toten als Wegzehrnng darhringt; hat man doch bei dem

Magclalénien-Grab von Saint Germain la Rivière (Gironcie) getBtete

Bisons und Rene gefuncien. Oder es kBnnen Mnsterbilder diem Jagdl
dargestelit scm, die bei der Initiiemung clerJugend eine Rolle gespielt
haben; auch kônnen einige Waffen die Sündenbdcke bei dier Ver

söhnung der getBteten Tiere odler Feinde scm.
Die Dentnng anf \7ermnehrnngszauber hat man kürzlich dlnrch eine

doppelte Beohachtung hinfàliig zu machen versucht: due TrBchtigkeit
der Tiere erweitere ihren Kdrper nicht nach unten, sondern in dlie
Breite nndl es gäbe anBerciem mBnnliche Tiere mit hãngendlen Bàn
chen. Der SchluB, daB es sich in jeclem Fall um voilgefressene Tiere
handlle, die leichter zu eriegen sindi als hungrige, ist nicht ganz über
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zeugend. Denn ti-otz alien Naturalismus der quaternàren Kunst und

trotz der Hãufigkeit anatomischer Beohachtungen durch den qua

ternãren Künstler wird inan zulassen clürfen, clal3 die Trachtigkeit

nach menschlicher Art dargesteilt wurde, zumal in sehr vielen Fallen

gar nicht die Verrnehrung dec Tierspezies, sondern die des Clans beab

sichtigt sein könnte. Aber auch dann bleiben die hängenden Bàuche

der niännlichen Tiere noch zu erklàren. Die Existenz eines Verrneh

rungszaubers soil nicht bestritteri wercien; die Frage ist nur, ob wir ihn

an den Höhienwànden ocier aiif den Werken der Kleinkunst finden

resp. oh es sich in jedem einzeinen Fall urn einen auf die Tierspezies

oder auf die Clangruppe angewandten Zauber hanclelt.

Die Erkiarung aus Akziclentien, die cier einzig bisher gemachte Ver

such zu einer Ikonographie der palàolithischen Kunst ist, leiclet also

an clern schweren Fehier, daB sic eine Ffihle von Ausschhel3ungen

vornimrnt unci cloch nicht einen hinreichend konkreten Charakter

erreicht. Diese Ausschliel3ung hat zunàchst einen rein quantitativen

Charaktei denn die Anzahl dec mit Waffen becieckten oder mit bàn

genden Bàuchen versehenen Tiere ist relativ gering. Seibst wenn die

vorgeschiagenen Deutungen richtig wàren, bliebe die uberwiegencie

?vlehrzahi cler Tiere ohne jecle anciere Erkiarung als die des kfinstleri

schen Gestaitungstriehes. Indlem man cliesen fãlschlicherweise “1 ‘art

potir l’art” unci die Magic ehenso fàischlich “utilitàr” genannt hat,

haben die modernen Interpreten eine sinniose Alternative erfunden.

Ohne die magischen unci totemistischen Inhalte wàren die Werke dec

Aitsteinzeit zu einem leeren Formalisrnus verurteilt gewesen, wie jene

ohne den künstlerischen Schaffnstrieb des paläolith ischeii Homo

sapiens nie in die Spãhre cler Kunst hineingereicht batten. Gerade

wegen dieser unzerreif3baren Verwehung von Form unci Inhalt fl (icr

quaternären Kunst mfissen wir das cioppelte wissenschafthche Postulat

aufsteilen: daB die Ikonographie ailer Werke ohne jedle quantitative

Beschrànkung gefunden und daB j ede Reduzierung der Erklàrungsge

hiete und Sinngehalte abgelehnt wercien rnuB, solange nur em ver

schwinclender Bruchteil und dieser nur iii höchst fragwfirdiger \‘Veise

inhaitlich erklàrt ist; erst dann wird man irnstande scm, eine Theorie

dec palãoiithischen Kunst zu beginnen.

Unter den qualitativen Ausschaltungen ist besondiers auffàiiig die

des Toternismus, da dieser bereits von S. Reinach und J. Décheiett&
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zur Diskussion gestelk worden war und da man selbst mit der
Alczidentien-Methode auf konkrete Inhalte totemistischer Art
gestol3en war auf FuBspuren junger Menschen, die man mit Initi
ierungsriten in Verbindung brachte. Aber anstatt dem Totemismus
ordnete man sic der Magic unit und vernacblIssigte überdies, Initi
ierungsdarstellungen unter den Höhlenmalereien oder -gravierungen
zu suchen. Die tieferen Beweggnindc für die Ausschahung der Tote
mismushypothese hat Comte Begouen enthüllt 7ivant de conclure ft
crois devoir dire tin inot dint thiorie qui, pendant quelque années, ajeui une
grandefaveurgrdce it linfluencephilosophique deDui*helm at de Ltoy-BruhL
On voulait voJr dans cat art prihistorique une preuve de toté;nisme at l’on mit
qua cW thins cette théode que us partisans voulaient voir non settlement
l’origine dec religions, malt encore une sociologie. Un des premien, Jean Bnsn
has, lest Ilevé contre cette ikingereuse théorie, at Sir James Fmzeç lui-mime,
l’inventeurdu totimisme, pivtestait contre las conclusions exagfrées qu’on you-
kcit en tirer je le tiens tIe sa propre bouche. Aucun vrai prihistorien tailleurs
ne s3 est laisséprendre. Leprtsence desfilches at des blessures stir les animaux
qu ‘on pdtendait She des Totems suffirait, dmon sins, pour écarter cette inter
prltation exagtrlt puisque le totem dolt She vlnire sespecté qu ‘il est tabou.
(Dc la mentalité spiritualiste des premiers hoinmes, p.784). Es dürfte
schwer scm, in der gesamten prãhistorischen Literatur so viele unhak
bare Behauptungen auf einem so kicinen Ratun zusarnmengedringt
zu finden. Es ist bekannt und bei van Gennep5 leicht nachzulesen, daB
Frazer nicht der Erfmnder des Totemismus gewesen in, sondern at

cinem vcitãltnismaf3ig spãten Datum drci verschiedene Theorien
über die Ursachen des Totemismus bei den “Printhiven” aufgestelk
hat, von denen keine einzige allgemeine Zustimmung gefunden hat6.
Gerade darum in es wahrschcinlicher, daB die Dokumente der
quaterniren Kunst, einmal richtig gedeutet. Frazers standig wech
seinde Theorien bcstätigen oder widerlegen kbnnen, als daB Frazer
etwas Entscheidendcs zur paliolithischen Ideologie beizutragen ‘a
môchte. Und seit wann ist Frazer, noch dazu mit vagen Aussagen, cine
Autorität für Fragen der prähistorischen Ideologie, wâhrend Déche
lette nicht at den “wahren Prähistorikern” gehort? Solange man über
haupt noch der Annäherung von Ethnologic und Vorgeschichtc
irgend eine Bewciskraft zuspricht. wird kein Unvoreingenommener
leugnen kénnen, daB vicle “primitive” Jäger, die das naheliegendste
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urid beste Vergleichsinaterial bilden, toternistisch organisiert sind: mit

ancleren Worten, die Ethnologic bekràftigt weitgehencl die toternisti
sche Arbeitshypothese. Was vermag nun dagegen das Argument der
Pfeile und Verwunclungen? Zunächst: nicht alle Tiere, sondern nur
em Teil von ihnen brauchten toternistisch erklàrbar zu scm. Ferner:
nimrnt man an, daB es sich nicht umJagdmagie haridelt, sondern urn
jagderinnerungen ocler Totenopfer und In itiierungslehrbilder, so
sind alle diese clrei Erklärungen durchaus mit cler Arbeitshvpothese
einer partiellen toternistischen Erklãrung der paläolithischen Kunst
vereinbar. Und schlieBlich, woilte man wie Comte Begouen einern
Zirkelschlufl Raum gehen, so könnte man sagen: die getoteten Tiere
stellen den besiegten Clan dar und die nicht getoteten den sieg
reichen. Alle angeblichen Beweise sinci nur em Vorwand, urn die irn
voraus verurteilte “clangereuse théorie” zu tôten. Das ist der sprin
gende Punkt! Aber er liegt nicht im Bereich der Wissenschaft, son
clern blinder religioser Emotionen; das eigentliche Problerri, ob es
eirien paläolithischen Totemismnus gibt uncl worm scm Wesen besteht,
ist clarriit nicht einmal berülirt, geschweige clenn gelost. Aber an
gesichts unseres so geringen \Vissens urn die Geisteswelt des
quaternàren Homo sapiens ist das apriorische Beiseiteschieben einer
Arbeitshvpothese em gãnzlich unerlaubter Luxus.

Eine andere Ausschaltung ist von nicht geringerer Bedeutung. Man
hat zu wieclerholten Malen clas gesarnte Material zusammengestelit,

das auf einen gewissen pfleglichen Umgang mit den Toten seit dern
i’vloustérien schliel3en läBt. Aber merkwürdigerweise hat niernand ver
sucht, diese Icleologie eines Totenkultes in den Werken der hildenclen
Kunst dargesteilt zu finden. Aher sic ist an verschiedenen Orten, z.B.
in Cabrerets, in Los Casas und Laussel vorhanden unci sic zeigt \‘er

schiedene Varianten in cler bildlichen Darstellungsweise, die sich wohi
am natUrlichsten aus ibrer \/erknfipfung mit verschiedenen Clanen er

klären, so daB sich die Arbeitshypothese des Totemisrnus bestãtigt
fände. Es darf auch nicht verschwiegen werden, daB die Bärenbegràb
nisse des Moustérien, wie man sic imn Drachenloch bei Vattis gefunclen
hat, nahelegen, daB die Magic zurn Zwecke der Wiedergeburt Toter
vielleicht rioch frfiher auf Tiere als auf Menschen angewandt worcien
ist. Es wird claher sorgfãltig zu untersuchen scm, ob sich nicht auf den
Wãnden der Héhien und selbst in der Kleinkunst Sujets finden lassen,
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die man am ehesten als \\Tiedergeburt cler auf clerJagcl getéteten Tiere

(lurch magische Mittel deuten kann.

Wie gegen eine voreilige Recluzierung der mdglichen Arbeitshypo

thesen muI3 man sich auch gegen ihre unbewiesene Erweiterung wen

den. Dazu gehort vor allern die Monotlieisrnus-Theorie des P.W.

Schmiclt unci die Theorie der cléesses-méres des Abbé Lérnozi. Da die

Zurückweisung clurch die prähistorischen Arcliãologen eininutig war

mcl irgenciweiche dokumentarischen Beweise in der palãolithischen

Kunst nicht aufzufinden sinci, denn die kopflosen cléesses-mères in

Cabrerets sinci wenig üherzeugencl, so braucht auf cliese Frage nicht

weiter eingegangen zu werden.

II.

Die unzureichenden Arbeitshvpothesen für die inhaitliche Deutung

cler palàolithischen Kunstwerke haben fast automatisch cleren un—

tuliingliche Reproduktion Zn! Folge gehabt. Das “Prinzip cler getreuen

NachzeichnuHg” erweist sich, auch zusammen mit einer photographi—

schen Abhildung, nicht als genUgencl in denjenigen Fillen, in clenen

zahlrejch sich Ciberschneidende Linien auftreten, die alle in clerselbeii

Ehene zu liegen scheinen unci von denen em Teil zur Darstellung

mehrerer Gegenstiiule gleichzeitig gebraucht virc1. Daraus ergibt sich

die Sclm’ierigkeit, die sich überschneiclenclen Linien iii die dust ge

meinten und oft unerkennbar geworcienen Naturobjekte eincleutig

umzusetzen. So haben z.B. auf einer Gravierung, die in La Colombiére

gefunden vurcle, L.Mavet und J.Pissof’ einen liegenden Mann abgele

sen, die Silhouette einer stehenden Frau, einen Höh1enhài em Renge

weih uncl schlieBlich sich kreuzencle Linien, cleren Becleutung unbe—

stinunt ist. Abbé Breuil dagegen sieht auf clerselben Gravierung die

aufrechte Halhflgur eines Mannes, einen braunen Biir und em Ren;

die Frau sei ur clas Ergehnis eines “‘lusus ‘ ‘de traits aj4arteflaiit aux

ec/unes du renne et die I ouu “to.
— Auf cler Decke cler Höhle Pech-i’vlerle

(Cabrerets) hat Breuil eine liegencle mãnnliche I eiche mit hetontem

Geschlechtsgliecl eitziffern zu können geglaubt , wãhrencl Abbé

Lémozi dias Vorhandensein dieser Leiche aufs energischste bestreitet
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und weibliche Kdrper oder Körperteile zu erkennen behauptet’2. Es

folgt daraus, dad man nicht nachzeichnen kann, so lange man nicht

die Identifizierung mit dern physischen Gegenstand vorzunehmen ver

mag, die ihrerseits wiederum oft abhdngt von dem Verstehen des Sinn

gehaltes, das man in vielen Fallen gerade durch die Arbeitshypothese

cler Isolierung ausgeschaltet hat.

Auch wenn eine Uberlagerung von Linien und Gestalten nicht vor

komnmt, kann man das “Prinzip der getreuen Nachzeichnung” nicht

immner ohne vorhergehendes Verstãnclnis des Sinngehaltes anwenden.

An cler Decke von Altamira befinclen sich vier Bisons, die Brenil auf

seiner Gesamtskizze in aufrechter Haltung sitzend auf dem Hinterteil

gezeichnet hat; in cler Einzeldarstellung aber gibt er dieselben Tiere

als znsammengebrochen auf dem Boclen liegend’. Welche der heiden

für uns so verschiedenen Haltungen war nun von (1cm paldolithischen

KUnstler gemeint? Aus einer ganzen Reihe von Hdblen lassen sich

Beispiele beibringen, wo die Absicht einer aufrecht sitzenden Haltung

nicht clem geringsten Zweifel unterliegt; wir kdnnen sogar mit Hilfe

tier Ethnologic ihren Sinn mit grol3er Wahrscheinlichkeit vemnniten:

die Versdhnnng ties getôteten Tieres (oder Clanfeindes). Aher fälscht

darum die Nachzeichnung tier Altamira-Bisons in liegencler Haltung

den Sinn ties Originals? Dies ware nur tier Fall unter tier Vorausset

zung, daB tier palãolithische Mensch seine Kunstwerke genau wie wir

von einem einzigen fixierten rind vor dern Kunstwerk liegenden Punkt

in ruhender Haitung heohachtet hat. Nimmt man dagegen an, clad em

prozessionsartiges Umschreiten (ocier Umkriechen) tier Decke cut-

lang an den Wãnden stattgefunden hat, so sieht man von tier hinteren

Schmaiwand aus cue vier Tiere liegenci, von der Lãngswancl aus ciage

gen aufrecht gesetzt. Und erst beicle Haltungen in ihrer zeitlichen Auf

einanderfolge ergeben den gemeinten Sinn.

Eine inehrfache Ansicht erhâlt man für die Kleinkunst clurch Dre

hung ties gravierten Steines oder Knochen, die in allen Fallen unent

wirrbarer Linienkreuzungen sich geradezu aufdràngt. In dem Beispiel

von La Colombiére ist cue kopflose Frau cleutlich erkennhar, wenn

man den Mann liegenci sieht cierart, dad er semen erhohenen Arm ge

gen ihr Geschlechtsglied ausstreckt; chese Erkennbarkeit tritt aber

stark zugunsten tier here zurUck, wenn man, nach einem Dmehung run

90°, den Mann anfmecht sieht. Beitie Ansichten ciUmften beabsichtigt
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gewesen scm, denn die Kopflosigkeit der Frau und ihre so enge Ver

bindung mit Tieren erinnert an die bereits erwãhnte Decke von
Cabrerets, wo zwei der drei Frauen ebenfalls ohne Kopf und alle drei

Frauen in engster Verbindung mit Tieren dargestelit sind; wir haben es

also wohi mit Varianten desselben Sujets zu tun. Es làBt sich auch em

aligemeiner Grund für die beahsichtigte Mannigfaltigkeit von An
sichten selbst für em Werk der Flãcbenkunst anführen: die Magie ist

die Verwandlung eines iustancles in einen anderen nnd die Drehung

resp. Prozession lãBt diese magische Verwandlnng sich sichtbar vor

unseren Augen voliziehen.

Es ist also eine dreifache richtige Erkenntnis nôtig, ehe man das

“Prinzip der getreuen Nachzeichnung” mit sicherem Erfoig anwenden

kann: die des Gegenstandes, die des Sinnes nncl die der Betrachtungs

art; ohne sie kann man auch in gutem Glauben zu falschen Nachhildun

gen kommen. Vom Prinzip der Isolierung aus scbeint es keinen wesent

lichen Unterschied zn beclenten, wenn man em Tiei das auf der

1—ldhlenwancl schràg nach oben ocler unten gericbtet ist, auf eine icleelle

Horizontale orientiert; aber die inbaitliche Interpretation des Tieres

wird damit nnmöglich.Je weiter these auf ungenügencler Erkenntnis be

rnhenden Verändernngen gehen, um so schwerwiegender wird der Feb

icr. In Font-de-Gaume z.B. findet man eine Anzabl kleiner Kreise, die

von dem Segment eines grdI3eren Kreises umscbriehen werden. Wenn

man nun die kleinen Kreise auf zwei reduziert, so legt man die Interpre

tation auf einen Kopf nahe; wenn man aher alle Kreise gelten làBt, wirci

eine ganz anciere Erklãrung notwenclig unci mdglich, z.B. die des Him

meisgewdibes, vorausgese tzt, ciaL3 man anciere Beweise für astronomi

sche Beobachtungen der Palãolitbiker beibringen kann. Ganz unstatt

haft vollends soilte es scm, Fragmente, die in sicb selhst nnerkenntlich

sind, zu ergãnzen und auf diese Ergànzung eine Tbeorie anfzubauen.

Brenil hat mit diesem \7erfahren seine Datierung cier ostspanischen Fels

maiereien ais paiàolithisch zu begrünclen versucbt; nacb der Veröffent

iicbung cler Originale durch Hernández-Pacbeco’4 nun nach den nene

ren Arbeiten von Vanfrev (1947) dürfte wohi nicht nur die faische

Datierung, sondern auch die sic hegründende Methocle gänzlich aufzu

geben scm trotz anderer glücklicher Restanrierungen von Brenil.

Es ergibt sich hierans folgendes: Wenn auch cias “Prinzip cier ge

trenen Nachzeichnung” sehr oft nur ciann mit Erfoig angewancit wer
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den kann, ‘venn eine hinreichende (cireifache) Erkenntnis voraus
geht, so clarf man von cliesem Prinzip nicht abweichen, urn zu einer
verniutlichen Deutung zu kornrnen. ‘Vie imrner man clas originale
Biidwerk auf semen Inhalt bin interpretieren rnag, eine Interpretation
der Nachzeichnung selbst und damit eine Abweichung vorn “Prinzip
cier getreuen Nachzeichnurig” soilte ais unwissenschaftlich verhoten
sein. Es soilte auch vermieclen wercien, auf deni durchsichtigeri Deck
hiatt der photographischen Reprocluktion eine anclere Nachzeich
nung zu geben wie im Text.

Man wird einwenden, cIal3 ohne eine relativ wilikUrliche Trennung
des Erkennbaien vom Unerkennbaren eine heträchtliche Anzahl der
jenigen Werke, in denen vielfache Uberlagerungen stattfinden, fiber
haupt nicht nachgezeichnet werclen können. In alien soichen Fallen
solite nian aber wirklich nur clas gegenstancliich Unerkennbare fort
lassen und auI3erdern eine Nachzeichnung des unerkannten Restbe
standes geben. Es ist für eine ãhnlich schwierige Aufgabe eine wissen—
schaftlich einwancifreie Methode von B. Salin in seinem Buche fiber
die “Altgermanische Tierornarnentik”5 entwicke1t worcien. Er gibt von
jecler komplizierten Zeichnung zunächst getrennt alle verschiecienen
Elemente, clann ihre Kombination unci zeigt so, daB seine Deutung
aufgeht unci ciarum richtig 1st. Das Eigentfimliche der in Frage stehen
den palàolithischen \‘Verke liegt nun gerade darin, daB man nicht im
mer alle Elernente zu entziffern vermag unci daB darum die Kombina
don cler erkannten Elemente nicht das Gauze ausmachen kann. Wis
senschaftiich bleiht dann die Nachzeichnung unbefriedigend, veil sic
zurn mindesten falsch sein kann. Sie beclarf daher der Kontrolle clurch
alie anderen Fachgenossen, die aber ohne Nachzeichnung des Restbe
stancies oft unmflglich ist; seine Erwãhnung im Text ist ungenugencl,
cia ja eine cietaillierte Beschreibung gerade wegen cler gegenstinc1-
lichen Nichtidentifizierbarkeit ausgeschlossen bieibt.

Bisher sind hauptsächlich diejenigen Unzulãnglichkeiten der
Reproduktion erflrtert worden, die in der Uberlagerung von Gegen
stânden eine objektive Ursache haben. Aber in der Mehrzahl der FäIle,
wo em reihenartiges Nebeneinancler mit ocler ohne gioBeren Ahstãn
den zwischen den einzelnen Tieren und Zeichen vorliegt, ist diese
Ursache subjektiv, d.h. in der ihr inadãquaten Arheitshvpothese cler
Isolierung hegrflndet. So glaubte man sich berechtigt, aus den Werken
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einer Höhle em Detail nacli dem anderen herauslôsen zu dürfen,

ohne je das Ganze vorzuzeigen; dies gilt z,B. für die \TerOffentlichung

der Hdhle von Avantés-N’Iontesquien. Indem man zuerst die schiecht

hin neuen und darum sensationellen Sujets veröffentlichte, verniehrte

nian zwar die Kenntnis des Urnfanges der palaolithischen Kunst,

chente aber nur wenig ihrer wirklichen Erkenntnis. Der sogenannte

“Sorcerer” in den “Trois Frères” kônnte in dem Zusammenhang mit

den Tieren, die er nach der verdffendichten Beschreibung beherr

schen soil, etwas ganz anderes darstellen als einen Zauberei; der ja

überhaupt nur selten und dann ganz anclers dargesteilt wird, z.B. die

Einheit uncl damit den Herrn aller Tiere. Anstatt den Forschern em

isoliertes Mischwesen und eine unkontrollierhare Dentung vorzu

legen, hãtte man eine schematische Gesanitskizze aller anf dieser

Wand bedndlichen Werke verdffentlichen mfissen; es hàtte genügt, die

Tierspezies, die Richtung eines jeclen Tieres, seine Haltung nnd die

Gröf3enabstànde auf der Ebene in heiden Dimensionen anzugeben,

um eine Uherprüfung und wissenschafdiche Disknssion in erlauben.

Das Ivinsterbeispiel aher der künsdich ‘oni niodernen Wissenschaftler

geschaffenen Sinnlosigkeit ist S. Reinachs “Réperloue de l’ai’t quateIu

naire”. Es mag für oherflachliche Vergleiche noch eine gewisse Nütz

lichkeit bewahrt haben, für eine wissenschaftliche Ansprüche er

hebende Ikonographie ist es gànzlich unbrauchbar und die dauernde

Wieclerholung des vielleicht einst ununigãnglichen Verfahrens hernmt

die Entwicklnng der pràhistorischen Archàologie auherordendich.

Von dem Tage an, da Louis Capitan nnter dem Eindrnck der Originale

auf den nicht hoch genng einzuschàtzenden Gedanken gekommen

war, eine ganze Wand auf einer “bande” aufzunehmen, hàtte die

Arbeitshypothese der Isolierung ad acta gelegt werden niüssen, zum

niindesten für die Nachzeichnung. Gewifi, cliese “bandes” selhst zeigen

noch gewisse Unznlänglichkeiten: sie gehen zwar im Prinzip die

Gröf3en cler Breitenabstãnde und der Hdhennn terschiede zwischen

den Tieren an, vergessen sie aber oft; sie respektieren nicht die Einheit

der Wand und des Raumteiles. z.B. der Korridore “on Les Combarel

les, und verfehien die Einsicht, daB gelegentlich urn die Ecke kompo

niert wurde; nnd vor alleni lassen sic nicht erkennen, was an Stellen

gleicher Tiefe auf den einander gegenüherliegenden Wãnden darge

stellt ist. als 01) cler Künstler nie eine rãurnliche Beziehung zwischen
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den zwei Winden beabsichtigt hitte. Alle cliese Tehier” sind von un
tergeordneter Bedeutung gegenüber dem neuen Prinzip der Repro
duktion in zusammenhãngender Darstellung und es ware leicht gave
sen, seine Realisierung bis zur wissenschafthichen Einwandfreiheit zu
vervollkommnen, hãtten die anderen Forscher die Tragweite dieser
fast instinktiven Erkenntnis Capitans begriffen.

Dali sich viele Gelehrte bei dem Prinzip der Isolierung in der Repro
duktion nicht behaglich fühken, zeigt auch em anderes Verfahren: auf
dem Grundrili der Hôhle den Platz der einzelnen Werke durch Num
mern erkenntlich zu machen; werden dann auch alit Tiere und Zei
chen einzeln abgebildet und mit den entsprechenden Nummern icr
sehen, ist die Rekonstruktion einer “band&’ môglich unter der Voraus
setzung, dali der Text alle Abstandsangaben in leidlich exakten Werten
enthäk. Dies ist aber sehen vollstãndig genug der Fall und die Erfah
rung beweist, wieviele Irrtümer bei einer soichen nachtriglichen
Rekonstruktion möglich bleiben, da die Sprache, abgesehen von den
scheinbar unvermeidlichen Druckfehlern bei den korrespondieren
den Zahlen, Mr rein optische Tatbestânde nie spezifisch genug ist und
oft Doppelinterpretationen moglich macht. Dieses Verfahren in viel
umstãndlicher und unsicherer als das der “bande”.

Wir haben also gesehen, dali sUe Schwierigkeiten der Nachzeich
nung, sowohl diejenigen, die sich aus der objektiven Eigenart der
palãolithischen Kunst selbst ergeben, wie diejenigen, die vom moder
nen Wissenschaftler durch das Prinzip der Isolierung künstlich ge
schaffen worden sind, im Prinzip überwunden werden können und
dali wissenschaftlich befriedigende Methoden hierfür bereits em
wickek worden sind mid nur vervollkommnet zu werden brauchen.
Dies aber in chic conditio sine qua non Mr den Fortschritt der pri
historischen Archãologie zu einem wissenschaftlich begnindeten Kapi
tel der Kunstgeschichte mid Mr die erste Etappe dieser Entwicklunw.
chic Ikonographie der quaternãren Kunst Dies gilt nicht nur Mr die
in Zukunft zu entdeckenden, sondern auch für sUe bisher in ungenü
gender Weise verôffentlichten Höhlen. Soiche Publikationen wie die
der Hôhle von Marsoulas (19O5)’ mogen durch die sensationelle
Neuigkeit der Objekte, durch den Mangel an Geidmittein, durch die
Aussicht ad eine vollständige Arbeit in naher Zukunft gerechtfertigt
gewesen scm, eine hinreichende Wissenschaftlicbkeit kônnen sic nicht
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beansprucheii. Die Realisierung des hier angecIeutetei Programmes

clürfte heute rnehr alsje über die erschôpften Geldmnittel eines einzel

nen Landes hinausgehen; dann wird die “Republik der Gelehrten”

eine übernationale Organisation schaffen mnUssen, einen clemokrati

schen Ersatz für die Generositàt des Prinzen von Monaco.

III.

Die kritischen Erörterungen haben uns zu clem Punkt geführt, wo wir

cler analvtischen Methode die s nthetische erganzencl gegenüherstel

len können. Ihre wesentlichen Arbeitshypothesen lassen sich in die

vier folgenclen zusamnienfassen:
1. Ràumliche Nähe ist inhaitlicher Zusammenhang (his zum Beweis

des Gegenteils).

2. Uherlagerungen bilden einen sinnvollen Zusammenhang (zum

miuclesten für den letzten Künstler)
. Jecle rumIiche Nähe resp. inhaitliche Einheit ist so konkret wie

moglich aus sich selhst zu erklãren und zugleich mit alien ancleren

Denkinälern zu vergleichen.

4. Eine optimale Weite cier Erklãrungshvpothesen muf3 (his zum Be

weis des Gegenteils) zugelassen wercien.

Die erste clieser Hvpothesen ist in gewissen Grenzen die Cmkehrung

deijenigen ncr Isolierung. Man kann claher mit Recht eine Erklàrung

clafür fordern, warum überhaupt isolierte Einzeltiere ocier isolierte

Gruppen vorhanclen sinci. Dahei wirci man zu unterscheiclen haben

zwischen Abstãnden, die wesentlich grôBer sind als die dargesteilten

Tiere unci soichen, die wesentlich kleiner sind. Der erste Fall ei-kliirt

sich in clenjenigen Höhlen, die von mehreren verschiedenen, aher em-

an cler nicht feindlichen Clanen nacheinander hewohn t wurden cia

durch, claL3 cler neue Clan einen Abstand lieI3, urn zu markieren, daI3 er

in das Heiligturn eines ancleren Clans einzutreten sich bewuBt war. Es

ist dies als eine Ait “rite dc passage” zu verstehen analog der Schwel

lenzeremonie heirn Betretcn des Hauses; gleichzeitig bezeugt man

dern ahgezogenen Clan Respekt rind erwirbt sich die Geneigtheit den

auf den Wänclen investierten rnagischen Kräfte. In denjenigen Höhlen
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dagegen, die überwiegend von nur einem Clan bewohnt wurden, las-
sen sich die groflen Abstànde verstehen aus dern 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 älteren, der vahr
scheinlich die Auswahl der Schüler und der Sujets oblag. Diese Alters
schichtung erklärt dann vielleicht auch die gelegentlich zu beobach
tenden Korrekturen und die individuellen Verschiedenheiten inner
haib dieser durch Abstände in sich zusammengehaltenen Gruppen
von Tieren.

Die kleineren Abstände dagegen dürften andere Ursachen haben.
Da man den “fruchtbaren Moment”, der Vergangenheit und Zukunft
eines Ereignisses in einer gegenwärtigen Situation ahnen läBt, als Mit-
tel der Zeitgestaltung nicht oder nur ganz ausnahmsweise verwandt
hat, muf3te man em einheitliches Geschehen in eine Folge von
Etappen zerlegen und diese trennte man dann durch Intervalle. Oder:
handelt es sich urn einen Vorgang, an dem rnehrere Clane teilgenom
men hahen, z.B. urn den Sieg über 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. SchlieBlich gibt es Inhalte, für deren bud
liche Fassung Abstände geradezu em konstitutives Merkmal sind, z.B.
em Herbeilocken von Tieren aus der Ferne (Nahrungssorge) oder das
Veijagen von Feinden oder Toten in die Ferne, eventuell aus Furcht;
die Folge ist, daB lockere und gedrängte Partien, Distanzen und Uber
lagerungen zu derselben Inhaltseinheit gehôren können. Die kleine
ren Abstände erklären sich teils aus dem Wesen des dargesteliten
Inhaltes, teils aus den spezifisch palaolithischen Gestaltungsprinzipien
dieses Inhaltes, d.h. aus rnethodisch-formalen Gründen.

Da wir an Rahmen gewohnt sind, bereitet uns die Abgrenzung von
Inhaitseinheiten in der rahmenlosen quaternären Kunst oft grol3e
Schwierigkeiten und zwar sowohl die Abgrenzung der Teile innerhalb
eines Ganzen wie die Abgrenzung des Ganzen selbst, da dieses mit der
natürlichen Lange der jeweils vorhandenen Ebene nur selten zusam
menfällt. Auflerdem ist der âuflere Umfang der Inhaltseinheiten sehr
verschieden. Die untere Grenze bildet das einzelne Tier, dann Zweier
und Dreiergruppen. Gewisse Clane scheinen bestirnmte Gruppen
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bildungen bevorzugt zu haben, so z.B. dec selten vorkommende Ren
clan die Verbindnng zweier Tiere in GegenUberstellung oder Aufein
anderfolge. Jede Gruppe mud für sick nach ihrer inhaitlichen Bedeu
fling untersucht werden, besonders aber diejenigen Dreiergruppen,
weiche zwei alte Tiere (em mãnnliches und em weibliches) verbunclen
mit einem Fohien darstellen. Solite dies nãmlich das Bud der Familie
scm, so mudte man, da die Anorclnung der drei Gliecler wechselt,
schlieden, dad die verschiedenen Cane eine verschiedene Familien
organisation gehabt haben. Als obere Grenze für den äuderen Umfang
einer Inhaitseinheit nuid man das Ganze einer vorhandenen Flãche
(Wand oder Decke) ansehen, vie dies z.B. in der Decke von Altamira
oder in der rechten Wand des dritten Ganges von Les Combarelles cler
Fall ist.

Die letzte Beweiskraft kann die erste Arbeitshypothese der syntLieti
schen Methode: rãumliche Nãhe ist inhaltlicher Zusanimenhang, nra
clurcb den Nachweis erhalten, dad jede Sinneinheit dnrch eine em
heitliche Komposition dargestellt ist. Die Schwierigkeit einer solchen
Beweisführung rfihrt daher, dad die nns geldufigsten Ordnungsmittel
(Icr Kornposition (Znsammenfassung durch geornetrische Figuren,
Symmetric etc.) nicht vorkonirnen, clad sick dagegen Figuren anderer
Art und Herkunft linden, die wir nicht als Kompositionen schaffencl
anznsehen pflegen. Die Ursachen liegen u.a. in der Asymmetric und
Gestaltlosigkeit des Tieres, in der besonderen magischen Rolle der
Hand: ihrer Proportion, Gestalt, Spreiz- nnd Spielfãhigkeit. Anderer
seits überwiegt die für uns lockerste unci seltenste Form der Komposi
tion: die Reihe und zwar in cler speziflschen Form, dad der Haupt
akzent nicht in die Mitte fãllt (Achse), sondern auf Wendepunkte in der
Blickrichtung der Tiere, die asymmetrisch verteilt sincl. Das Verfahren,
die Einheit des Inhaltes durch die cler Komposition zu beweisen,
scheint also daranf hinauszulaufen, eine Unbekannte clurch eine an
dere erklären zu wollen. Aber dieser Zirkel ist nur scheinbar; denn em
rnal bat die Komposition ihre eigenen formalen Grundlagen nnd zwei
tens liegt es im Wesen des Kunstwerkes selbst, dad Inbalt und Form
methodisch aneinander gebunden sind; eben darum hatte die analy
tische Methode zugleich mit der Komposition anch die konkrete
Sinneinheit ausgeschaltet. Mit der einen führt man daher auch die
andere wieder em und je tiefer man in die spezifischen Formen der
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palàolithischen Kunst eindringt, desto mehr wird man auch die kon

krete Sinneinheit erschliel3en urid umgekehrt. Es sind zwei Seiten em

und derselben Aufgahe.

Uber die zweite Arbeitshypothese der synthetischen Methode: Uber

lagerungen bilden einen sinnvollen Zusainmenhang, ist bereits im

kritischen Teil so viel gesagt worden, daB nur wenige Beinerkungen

hinzuzufugen bleiben. Die Uberlagerungen scheinen erst irn Laufe

des Paläolithikums allmàhlich entstanden zu sein, aber man kann

einstweilen wecler den engeren Zeitpunkt, noch die Kunstgattung mit

hinreichender Sicherheit feststellen. Soilten sie zuerst in cler Klein

kunst aufgetreten scm, so wUrclen sie sich am natürlichsten erklären

aus cler Zusammendrãngung monumentaler Inhalte auf eirien kleinen

Raurn. Haben sic clagegen ihren Ursprung in der monurnentalen

Kunst, so würden sic sich wenigstens teilweise aus formalen Bedürfnis

sen erklàren, z.B. aus dem der Transparenz des Körperraurnes, weiche

gleichzeitig erlauht, die in em und demselben Geschehnis unci an em

unci clemselben Orte gleichzeitig gegenwàrtigen Tiere in ibrer Unter

schiedenheit sichtbar verden zu lassen; sic mag durch den Anblick cler

Hercien angeregt und clann für inhaitliche Zwecke nutzbar gemacht

worden scm.

Die Annahme, daB Uberlagemungen cinen sinnvollen Zusammen—

hang haben selbst enn eine historisch schichtenweise Entstehung

sich nachweisen IãBt, wirci nicht widerlegt durch die Tatsache, daB sie

für uns schwierig, ja oft unmoglich zu erkennen sind. Denn dem

paläolithischen Homo sapiens dürfte die Ikonographie seines Clans

ebenso gelãufig gewesen scm w’ie dem mittelalterlichen Menschen die

seiner Gesellschaft unci Kirche. Ferner aber ist sinnliche Erkennbar

keit für Alle überhaupt keine unumgangliche Forderung an die Kunst,

vie indische Tempel und christliche Kathedraleri zeigen. Für be

stimmte Phasen der Entwicklung, jedesmal wenn die Magier em be

deutencles LTbergewicht gehabt haben, kann die Unerkennbarkeit ge

raclezu einen Extrawert gehabt haben.

Die dritte Arbeitshypothese der synthetischen Iviethode will you

allem zu einer notwendigen Einheit verbinden, was in der analytischen

Methode auseinander fiel: das Ailgemeine und das Besondere, das

Unbestimmte und das Konkrete. Denn so komplexe Ideologien wie

Magic und Totemismus vermôgen nur die Richtung, in der die Er-
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klãrung für eine Sinneinheit gesucht werden kann, nicht aber eine
spezifische Deutung zu geben. Beide enthalten eine FUlle zeitlich und
örtlich wechselnder Tatsachen, die aus ihrern Begriff allein, selbst
wenn er für uns nicht verworren oder mit Inhalten anderer histori
scher Epochen und fremder Völkerschaften helastet ware, nicht abzu
leiten sind, z.B. zu weichen Zwecken die Magie angewandt wird und
mit weichen Mittein sie arbeitet. Die Tatsachen cler quaternãren Kunst
lehren nun, daB nicht nur die Beschrãnkung der Magie aufJagd- und
Vermehrungsmagie, sondern auch die der Jagd- auf Totungsmagie
voreilig war, cia, ‘or derJagd, eine Verteilung der Beute festgelegt wor
den zu sein scheint, die ebenso eine totemistische Grundlage wie eine
magische Sanktion gehabt haben kann. Darüber hinaus aber gab es
neben der sogenannten Nützlichkeitsmagie eine rnehr geistig orien
tierte, z.B. zum Zwecke der Wiedergeburt der Toten. Diese kônnte in
ihrern Ausgangspunkt utilitär gewesen sein, z.B. in der Sorge urn die
Erhaltung des Jagerbestandes wurzeln, der durch die wahrscheinlich
grof3e Kindersterblichkeit gefährdet war und clessen man bedurfte, da
man Tieren gegenüberstand, die den Menschen in vielfacher Hinsicht
überlegen waren. Trotzclem reicht eine soiche Magie ins Ideologische,
cia sie sich mit Totenkult, Ahnenglauben und Auffassungen von Ge-
hurt verbindet.

Was die Mittel cler Magie betrifft, so hat man zu einseitig mit dern
“bösen Buck” und, zum Zwecke der Unterscheidung von cler Religion,
mit ihrem Zwangscharakter gearbeitet. Unter den Mittein spielt nun
im Paläolithikum die Hand eine besondere Rolle, allerdings könnte
man für diese auch eine toternistische Deutung geben, z.B. als Ver
treter von Clangenossen, die einem Vorgang beiwohnen, wobei die
Unterscheidung und Verbindung linker und rechter Hàncle eine groBe
Rolle spielt, wahrscheinlich im Sinne einer KontaktschlieBung oder
einer Unterscheidung männlicher 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 festhàlt, macht man die Tôtungs- und Ver
söhnungsmagie zu einer Aufeinanderfolge ohne jeden inneren Zu
sammenhang und man lãBt Magie und Totemismus in zwei unterein
ander beziehungslose Tatbestände auseinanderfallen. Geht man
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dagegen von der (für den Totemismus unentbehrlichen) Annahme
einer inneren Verwandtschaft zwischen Mensch und Tier aus, dann wird
der Zwangscharakter selbst in der Tötungsmagie sekundãr, er erinnert
das Tier an die Bande, die es verpflichten, den Menschen freundlich
und hilfreicb zu sein nach der Artjedes anderen Clanhruders, wogegen
der Mensch selbst sich verpflichtet, das getotete Tier zu versöhnen
durch die magischen Mittel, die zu seiner Wiedergehurt nötig sind.
Darnit entschulcligt er den ausgeübten Zwang als eine hose Lebensnot
wendigkeit, da nun einmal das Tier für den Menschen wenn nicht der
einzige, so doch der reichhaltigste Rohstoff für seine Seibsterhaltung ist.
Diese Interpretation ergibt dann nicht our einen sehr engen Zusam
menhang zwischen den einzelnen Akten der Magie vie zwischen Magie
und Totemismus, sondern eine einheitliche Wurzel beider im Mana.
Diese Einheit der Kraft aller Tiere unci Menschen, ihrer Existenz, ihrer
Organisation und ibrer Hancliungen kOnnte man vielleicht als eine Art
Analogie zur Vorstellung des einen Gottes späterer Religionen auf
fassen. Aber jede Identifikation beider ware em prinzipieller Irrtum
historischen Denkens. Der Streit urn den Wesenskern des Toteinismus:
01) Exogamie, Nahrungstabu, Verwandtschafts- odei Identitãtsverhältnis
zwischen Mensch und Tier, Ubergang des wiedergeborenen Toten
(Ahnen) in den Leib einer Frau dauernd oder nur akzidentiell zu ibm
gehOren, beweist, daB er em nicht weniger komplexes Gebilde ist als die
Magie. ATelche dieser Faktoren sich im Palãolithikurn, sei es konstant,
sei es variabel, zusammenfInden, bliebe selbst dann noch festzustellen,
wenn für die aus der Kultur “prirnitiver” VOlker ahgeleiteten Theorien
Einstimrnigkeit erzielt worden ware. Ferner bliebe zu untersuchen, ob
sich irn Paläolithikurn nicht Merkmale zeigen, die bei den “Prirnitiven”
fehien. Dies ist nun tatsächlich der Fall, insofern dec grOBte Teil der
totemistisch zu erklãrenden quaternären Bildwerke die Geschichte der
Clane darstellen und zwar ibre âuBere Geschichte (Kriege mit anderen
Clanen) wie ihre innere (Kampfzwischen Frauen-Magiern und Manner
Kriegern urn die Vorherrschaft innerhaib des Clans). Dieser Unter
schied zwischen paläolithischen und “prirnitiven” Kunstinhalten hängt
nun aber mit den verschiedenen Krãften zusammen, die sich in ibren
Gesellschaftsstrukture ci auswirken.

Die beiden Merkmale der drinen Arbeitshypothese ergänzen sich
gerade wegen ihrer scheinbaren Gegensätzlichkeit. Das erste: konkrete
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Erklàrung aus sicb selbst, besagt, dad man die Ldsiing, die für em Bud

werk zu stimmen scheint, nicht mechanisch auf andere Bilciwerke der

selben Hôble oder gar einer anderen dbertragen darf Denn in dersel

ben Höble kOnnen andere Clane mit anderen Ideologien aufgetreten

scm, die die alten Darstellungsformen nur benutzt bahen, urn ihnen

einen oppositionellen Sinn zu geberi; oder die Geschicbte em und des

selben Clans kann eine scbarfe Wendung genommen haben. Ferner:

trotz der Mdglichkeit, dad em einzelner Clan mehrere benachbarte

ocler nicbt benachbarte Hdblen besetzt bane, z.B. als Wohn- oder Heilig

tumnsbdli1e, wird man im allgemeinen annebmen müssen, dad ver

schiedene Hdhlen entweder von verschiedenen Clanen bewobnt

waren, die em politiscbes Bedürfnis sicb zu unterscheiden batten oder

von demselben Clan in verschiedenen Epoclien, in denen sich ibm

seine eigene Geschichte unter einem neuen Gesicbtspunkte darstellen

kann.
Diese konkrete Einzelhetracb tung und -deutung eines jeden Kunst

werkes mull aber vervollstãndigt werden clurch den \èrgleich âhn

licher oder identiscber Motive in anderen Hdblen; nur so kann man

feststellen, oh sic sich gegenseitig ergãnzen, aufklãren, hestàtigen oder

verneinen. Bei den aufrecbt sitzenclen Bisons in Altamira ist ibre Be

cleutung nicbt so klar ivie in Niaux, wo Platten mit Speisen vor das Tier

gestelit sind; ocler die Deutung der sich kreuzenden Pferde mit entge

gengesetzt sich kreuzenden Kdpfen in Le Combarelles wird prazisiert

durcb die Darstellung in Cabrerets, wo sic einen Fiscb tragen (Frucbt

barkeitssvmbol) ocler in Los Casares, wo sic an einem Flügel einer Bud

gruppe stehen, wdhrend arn entgegengesetzten em Geschlechtsakt

zwiscben ivlenschen dargestell t ist.

Eine soiche Vergleichung kann u.a. die Rolle ncr relativ selten auf

tretenden Tiere ivie Ldwen, Rhinozeros und Manimttt anfhellen. Sic

scheinen ganz bestiinnite Funktionen zu baben, die aber in den ver

scbieclenen politischen Gruppen nicht dieselben zu scm brattcben.

Vie weit reicht der den Palãolitbikern gemeinsame icleelle rnagiscbe

Fond und ivie weit die zeitlich und örtlich bedingte \Tariationsfãbig

keit? Zur Beantwortung einer so aligemeinen Frage mUdten wir die

Geschichte tIer \‘Vanderungen der einzelnen politischen Gruppen

kennen, die ibrer Aufspaltnng etc. Dazu könnte tins der Vergleich der

jenigen Werke helfen, die bestimnmte Tierspezies zusammenstellen,
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falls deren toternistische Deutung gesichert ist. So finden wir zum Bei
spiel in verschiedenen Epochen Hirschkuh und Bison in Les Comba
relies, Castillo und Altamira, Pferd und Rind auf den meisten piasti
schen Denkmäiern des Solutréen.

Ganz aligemein kann man sagen: die doppelte methodische Einstel
lung auf den Einzelfall in seiner groBten Spezifität und auf den \7er-
gleich mit dem gesamten bekannten paläolithischen Material ergiht uns

die innere Eviclenz der Deutung; allerdings kennen vir nur einen klei—
nen Bruchteil des einst vorhandenen Materials und sind daher vor
Tiberraschungen bei neuen Entdeckungen nicht gesichert. Trotz dieser
inneren Weite hat die Methode aligemeine Grenzen, die im Wesen der
Kunst selbst liegen. Zunächst erlaubt die Idee eines Kunstwerkes ver
schiedene Realisierungen, die nicht alle den gleichen ästhetischen und
historischen \‘Vert hahen. Dieses Schwanken in der Beziehung zwischen
Ailgemeinern (Idee) und Konkretern wird urn so gröBei wenn die
Realität so geartet ist, daB gleiche oder sehr ãhnliche aligerneine For
men für verschiedene Inhalte und Zwecke verwendet werden. Van Gen
nep hat in semen “Rites de passage”18 gezeigt, wie nahe sich z.B. Riten
der Initiierung und cier Wiedergeburt stehen. Hier ergeben sich Unge
wissheits— unci Irrturnskoeffizienten, zumal es sehr viel ieichter ist, aus
einem Kunstwerk seine (ins Allgemein-’1enschliche hineinreichende)
Idee als semen konkreten Inhalt, semen Zweck abzulesen. Dies ietztere
aber ist unumgänglich, sobaid man das künstierische als historisches
Dokumnent gebrauchen will. Denn Kunst ist ehensowenig eine Imitie
rung der Gesellschaft vie der Natui sonclern eine Durchdringung des
jeweils materiell, (l.h. den einer Epoche zur Verfügung stehenden Pro
duktionsmitteln unci -kriften, beherrschten Sektors (Realität) mit den
unbeherrschten oder nur in der Vorsteilung (Wunschhild) beherrsch
ten, also des Daseins und des Ideals. Für die Rekonstruktion der Ikono
graphie der paiäolithischen Kunst ist dieser Tatbestand von relativ germ
ger Bedeutung, da wir es dann nur mit der Feststeiiung der überiiefer
ten Sinngehalte zu tun haben; sobaid wir aber diese Ikonographie be
nutzen, urn em historisches Bud der paläoiithischen Wirklichkeit zu ent
werfen, wird die Unterscheidung der in der Kunst ungeschiedenen rea
len und ideellen Faktoren von grundiegender Wichtigkeit. Und hier be
gegnen wir prinzipiellen Schwierigkeiten, die aber nur zum Teil auf
dern Fehlen alien iiterarischen Vergleichsrnaterials heruhen.

119



Mit Bezug auf die letzte Arbeitshypothese der synthetischen

Methode: die optimale Weite der Erklãrungsrnoglichkeiten, haben wir

bereits gezeigt, daB die Magie über die bloBe Jagdtotungs- unci Ver

mehrungsmagie hinaus erweitert xverden rnuB, daB der Toteinismus

mit dern ganzen Umfang, den er für die damalige Epoche gehaht hat

(Geschichtshilder, Initiierung, Exogarnie) einzuschlieBen 1st; und daB

das tãglich-soziaie Leben mit semen Bedürfnissen, Formen der Orga

nisation (Farnilie, Recht), mit semen Gemeinschaftserinnerungen und

Zeremonien nicht übersehen werden darf. Es ergibt sich hieraus ciii

aligemeines Schema für eine Ikonographie der quaternaren Kunst:

Ikonographie des ökonomischen Lebens, Ikonographie der sozialen

Einrichtungen, Ikonographie der politischen Organisation und Ge

schichte, Ikonographie der Ideologien. Dieses Schema, in clem die

Grenzen zwischen den einzelnen Gebieten natürlich schwankend sind,

kann nur durch konkrete Untersuchungen ausgefüllt werden. Dabei

clBrfte atis praktischen Gründen \Vandkunst und Kieinkunst zu tren

nen scm. In einzelnen F11en zeigen heide zwcifellos dieselben Sujets,

wenn auch die ZusamnieHdrãHgung und Ahkürzung des Stoffes, die

dLlrch den hegrenzten Platz erzwungcn wird, es oft schwcr macht,

diesc Idcntität zu erkejinen. Die Mehrheit dci Werke dci Kleinkunst

clagegen scheint unerklàrt zu bleiben mit den Gesichtspunkten, die

für die Wandkunst sich fruchtbar erweisen.

Die Hauptschwierigkeit für die Realisierung dieser Arbeitshvpothese

liegt darin, daB clas Tier vier ganz verschiedene Bedeutungeri anneh

men kann, die mit Sicherheit zu untcrscheiden nichi immer möglich

ist:
a) Das Tier steht für sich selbst, z.B. als Gegenstand, dci getotet

ocler vermehrt werden soil. Es 1st em bloBes Ziel für menschliche

Handlungen von magischern Zwangscharaktcr.

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

Bherhaupt nicht oder nicht mit derseihen Wirksamkeit erfüllt wer

den kann. Das Tier ist urn besonderer Eigenschaften willen gewBhit,

urn ideologische Wunschvorstellungen realisieren zu helfen oder

auch, well Handlungen zu voliziehen sind, die für den Mcnschen

mit eincrn Tahu helegt sind.
c) Das Tier stellvertritt die Einheit und Ganzheit dci mcnschlichen

Gruppe, d.h. es hat clue totemnistische Bedeutung und in dieser Hin
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sicht ist es jedem Einzelwesen uberlegen gedacht. Mànnliche und
weibliche Tiere derselben Spezies verkôrpern oft verschiedene Sei
ten dieser politischen Gruppeneinheit, d.h. sie stehen für die Funk
tion des magischen oder des kriegerischen Führers der Gruppe.
d) Das Tier ist als Symbol gerneint, d.h. es steht für eine Vorstellung,
die gelegentlich auch durch einen anderen Gegenstand dargestelit
werden kann. Em Vogel im After eines Tieres, em Fisch auf dem
Rücken eines Pferdes oder zwischen den Beinen eines Rens dürften
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 erklàren oder durch den
spezifischen Charakter des gemeinten Geschlechtsverkehrs (hetero
oder hornosexuell).

Schwierigkeiten ähnlich 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
Fülle literarischer Zeugnisse vorliegen. Was in der mittelalterlichen
Kunst als V7irklichkeit resp. als Symbol gemeint ist, haben wir sehr all
mählich und sehr unvollständig gelernt; sobald wir em 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 Fülle unaufgeklärt geblieben. Mit
Bezug auf die griechische Kunst wird der ununterrichtete Beschauer
in der Mittelfigur des Ostgiebels von Olympia eher einen schwermüti
gen und weisen menschlichen Richter als den höchsten Gott Zeus dar
gesteilt glauben; umgekehrt haben moclerne unterrichtete Archãolo
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 werde1, Wieviel weniger
kflnnen wir am Anfang eines Versuches zu einer Ikonographie der
palaolithischen Kunst verlangen, die jeweilige Bedeutung des Tieres
als Objekt, als Funktion, als Totem und als Symbol richtig zu unter
sch eiden.

Em besonderes Problem bildet die Ikonographie der Zeichen und
Zahlen. Denn in diesen Fallen werden Vorstellungen (Ideen, Gedan
ken, Gefühle) oft sehr komplexer Art ohne jede Vermittlung von
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Gegenstãnden in geometrische oder arithrnetische Gebilde über
tiagen, wobei die letzteren nur durch Abzàhlung ins BewuBtsein des
Beschauers treten. Die Grenze zwischen gegenstàndlichen und mathe
niatischen Realisierungen von Vorstellungen ist für uns noch flief3end,
z.B. bei den sogenannten “tectiformes”, die zwar nicht Hütten, viel
leicht aber Fallen clarstellen. Andererseits hleiht es möglich, daB ge
wisse Gegenstãnde, z.B. Wurfsteine, zur Belegung mit Zeichen ange
reizt hahen und so einen magisch fundierten Waffenkult hezeugen.

Die w’esentliche \Toraussetzung für eine Erklärung cler Zeichen liegt
darin, daB man sie in ihrem gegenständlichen Zusammenhang belãflt.
Damit wird ihre Interpretation allerdings nicht eincleutig, denn sie
kónnen clem gegenstandlich realisierten Inhalt entweclcr parallel scm
ocler ihn ergänzen ocler ibm wiclersprechen, eventuell sogar ihn auf
heben. Obwobl also die Zeichen nicht nur eine anclere Forrnen
sprache sind als die Gegenstände und ihre Kombinationen, sondern

auch sowohl classelbe wie etwas anderes aussagen können als cliese letz
teren, könnte cloch claclurch, daB man beide zusammen betrachtet,

wcnigs(ens die gànzliche Unverstebbarkeit beseitigt werden, die clurch

die Isolierung könstlich herbeigeführt ist.
Zeichen können nicht als erklärt angesehen werden clurch die Auf

findung ihres namralistischen Ul-sprunges; dieser vemniag allerdings
gelegentlich, aher wecler immer noch notwendig, zu (lern eigentlichen

\/orstellungsinhalt hinzuleiten. Für jecles einzelne Zeichen ist eine

Vielheit von Inhalten rnoglich, die untereinander assoziert sinci; es
bleibt dann das Analogieprinzip zu entclecken, clas auf cler einen Seite
(lie Geltung des Identitätssatzes beschrinkt, auf cler anclern unser Ord
nungssysteni nach Genus, Spezies uncl Indivicluum ersetzt.

Oh die Funktion cler Zeichen und Zahlen magisch oder symbolisch
ist, ist nicht mit volliger Sicherheit auszumnachen und erst die vollen

clete Deutung wird zeigen, oh nicht beide Môglichkeiten existieren —

wenn nicht für dasselbe Zeichen, so doch für verschieclene.

Zur LBsung des Problems der Zeichen kann beitragen die Trennung
in solche, die eine lange Geschichte haben, und soiche, die sie nicht
haben. Zn den ersteren gehoren die folgenden: A (Pfeilspitze, Phallus,

Mann, Töten und Tod), V (weibliches Geschlechtsglied, Frau, Leben
geben, Leben) und deren hauptsächlichste Zusammensetzungen: ‘v ><,
, O W und. Sie finden sich his in die Bronzezeit hinein; es ist
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aber nicht erlaubt, die für eine spàtere Epoche gültigen Inhalte ohne

weiteres ins Palãolithikum zurück zu clatieren.

Es gibt sicher bevorzugte Zahien. Einige hangen offensichtlich mit

der Hand zusaminen, 5, 10 und ihre Vielfachen, aber wohi auch 2 uncl

3 als Unterteilung der Finger. Andere haben sicher ebenso einen

kosmischen Ursprung, z.B. die Dreizahi in der Wiedergeburtsrnagie;

hier liegen die drei Schwarznächte des Mondes zugrunde, und die

Funktion dieser Zahi ist magisch. Doch kann die Drei in einem ande

ren Zusammenhang auch eine andere Bedeutung, einen anderen

Ursprung und selhst eine andere Funktion haben, z.B. die Dreizahi hei

der Darstellung der “Farnilie”. Auffallend ist die Bevorzugung cler

7, die mit den sieben Offnungen des Gesichtes oder mit den siehen

Halswirheln zusammenhãngen niag, weiche sich bei dem gelegentlich

vorherrschenclen Kopfkult bernerkbar gemnacht haben rrifissen; die

spãtere astronomische Grundlage ist selbst für das Palãolithikurn nicht

ganz auszuschlieBen. Es kommen, narnentlich für die spanisch en

Hôhlen, sehr hohe Zahien bestimmter Einheiten ‘or; hier hahen clann

entweder die einzelnen Teilgruppen, meistens 2, 3 unci 5, ocler die Ge

samtfIgur eine symbolische resp. magische Bedeutung.

1st einmal eine hinreichencle Anzahl von Einzeldeutungen gelun

gen, so beweisen diese ihue Richtigkeit dadurch, daB sie eine Theorie,

z.B. des Totemismus, cler Magic, erlauben, d.h. diejenige Definition

dieser Begriffe, die für den Homo sapiens palaolithicus gegolten hat;

damit würcle sich clann die palàolithische Archãologie von den

Krficken dci Ethnologie befreien, die sie bis heute nicht entbehren

kann. Zeigen dann diese Begriffe einen inneren Zusammenhang, dei

sich in cler Wechselbeziehung der in ihnen erfaBten Tatsachen clan

steilt, so könnte man die Struktur dieser Epoche durch ailgemeine

Prinzipien hestimmen. Vermutungsweise möchte ich nennen: clas Prin

zip der Identitãt von Mensch und Tier im Mana; das Prinzip der 1(on-

stanterhaltung cler natfirlichen vie der gesellschaftlichen Objekte; clas

Prinzip der Verwandeiharkeit einer Situation in eine andere; das Prin

zip der Systembilciung in Ahhängigkeit von der jeweiligen Funktion,

nicht von dem begrifflichen Wesen cler Dinge. Der Versuch zu einer

soichen Spezifizierung des “Geistes” des Paläolithikums kann nur

unter der Voraussetzung erfolgen, daB der quaternäre Homo sapiens

körperlich und geistig you ausgebildet war, daB sich sein geistiges
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Koorclinatensystern ehensowenig von dem unseren rmterschiecl wie
sein Knochensystem. Er hat tinter semen spezifischen Bedingungen
andere Formen der Raumgestaltung, dec Komposition, der Begriffs
svstenie realisiert. Ersetzt man diese ‘erschiedene Realisierung identi
scher Kategoi’ien durch die Behauptung, er habe überhaupt keine
Raum-, Zeit- oder Bewegungsgestaltung, überhaupt keine Kompositioi
gekannt, so zerreil3t man sowohi die geistige wie die geschichtliche
Einheit des Menschengeschlechtes zugunsten eines völlig chimäi’i
schen Fortschrittsbegriffes, der mit einem metaphysischen Hokus
pokus Etwas aus Nichts hervorgehen läBt. Solite dies em metaphysi
sches Problem sein, em historisches ist es ganz gewif3 nicht und die
Metaphysizierung geschichtlicher Begriffe kann die Entwicklung der
Geschichte zu einer Wissenschaft nur hernmen.

Iv.

Besteht (lie Au(gabe dec Ikonographie darin, den vom Künstler und
seiner Zeit beabsichtigten Sinn von Gegenstãnclen, Gegenstandsgrup
pen, Zeichen uncl Zahlen wiederzufinclen, so könnte man gegen die
Möglichkeit einer wissenschaftlichen Lösung dieses Problems folgencle
clrei Einwände erhehen: alle Deutungsaussagen sinci unkontrollierbar
durch andere palãolithische Zeugnisse, einschlieBlich dec Aussage,
daB eine solche Ikonographie uherhaupt vorhanden ist: die grof3e zeit
liche Distanz und qualitative Fremdheit dec palaolithischen Kultur von
der unseren zwingen tins geradezu, unseren eigenen Geist der Vergan
genheit unterzuschieben, so daB wir irn besten Falle die Unerkennbar
keit des quaternären Homo sapiens clurch eine Folge sich aufhehen
der Illusionen verdecken, die wir Erkenntnisfortschritte nennen, unci
das “Prinzip der optimnalen Weite der Erklärungen” potenzierte (lie
Irrtumsmoglichkeiten ins Unübersehbare. Dieser Skeptizismnus ist be
rechtigt, soweit er für alle historischen Erscheinungen unci für die
schulmaBig verwaridte historische Methode überhaupt gilt; wedet- die
groBere zeitliche Nähe noch die Fülle von Texten haben die schwer
sten prinzipie1let Fehier in der Interpretation sei es der mittelalter
lichen, sei es der griechischen Kunst verb indert. Unberechtigt aber em-
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scheint mir em soicher Skeptizismus, soweit er den dokurnentarischen
Wert literarischer Texte über-, den der Kunstwerke dagegen unter
schätzt; es beruht dies z.T. darauf, daB wir Iiteraiische Texte zu verste
hen glauben, weil wir sie lesen können, wãhrend wir die Formensprache
der Kunstwerke noch nicht einmal lesen zu lernen begonnen haben.

Für den uns hier beschäftigenden Spezialfall hat man zwei Fragen
zu unterscheiden: kann man wahrscheinlich machen, daB eine Ikono
graphie in dem eben definierten Sinne tatsächlich vorliegt? Und dann:
kann man die Richtigkeit der einzelnen Interpretationen beweisen?

Zur Beantwortung der ersten Frage sind zwei Gruppen von Tat
sachen als BeweisgrUnde anzuführen. Die eine beruht auf der Beob
achtung, daB in verschiedenen, oft sehr weit auseinander liegenden
Höhlen gleiche Haltungen von Einzeltieren urid Kombinierungen
zweier Tierspezies sich finden. So gibt es an vielen Orten nach hinten
zurBckblickende Tiere. Es scheint sich nur urn em überall in der Natur
leicht zu beobachtendes Motiv zu handein; schaut aber, wie es oft der
Fall ist, das Tier zurück, veil sich in seinern After em Ding befindet,
das einen Vorgang syrnbolisch darstelit, dann beruht die Gleichheit
des Motivs nicht mehr auf Naturnachahmung, sondern auf der
menschlichen Absicht, eine ganz bestirnmte Vorstellung bildnerisch
darzustellen. Und man kann mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit
schlieBen, daB Zeichen über dern Hinterteil eines zurückblickenden
Tieres (z.B. irn sog. Défilé des rennes) dieselbe Bedeutung haben.
Ahnlich kônnte man das Bud eines Tieres mit nach unten gerichtetem
Kopf auf eine gemeinsame tägliche Erfahrung zurBckführen: das tote
Tier wurde so aufgehängt, urn besser zu verbluten und leichter ausge
nommen werden zu können. Sobald aber em Tier in dieser Haltung
benutzt wird, urn 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 kornmt in
der Natur wohi kaum vor; der Mensch hat diese Haltung erfunden aus
dem Bedürfnis, das Tier sich selbst anzuãhneln. LãBt sich nun zeigen,
daB mit dieser Haltung oft oder immer derselbe Sinn verbunden
wurde, die Versöhnung des toten Tieres oder Clanfeindes, dann haben
wir einen ikonographischen Tatbestand vor uns, der gewissen Ge
bieten oder Epochen der palãolithischen Kunst gemeinsam ist. Auch
das Motiv des Sich-Kreuzens, d.h. der teilweisen Uherdeckung zweier
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parallel zueinander stehenden Tiere der gleichen Spezies (meistens

Pferde, aber auch Bisons), so daB ihre Kopfe in entgegengesetzte Rich

wng weisen, ist nicht clargestelit worden, vei1 man es gelegentlich in

cler Tierwelt beohachten konnte, soridern weil man die menschliche

Form der Umarmung zu ganz bestimmten ideologischen Zwecken in

cliese Stellung hineininterpre tiert hat. Uncl diese Zwecke scheinen

noch durch in der Hieroglyphe der zwei entgegengesetzt gewandten

Köpfe (Gestern uricl Morgen) und im Januskopf.

Die bereits erörterten Wieclerholungen von Kombinationen ver

schiedener Tierspezies (Pferde unci Bisons in Le Portel unci Les Corn

harelles, Hirschkuh und Bison in Altamira, Castille und Les Combarel

les) haben den gleichen totemistischen Sinn und stellen Momente der

Clangeschichte clar. In den erw’ähnten Fi.1len cler selten auftretenden

Tiere (Fuchs, Wolf, Lowe, Rhinozeros) clOrfte sich eine rein funktio

nale Bedeutung nachweisen lassen, die auf menschlicher Absicht

beruht und clariini mit Ort und Zeit den Sinn wechseln könnte.

Zur zweiten Gruppe cler Beweise gehOrt die Beobachtung, daB em

und dasselbe Sujet in em und clerselben Höhle mehrmals vorkommt

und zwar mit zeitlichen Abständen. Das ist natürlich seltener cler Fall in

den HOhIen, wo sich verschieclene Clane ablösten, als in HOhlen, die

von einem Clan lange bewohnt wurcien. So finclet man zuni Beispiel in

Les Combarelles im ersten Gang zwei sich kreuzende Pferde, assistiert

links und rechts von anderen Tieren (Ren, Mammut) und im später

entstandenen clritteii Gang classelbe Motiv mit verãnderter Assistenz.

Das Entscheidende aber liegt darin, daB abe Uriterschiede sich

erkliiren lassen clurch die dazwischen liegencle Epoche cler Clan

geschichte, vie sie im zweiten Gang dargesteilt ist. Soiche Wiederho—

lungen beweisen die grol3e Bedeutung gerade dieses Sujets für den

Clan; sie existieren auch in anderen HOblen und würden sich viel öfter

feststellen lassen, besãflen wir statt der Reproduktiori isolierter Tiere

soiche in vollstandigen “bandes”.

Das zweite Problem, die Richtigkeit der Einzelinterpretation, kann

man auf clrei verschiedenen Wegen zu lOsen versuchen: durch die

imnianente Logik des Bildwerkes selbst uncl semen Zusammenhang

mit den ubrigen in cler HOhle hefincllichen oder mit clern Ganzen der

palãolithischen Kunst; durch den Vergleich mit den “primitiven”

\/Olkern der Gegenwart uncl schlieBlich dlurch die Aufzeigung der Ent
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wicklung des palàolithischeri Darstellungsgebildes (oder Symbols) un

Verlaufe cler Geschicbte.
Die irnmanente Logik wirkt sich dahiri aus, daB unrichtige Deutun

gen sich ai mehreren Stellen selbst blofllegen. Zunächst daclurch, daB
gewisse Teile des Bildes unerklãrt bleiben. Dies kann die Richtigkeit.
entweder nur begrenzen oder auch ganz aufheben. Eine blolle
Beguenzung wird dann vorliegen, wenn Ikonographien aus mehreren
Quellen zusarnmenflieBen und nur em Teil von ihnen uns erschlieB
bar ist. Fei-ner kann die Deutung einer Haltung oder einer Kombina
[ion, die für eine Stelle der Höhle zwar zutreffend scheint, an einer
anderen nicht bestätigt, sonderri in Frage gestelit werden. Und schliefl
lich kann die Deutung der Werke in einer Höhle durch Werke in
ancleren Höhlen ausgeschlossen werden; auch bier kann, nehen dem
Irrtuni des Interpreten, cler Tatbestand Ursache sein, daB em neuer
Clan aus einer bewuBten Oppositionsideologie zu seinern feindlichen
Vorgänger die gleichen Darstellungsgebilde mit entgegengesetzten
Inhalten belegt hat. So prekãr also die Etablierung der immanenten
Logik einer Deutung ist, je grôBer die Anzahl cler bekannten unci ver
gleichbaren Werke, clesto sicherer führt sie in einem langsarnen Pro
zeB zum \/erstehen. Hier wird man einwenden, daB keine Ikorio
graphie der quaternàren Kunst selbstevident sein könne, die zu sol
chen Komplikationen wie euva zu der vierfaclien Deutungsinoglich—
keit des Tieres fühit. Das sich bier aussprechende, schon von Piette21
zurückgewiesene Vorurteil von der Wildheit, Beschrãnktheit und Sirn
plizität des von der Lehensmittelgewinnung ganzlich beherrschten
Pakiolithikers beruht auf cLer ungenUgenden Trenriung der beiden In
hake, die dem .‘Vert Kompliziertheit gegeben werden können. Es
meint erstens eine äuBere Vielheit verschiedenei aher gleichzeitig
nebeneinander bestehencler Aktivitäten auf em und clemselben Ge
biet, z.B. in der Wirtschaft das Nebeneinander von Jagd, Ackerbau,
Handwerk, Handel und Industrie. Diese àul3ere Kompliziertheit, die
em orchestrales Zusammenspielen von Mannigfaltigkeiten ist, ist in
der Altsteinzeit tatsãchlich gering; immerhin ist aufdern Gehiete der hil
denden Kunst die Vielheit der Materialien vie der Techniken erstaun
lich, auch dUrfte es Musik und Tanz gegeben haben. Der zweite Sinn
des Komplexen liegt in clem Optimum der Varianten, die aus den he
grenzten historischen Grundlagen einer Epoche realisiert worden sind,
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in der Zahi der Varianten dber em gegebenes Thema. Diese Art der

inneren Kompliziertheit tritt uns zwischen Hdhepunkt und Endejeder

Geschichtsepoche entgegen; sie steht im lebhaftesten Kontrast zu der

inneren Primitivitãt des Anfangs der folgenden Epoche, die doch als

etwas prinzipiell Neues aufeiner höheren Entwicklungsstufe liegt, also

priizipiell kornplizierter ist, im ersten Sinne des Wortes, als die ver

gangene, aber ihre inneren Möglichkeiten erst ausfindig macht. Die

jenigen Etappen der Altsteinzeit, aus denen wir Kunstwerke besitzen,

gehören der inneren Vollendung derjagdkultur an; was sich in ihrer

Kunst vor uns abrollt, ist die allmãhliche Realisierung aller dieser Kul

tur imrnanenten Tiôglichkeiten. In diesem Sinne der inneren Kompli

ziertheit stehen Aurignacien und namendich Magdalénien, wenigstens

in der Kunst, keiner spãteren Epoche nach, die aus einer weit grdhe

ren ãuheren Kornpliziertheit als geschichtlicher Basis entwickelt

wurde. Das Argument ist also hinfällig und ohne die Bestàtigung

durch die immanente Logik und Selbstevidenz der quaternären

Ikonographie bleiben auch die Ergebnisse, die anf den beiden nun

mehr zu erdrternden Wegen gewonnen werden kdnnen, hôchst zwei

felhaft.
So ist die Kraft des Beweises, der aus dem Vergleich mit der Ideo

logie sogenannter “Prirnitiver” starnmt, bei weitem überschãtzt worden

aus folgenden GrUnden. Man vergleicht nicht die Kunst der Palàolithi

ker mit der Kunst der “Primitiven”, sondern Kunst der ersteren mit an

deren Ideologien der letzteren. Nun stout eine solche Zuordnung auf

grol3e, bisher ungeklãrte methodische Schwierigkeiten, selbst wenn es

sich um Kunst und Theologie em und derselben Epoche handelt, wie

die zweifelhaften Resultate der modernen Geistesgeschichte hinlàng

lich bewiesen haben. Und der Umstand, daB kaum em “primitives”

Volk mit seiner Kunst auch nur annãhernd die HOhe des Palãolithi

kums erreicht, macht jeden Vergleich, der fiber allgemeine ideologi

sche Tendenzen (Magie, Totemismus) hinausgeht, nur noch frag

wUrdiger. Ferner haben die quaternãren Clane ihre durch die Natur

gegebenen Lebensbedingungen dauernd hesser zu beherrschen ver

sucht, wie durch die stândige 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 dern eine solche Geschichtshildung flberflUssig wird;
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sic halten sich in den meisten Fallen an leicht erlegbare Tiere,
wàhrend es die Altsteinzeitler mit ihnen an Kraft und Schnelligkeit
weit üherlegenen Tieren zu tun hatten. Dieser Unterschied zwischen
Auseinandersetzung mit und Flucht aus den Lebensschwierigkeiten
mul3 em ganz anderes Verhàltnis von praktischem Leben und Ideolo
gie zur Folge haben, aus dem sich dann u.a. auch die so aui3erordent-
lich verschiedene Werthöhe der Kunstwerke erklârt. Drittens zeigen
die “prirnitiven” Völker selbst der gleichen Grundkultur (Jagd) grol3e
Differenzierungen hinsichtlich Einfachheit und Kompliziertheit; was
Forschern vor fünfzigJahren noch einfach erschien, gilt heute oft als
konipliziert. Darnit aber wird die eine Seite der Vergleichsrelation
unbestimrnt; dies ist rnethodisch urn so bedenklichex als durch die
Arbeitshypothese der Isolation jede Einsicht in den Grad der Einfachheit
oder Kompliziertheit des quaternaren Homo sapiens und seiner Ge
sellschaft urimoglich gemacht ist. Und schlieL1ich entziehen sich selbst
richtige Parallelen des geschichtlichen Beweises, da wir keine histori
sche Kontinuität zwischen den heutigen “Primitiven” und den Paläolit
hikern herstellen kônnen; denn die Hypothese des Stehengeblieben
seins enthält doch einen ProzeB der Einfrierung in einer ganz anderen
Umgebung, der seinerseits wieder den Verlust vieler Errungenschaften
einschlieflt.

Dies alles fUhrt zu dern doppelten Schlufl, daB das ethnologische
Material in sich so vielfãltig 1st, daB man mit ihrn afles und darurn
nichts beweisen kann; andererseits aber verrnögen wir die Ethnologie
als Hilfsrnittel für Deutungen noch nicht auszuschalten. Aber wir kön
nen sie mit Aussicht auf Erfolg nur gebrauchen, wenn wir für einen
fest umschriebenen Tatbestand der quaternären Kunst Parallelen
finden und wenn die Erklärungen, die aus der Ethnologie gewonnen
wurden, der immanenten Evidenz der paläolithischen Kunst nicht
widersprechen.

Das dritte Hilfsmittel, die Geschichte der progressiven Vôlker, ist mit
anderen Worten nur ganz gelegentlich und aphoristisch (z.B. von
Hernández-Pacheco in La Caverna de la Pena de Candarno S.23221) ge
braucht, aber niemals für verschiedene Einzelmotive systematisch
durchgefñhrt worden. Und doch gibt es gewisse Kombinationen, wie
z.B. die von Pferden, Vôgeln und Fischen, die sich bis in die archaisch
griechische Kunst hinein erhalten haben. Die Verwendung der Ge-
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schichte zur Aufklàrung der Ikonographie der sogenannten \1orge-

schichte tdrd sich dort an fruchtbarsten erweisen, wo die “Svmbolik”

am konservativsten ist, d.h. aligemein eingestandenermaBeu im Toten

kult. Für diese Methode sprechen folgende Faktoren: erstens der ge

schichtsbildende Charakter der palãolithischen xvie der historischen

Volker, also die Gleichheit der Einsrellung zur Aufleriwelt, sich mit ihr

auseinanderzusetzen uncl sich nicht von ihr zurUckzuziehen. Zweitens

die sie verhindende historische Kontinuitàt, wenn wir diesen Begriff

richtig auffassen, nãmlich nicht als direkte Ubertragung eines Vor

bildes durch Einflull rind Nachahniung, sondern als eine An geologi

scher Schichtungsbildung in der Kultur eines Landes. Man hat z.B.
diskutiert, oh gewisse Ubereinstimmungen in Form und “Ornamentik”

zwischen TongefäBen in Spanien rind im Orient sich erklãren arts

einem Ost-West oder West-Ost-Weg der Beeinflussung. Aber selbst

wenn die jUngere Datierung der spanischen Tdpfe gesichert ist,

heweist (lies noch nicht den EinfluB vorn Osten her. Denn em hetrãcht

licher Teil der Ornamente un d n amentlich ihre Grundformen wie

Winkel, Spirale etc. finclen sich bereits im Mlagdalénien. Nimmt man

an, dad nicht die gauze quaternãre Bevolkerung beim Finsetzen des
wärmeren Klimas zusammen mit den Tieren arts Spanien rmd Frank-

reich ahgewanderr ist, sondemn eine Schicht zurUckblieh, tvelche (lie

palãolithische Tradition hewahrte, his (lie Neuankdmmlinge sich ent

veder assiniiliert oder erschöpft hatten oder ihrerseits abzogen miter

deni Druck anderer Zuwanderer, dann erklãrt der Durcbhruch der

àlteren und gleichsani unteren Schicht ehensogum (las Auftreten ge

wisser Ornaniente wie der Finflufi vom Orient.

Fine solche quasi geologische Kontinuitãt mit elastischen, kompres

siven oder eruptiven Fãhigkeiten erklärr auch, warum sich alte Tradi

tionen immer wieder durchsetzen und warurn soviel Traclitionsgut des

Palãolithikums bis in die Folklore des 19. Jahrhunderts hinein, trotz

allen Fortschrittes, erhalten gebliehen ist. Die spãteren Kulturen erffil

len die alten Symbole mud neuen Inhalten, z.B. das Symbol für die Wie

dergebrtrt des Menschen mit dem Inhalt der Wiedergehurt der Erde

Uahreszeiten), des Weltalls, der moralischen Wiedergeburt des Men

schen (Mysterienkult) rind der Frlôsung des Menschen. Daraus folgt

dann, dali man hei dem Rückschlufl von der jüngeren auf die àltere

Bedeutung nicht den konkreten Inhalt, sondern nur die allgemeine
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und analoge Tendenz übernehmen darf; diese muf3 dann mit dem
spezifischen Inhalt der àlteren Kultur erfüllt werden, den man freilich
wiederum nur aus der paläolithischen Kunst abzulesen vermag. Die
geschichtsbildenden \7ôlker erhalten in ihrer Tradition Anderes und
anders als die “primiti’en”, geschichtslosen oder regressiven Völker,
und cler Umfang des Weiterbestehenclen ist auf den verschiedenen Ge
bieten menschlich-schöpferischer Tätigkeit sehr verschieden; bei den
historischen Völkern ist rnehr von Ikonographie und Formenwelt der
Kunst bewahrt, hei den Priinitiven mehr von Werkzeugen und Institu—
tionen. So kommen die heiden Hilfsmittel der Interpretation zu einer
gewissen Ergänzung, als oh sich sowohi die geschichtliche vie die “pri
mitive” Menschheit clurch verschiedene Verhaltungsweisen zurn Leben
unci auf verschieclenen Wegen aus derselben palãolithischen Ver
gangenheit entwickelt hahen. Aher da sowohi das Fortschreiten wie
das Einfrieren \Terãnclerungen niit sich bringt, so kannjede cler beiclen
Quellen our solarige gebraucht verden, wie sich kein Widerspruch mit
cler immanenten Evidenz der paläolithischen Kunst ergibt; diese bleibt
iinmer der letzte Mal3stab der Entscheidung.

Es virc1 nicht das geringste Ergehnis einei Ikonographie der qua

ternàren Kunst sein, daB cliese letztere nicht mehr em brillianter Em—
zelfall vor und auBerhaib der eigentlichen Kunstgeschichte, sondern
als ihre erste Etappe erscheinen wirci und als em schlechthin integrie
render Bestandteil, ohne den alles weitere nur ganz unzulãnglich ‘er
stanclen werden kann. Dieser Beginn cler Kunstgeschichte ist freilich
x’on derri Anfang der Geschichte des Menschen sehr weit entfernt.
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Der Begriff des geschichtlichen Fortschrittes

Em Beitrag zur Lôsung des Problems der palãolithischen Kunst





Die gegenwartige Auffassung der Kultur der jüngeren Altsteinzeit

kann in zwei sich widersprechende Aussagen konzentriert werden: der

paläolithische Horno sapiens erschôpfte seine Kräfte in cler Beschaf

fung cler notigen Lebensmittel, “really living like an animal himse/”1. Tm
Gegensatz hierzu: die absichtlichen Bestattungen weisen auf eine Welt
jenseits der nackten Bedürfnisse rind die Kunsriverke sind “one of the
great achievments of all time ‘. Dieser Widerspruch wird natürlich nicht

durch Gordon Childes Variante aufgehoben, nach der die Paläolithi

ker ihre Nahrung mit so geringer Anstrengung erhielten, claI3 sie MuBe

hatten für eine “brilliant spiiitnal culture’. Die Härten der quaternären

Welt sind offensichtlich; darnals wie meistens später erwuchs eine

hohe geistige Kultur aus clem Karnpf urn die Beherrschung der wider
spenstigen Welt.

Der Geschichtsforscher solite imstande sein, cler Scinvierigkeiten

Herr zu wercien, die uris die paläolithische Kultur bietet, denn es fehit
rims nicht an Zeugnissen cler Zeit: an Instrurnenten, Kriochenresten

von Tieren uncl Menschen, Bestattungen unci vor allem an Kunst

werken. Diese letzteren werden nun als Dokumente von historischer
Bedeutung zurn grôBten Tell ausgeschaltet mit der doppelten (und

unbewuuit bleibenden) Begrünclung:
a) ohne Hilfe von Texten kann der Inhalt der Kunstwerke nicht ver

stanclen werden (soweit nicht gewisse Akziclentien helfen);

b) wenn man das hohe künstlerische Niveau parallelisiert mit einem

ähnlich hohen geistigen, ideologischen Niveau, dann gefàhrdet

man den Begriff des Fortschrittes unci die gesamten Grundlagen
der Geschichtswissenschaft.

Die Paradoxie eines minimalen geistigen Niveaus als Quelle einer opti

mal vollendeten Kunst rnacht natürlichjede Einsicht in die historische
Wirklichkeit unrnôglich und erzwingt ihrerseits eine unzulangliche
und falsche Deutung der Kunst nach Inhalt und Form,

Sehen wir von den kunsttheoretischen Schwierigkeiten einstweilen

ab, so wurzeln die geschichtstheoretischen zum Teil darin, daB wir un

sere von ansàssigen Bevölkerungen stammenden geschichtlichen
Kenntnisse und Methoden naiverweise auf Nornaden übertragen rind

daB wir mit einem vielfach bedingten Fortschrittsbegriff arbeiten, der,

wie es scheint, dem Phãnomen der paläolithischen Kunst und der in

ihr zur Erscheinung kommenden Kultur nicht gerecht zu werden ver
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Inag. Solange wir uns nicht in unserer Wahrnehrnungs- wie Denkweise
von diesen Grenzen befreit haben, verbauen uns unsere Vorurteile
den Zugang zur paläolithischen Ideologie, Kunst und Kultur in ihren
wechselseitigen Abhangigkeiten und Zusammenhangen.

Der Fortschrittsbegriff der modernen Geschichtswissenschaft hat wohi
zwei reale und positive Quellen: die inclustrielle Revolution mit ihren
tãglich neuen technischen Erfinclungen und die sic begleitencle sozial
politische Revolution des Burgertums gegen den Add und gewisser
Kolonialvölker gegen ihr Mutterland. Beide schufen einen Diesseitsop
timismus, der anfänglich in hewuBter Opposition stand zurn Jenseits
glauben der Kirchen. Als die kapitalistische Gesellschaft ihre eigene
Revolution anhalten muflte, urn nicht von den unteren Kiassen üher
rannt und enteignet zu werden, als die Errungenschaften der Technik
in Konflikt gerieten mit den Grenzen des Privateigentumns und clarum
die Konflikte zw’ischen den Kiassen unci Lãndern verschãrften unci als
due Masse der aus clem Procluktionsprozefl ausgeschalteten KleinbUi’
ger sich wehrte, die Religion des Geldes dern Glauben an Gott zu sub
stituieren, ware es urn den Fortschrittsbegriffgeschehen gewesen, ware
er nicht von anclerer Seite aufrecht erhalten worden. Darwins Entste
hung der Arten unci das Zusarnmentreffen mit den “Prirnitiven” in den
Kolonien hetonten den Abstanci des Homo sapiens vorn Affenmen

schen, der Kanone vom Steinwerkzeug und der Bdrsentransaktion
voni Muschelgeld. Der Fortschritt wurde em Element dee wissenschaft
lichen Ideologie und als soiches wurde er mit derselben geglaubten
Absolutheit gebraucht wie viele andere rnetaphysische Begriffe. Ms
man die sogenannte Vorgeschichte zu entdecken hegann, war der
Fortschrittsbegriff — selbst in kirchlichen Kreisen — eine so absolut gül
tige Kategorie, daB man die ganze menschliche Geschichte nach ci
nern Schema rekonstruierte, das mit der industriellen Revolution und
dci’ Bourgeoisie entstanden war. Je mehr sich in dci’ Welt der ökono
misch-politischen Tatsachen der Fortschritt in Stillstand, Rückgang,
Zersetzung und Auflôsung verwandelte, urn so mehi verhârtete sich in
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der Welt der Ideologien der Begriff und das Schema des Fortschrittes,
selbst bei denen, die den Fortschrittsoptirnismus ablehnten. Denn die
Untergangs- oder Verfalistheorie 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 scm oder nicht? Wir zàhlen die folgenden sechs charakteristischeri
Merkmale auf:

1. Es gibt in Geschichte und Kultur kein beharrendes Dasein, son
dern nur \/eränderung; alle Veränderng hat Entwicklung und alle
Entwicklung Fortschritt, weil die Bewegung vom Einfachen zurn
Komplizierten, vorn Einzelnen zur Gesamtheit geht und so schritt
weise das Wünschenswerte und Volikommene in jeder Dimension
der Ausdehnung realisiert. Bedeutungsvolles Scm ist ersetzt durch
“faustische” Dynamik, an deren Ende das Haben aller Güter 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 Karnpf nicht ‘ernichtet
werden, sondern in ihm leben, em jeder mit der Aussicht auf em
kflnftiges Teilhaben an dem groI3ten Ghick der grôl3ten Anzahl.
3. Der Karnpf urn den Fortschritt bindet die Menschen an diese Welt
und verneint im Prinzipjedejenseitige Welt, die Hôlle als Gefängnis
der Bôsen unci den Himinel als Ort der Seligkeit cler Guten. Es giht
zvei Wege und heide laufen in dieser Welt, den des Fortschrittes
und den des Rückschrittes. Auf dern ersten kãmpfen ist Einheit mit
der Weltvernunft, den anderen beschreiten ist Verfall mit der Welt
vernunft.
4. Der Fortschritt ist rnel3bar: mehr Erkenntnisse, Kornfort, Glück,
Kriege und Atombomben für eine immer groBere Anzahl. Die Qua
litàt ist gleichgültig, die Höhe der Zahl 1st alles.
5. Der Fortschritt ist geradlinig (wie alles Seiri-Sollende); Verfall,
Untergang und RUckschritt sind zeitweilig und ausschaltbar, ware
der Mensch nicht tulige, egoistisch, personlich, ware er nichts als eiii
animal sociale.
6. Fortschritt 1st em Faktum, das zu einem Wert erhoben, ja meta
physiziert wird. Dadurch wird der Begriff des Fortschrittes Uberall
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anwendhar, auf die geistige Welt vie auf die rnaterielle, auf den

i\’Ienschen und sein Tun wie auf die Natuu Wenn es überhaupt Fon

schria gibt, muLl es einen Fortschritt von der Magie zum Götterglau

ben, von der Kunst des Mittelalters zu cler der Renaissance geben.

Das zeitlich Spãtere ist das wertmallig Hdhere, die fortschreitencle

N’lenschheit ennyickelt sich zur absoluten Vollkornrnenheit — die em

zelnen Menschen und die ganze Masse.

Die Kritik des geltenden Fortschrittsbegriffes findet in ihm faktische,

wertende uncl metaphysische Bestandteile. Verabsolutierungen haben

keinen Platz in der Wissenschaft, Werte keine Berechtigung in cler

Geschichtstheorie. Es bleibt das sehr bedeutende Faktum, daB dem Be

griff des Fortschrittes die Auffassung cler Geschichte als eines schLlpfe

rischen Aktes der Gesellschaft zum Zwecke cler immer gröfleren

Beherrschung cler Natur, der rnenschlichen Proclukte, der vorsorgen

den Regelung der menschlichen Bedfirfnisse, der freien Entfaltung

adler geistigen Kràfte cler ganzen Menscheit zugruncle liegt, so dalI
diese em volles BewuBtsein von ihrem Dasein, eine voile Verantwor

fling für ihre Hancliungen gewinnt. Die metaphysischen uncl wertset

zenclen Bestandteile dagegen verfolgen den Zweck, die inneren Ron

flikte, die inhãrente Dialektik der fortschrittlichen Entwicklung für clas

GeschichtsbewuBtsein des ?vlenschen zu verschleiern und die richtige

Erkenntnis cler Kãmpfe zu mystifizieren. Wir wercien einige dieser clia

lektischen IViomente erdrtern, indem wir zuerst die zu enge, dann die

zu weite Anwendung des Fortschrittsbegriffes nãher betrachten.

Die Bewegungsforrn des Fortschrittes wird teils als geracllinig, teils

als kreisfLlrmig aufgefaflt; die erste betrifft die ganze Menschheit, die

andlere eine begrenzte Rulturphase. Die geradlinige Anwendung be

hauptet z.B. im Gebiet cler Wirtschaft eine fortschritdiche Entwicklung

voin Raubhau (Sarnrneln uncl TLlten) zur Landwirtschaft (Gartenbau,

Ackerbau, \/iehzucht), zum Handel (Nabbandel, Fernhandel) und
schlieBhicb zur Inclustrie (wobei Handwerk in jecler clieser vier

Epochen mit ancleren Inhalten und anderen Funktionen auftritt).

Hier auf der Ebene dler Wirtschaft ist cler Fortschritt cler Entwicklung,

im Gegensatz zu bioflen Verãnderungen, selbstevident, da eine imrner

grBBere Anzahl von Menschen mit irnrner grLlflerer Sicherheit ernãhrt

werden kann und der Mensch x’om NutznieBer cler Natur zum Heifer
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in ihrern Produktionsakt und schlieBlich zurn Entdecker und Regula
tor von Naturkrãften geworden ist, die vorher nicht in seineni Dienste
standen. Diese Entwicklung ist em faktischer Fortschritt, eine Tatsache
und nicht em Wert, höchstens eine inôgliche Gruncilage für die Schaf
fung von Werten. Dasselbe gilt auf sozialpolitischem Gehiet in Bezug
auf die fortschreitende Entwicklung vom Clan üher das Konigtum zur
Dernokratie an sich ist clieser Fortschritt vertfrei und der Demokratie
einen rnetaphysischen Akzent zu geben heil3t, sie auf die Stufe des
Gottesgnaclenturns herabzudrücken. Es bleibt offen, oh diese Reihe
ahbricht ocier sich fortsetzen wirci, d.h. oh die geradlinige Eutwicklung
em endlicher ocier em unendlicher Fortschritt ist, was clann die ver
schiedensten Spekulationen über den Sinn und Wert dec Geschichte
zur Folge gehabt hat.

Jecle Etappe clieser geradlinigen Entwicklung rnacht nun in sich
selbst eine Entwicklung vom Einfachen zurn Komplizierten clurch, die
man in Analogie zurn Lehen des Organismus als Jugend, Mannheit
unci Alter eines Inclividuums gecleutet hat (clas entweder als eine in
sich ahgeschlossene, von alien anderen getrennte Monade aufefaBt
oclei init alien anderen gegenwãrtigen, vergangenen und zukUnftigen
“Organismen” in Verbinciung gesetzt wird). Diese Analogie ist falsch,
cia die menschliche Gruppe (die etwas ancleres ist als eine Addition
von Individuen) mit hewuBtern Wolien aus den Erfahruiigen dec Ver—
gangen heit die Zukunft voraussehenci und vorsorgenci zu bilcien such t.

Es hancleit sich nacheinander:

a) urn die alimàhiiche Realisierung von Möglichkeiten, die clurch
die \lergangenheit angelegt sinci;
b) urn die Erhaitung clieser ersten Realisierungsstufe mit ihrer
integrierten Einheit eines in sich rnannigfaltigen Kompiexes zu
gunsten clerer, die an ibrer HeranfBhrung den groBten Anteil zu
haben glauben;

c) urn die Auflosung dieser ,‘Veit der Privilegien.
Von diesen drei Etappen ist also nur die erste fortschreitende
Entwicklung, die zweite dagegen Konservierung, die dritte eine Ver
änderung ins Negative, die freilich von einer gleichzeitigen Verände
rung ins Positive begleitet sein kann, aber nicht muB. Denn jede der
drei Etappen kann sehr verschiedene Erscheinungsformen haben und
ganz hesonciers die dritte. Diese kann eintreten durch eine plôtzliche
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oder allrnãhliche Verändernng der Natur (Erwärrnung am Ende der

Altsteinzeit), durch zu hohe Kosten für die Ernãhrung der Unprivi

legierten (Rom), durch zunehmende Macht àuflerer Feinde, also

Krieg und Eroberung, und vor allem durch innere Opposition (Kias

senkãmpfe). In diesem letzten Fall haben wir in der ersten und dritten

Phase zwei Verànderungsstrômungen neben- und gegeneinander, eine

der Zersetzung und eine des Aufbaues. Aber weiches auch die Erschei

nungsformen jeder Phase sein mdgen, imrner ist aus der reinen Mdg

lichkeit, die ihrer Realisierung harrt, eine in alien ihren Mdglich

keiten erschôpfte Realität geworden. Diese Realisierungsentwickiung

kann geometrisch dargestellt werden als em Kreis, der offen (Spirale)

oder geschlossen sein kann,je nachdem sich irn Inneren des erschöpf

ten Aiten etwas materiell oder geistig Neues vorbereitet oder nicht.

Welches ist nun das qualitative und chronologische Venhãltnis der

beiden Arten der fortschrittiichen Entwicklung: der geradlinig-totalen

und der kreisfdrmig-partiellen?
Beide Entwicklungen betreffen den Lãngsschnitt (das Gauze oder

einen Teil desselben), und in beiden Fallen geht man so vor, als ob

sich die Làngsschnittentwickiung ohne jede Rficksicht auf den Quer

schmitt und die in ibm wirksamen Weebselbeziehungen zwischen den

versebiedenen Gehieten menschlicher Tätigkeiten konstituieren lielle.

Diese Trennung macht es unmdglich, den Lãngsschnitt kausal zu er

klàren, dii. sie flffnet metaphysisehen oder formalistisehen Spekuiatio

nen fiber Inhalt, Form und Sinn der gescbicbtlichen Entwickinng den

Weg. Aber selbst dem rein formalen Unterschiecl von offener und ge

schiossener Entwicklung entspricht em wesentlicher Unterschied des

Inhaltes. Tm Falle der geradlinig-totalen Entwicklung bedentet clas Em

fache das male Einzelne und das Komplexe das male Viele. Eine Wirt

schaft, die nur die Jagd kennt, ist einfach irn Venbãltnis zu einer \Virt

schaft, die Jagd, Ackerbau uncl Viehzucht betreibt. Es handelt sich also

urn einen relativen und qnantitativen Begriff, entstanclen aus dem \7er-

gleich einer realen Phase der totalen Entwicklung mit einer anderen.

In sich selbst war die frühgeschichtliche Jagdwirtschaft dnrchans nicht

einfach. Sie war begleitet vom reinen Sammeln, das während des vor

angegangenen warmen Klimas wohi die vonherrschende Wirtschafts

form war, wàhrend des kalten Klimas aber sehr stark beschrknkt wer

den muflte. Die Erlegnng des Tieres, das neben dem Flint den
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hauptsãchlichen 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 vet’
schieden einfache oder komplizierte Organisationen der Jager ver

langen. Nach dem Töten, Zerlegen und Verteilen gab es eine weit
gehende Verarbeitung des kostbaren Rohstoffes, und selhst prirnitiver
Austausch scheint nicht ausgeschlossen. Das Sammein, das Töten, das
Machen (Umformen), das Pflegen, der Austausch, das Produzieren
(Hervorbringen) sind Grundformen jeder Wirtschaftsweise; nur ihr
Inhalt und ihr Verhältnis zueinander hangen von der ailgemeinen Ent
wicklung ab. Diese innere Komplexität wird besonders in den Ideolo
gien deutlich. Die Kunst der frühgeschichtlichenJäger zeigt nicht nur
mehrere Darstellungsmittel, Techniken und Arten, sondern darüber
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 em einzelnes
Tier ausübt; aber sie kann auch eine alles umfassende und einende
Weltanschauung sein, die aufgrund des Maria Merisch und Tier zu
Brüdern macht. Die Begriffe der Einfachheit und Komplexheit sind
diesmal nicht gewonnen aus der vergleichenden Beziehung eines rea
len Tathestandes auf einen anderen (der Magie auf die Religion), son
dern aus der Entwicklung vom Môglichen zum Wirklichen innerhaib
eines begrenzten Zeitraumes. In diesem Falle ist das Komplexe die
Fülle der Variationen ñher em 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 Enuvicklung. Wir können 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 steilt sich die Frage nach ihrer räum
lichen, zeitlichen und kausalen Beziehung. Wir können dieses sehr
umfassende Problem bier nicht um seiner selbst willen behandeln,
müssen aber auf zwei Faktoren hinweisen, die sich aus den vorherge
gangenen Erörterungen ergeben:

1. In den Fallen, wo das Ende der inhãrenten Entwicklung zusam
mentrifft mit dem Anfang einer neuen Kultur, zeigt die erstere den
auseinanderfallenden Komplex einer erschöpften Realisation, die
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zweite dagegen die Einfachheit eines Anfanges der Realisation cier
ihr inlmanenten Möglichkeiten. Mit ancieren Worten, Robe unci
Encie cier vorangehenden Kultnr sinci sehr viel komplizierter als der
Anfang cier folgenderi, obwohl diese letztere auf einem hOheren
Niveau liegt, cia sie ganz neue MOglichkeiten enthàlt; aber da diese
noch nicht realisiert sincl, 1st der Anfang der hOheren externen Ent
wicklung primitiver ais das Ende der riiecieren Kultur. Die externe
Entwicklung von einer Grundform der Kultur zu einer anderen wird

zunàchst mit dem fast volligen Veriust der Volikommenheit bezahit,
reiche die vorausgehencie Kultur wàhrenci ihrer iinernen Entwick

lung erreicht hatte. Inciem man diesen diaiektischen Tatbestand des

Vorhandenseins unci Ineinandergreifens zweier verschieciener Ent

wickiungen urndeutet in eine einzige, geradhnige und aufsteigende

Entwickiung, verfehit man das Verständnis cier ideologischen SchOp
fungen cier Geschichte und speziefl das cier Kunst der aiten Stein
zeit.

2. Es 1st nicht mOglich, a priori aus der Stufe der externen (total
geradhnigen) Entwickiung abzuleiten, welcher Grad interner Kom
phziertheit innerhaib ihrer erreichbar 1st. Die Gleichung, je em
facher die externe Entwicklung, clesto einfacher auch die interne,
1st rein spekuiativ erreicht, d.h. ibre ParaHehsierung beruht auf

einer uneriaubten Tencienz, cias chalektische Verhãitnis zwischen

den zwei qualitativ verschiecienen En twickiungsarten zu vereinheit

lichen und zu verabsoiutieren. Rein a priori kOnnte man sich em

Verhäitnis mit umgekehrter Proportion vorstelien, xvie z.B. die gotische

Kathedrale, die auf Ackerbaugrundiage entstand, wesentlich kom

phzierter ist als irgend eine Renaissancearchitektur, die aus einer

Handeisgeseilschaft herauswuchs. Aber prinzipieil ist diese Spekuia

tion so mdflig wie diejenige, die zur parailelen Proportion gefUhrt

hat. Nur die Erfabrung kann iehren, weicher Grad der internen

Kompliziertheit bei externer Einfachheit moghch 1st und diese Er
fahrung gibt für die paiàohthische Zeit ausschhehhch die Kunst.

Der wesentliche Unterschied zwischen fiüher und späterer Geschichte

ist überhaupt nicht em soicher zwischen Einfachem und Komphzier
tern, die nur Formaies betreffen und wegen dieser Ahstraktheit auf

heterogene Tatbestãnde xvie interne (partieli-kreisfOrmige) und

externe (geradl inig-totale) Entwickiung angewandt werden kOnnen.
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Er ist vielmebr em soicher zwiscben Anpassung an die Natur und
Beberrschung der Natur; die geschicbtliche Entwicklungsstufe einer
Kultur hiingt ab von dem Verhàltnis, in dem Zwang mr Anpassnng
nnd Mdglicbkeit mr Beberrschnng der Natur zneinander steben. In
der frUben Geschicbte waren die Kenntnisse und Werkzenge so
beschrãnkt, aber anch die klirnatischen Verhãlrnisse so variabel, so
extreni, so machtvoll, daB der Mensch sie nur wenig beberrschen
konnte. Das ist in der Auseinandersetzung des Menschen mit der
Natur em relativ niedriges Stadinm der Enrwicklung; aber das Ent
scheidende ist, daB der Mensch den Scbwierigkeiten nicht answich,
sondern fäbig rind willig war, ibnen zu begegnen rind sie mu Uberdau
em. Je ôfter der Menscb gezwungen wurde, dies zu tun dnrcb das
wecbselnde \7ordringen rind Sichzurückziehen der Gletscber, dnrcb
die Lôsswebungen rind dnrcb die saisonbedingten Wanderungen der
Tiere, desto starker ist die Wabrscbeinlicbkeit, daB sein materielles
Leben ivie seine Ideologien sicb vom Einfacben zurn Komplizierten
entwickelten, obwohl nirgends der Schmitt von der Anpassung an die
Natur zu ibrer Beherrschnng gemacht wurde; denn die Folge der van
ierenden Anpassungen lost das BewnBtsein des Ivlenschen von seinem

Korper rind dessen Bedfirfnissen, gibt ibm Abstand sowohi in dem,
was er erleidet, ivie zn dem, was er scbafft. DaB auch für das Palãolitbi
kum relative und quantitative Einfachheit der totalen Entwicklung
qualitative rind scbOpfenische Konìpliziertbeit innerbaib den pantiellen
Enuvicklung nicbt mis-, sondern einscblieBt, werden wir zeigen, nach
deni wir zuvor die zn weite Anwendung des Fortschrittsbegriffes anal)
siert haben.
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II.

LãI3t sich der Fortschrittsbegriff oder präziser, lassen sich beide Fort
schrittsbegriffe auf die Kunst anwenden? Oder beruht das Nichtver

stehen oder MiBverstehen der quaternaren Kunst auf der unerlaubten
Anwendung des Fortschrittsbegriffes oder auf der Anwendung eines

einseitigen Fortschrittsbegriffes? Für den besonderen Zweck der vor

liegenden Arbeit kônnen wir das Wesen der Kunst innerhaib der
schôpferischen Tätigkeiten der menschlichen Gesellschaft wie folgt
charakterisieren: die Kunst ist historisch-gesellschaftlich bedingt, aber
sie übersetzt diese Bedingungen ins Allgemein-Menschliche und parti
zipiert dadurch am Reich der vom Menschen schôpferisch ersteilten

Werte, die em geordnetes System von Graden umfassen.
Vom Historischen ins Werthafte werden Ubersetzt sowohi die gesell

schaftliche ATirk1ichkeit, 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 Kiasse, die zu den übrigen Kias

sen in stãndig wechselndem Verhältnis steht. Selbst wenn der einzelne
Künstler zu den speziellen Existenzbedingungen der den Auftrag geben
den Kiasse in Opposition träte, 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 schlieBlich Auseinanderfallen des Kom

plexes. Die Opposition kann sowohi Fortschritt wie Rückschritt bedeu
ten,ja sogar Fortschritt im Inhalt und Rückschritt in der Form und urn

gekehrt. Die jeweils erreichte Werthöhe hängt 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 Künstlers.
Aus diesem doppelten Tatbestand der geschichtlichen Wurzel des

übergeschichtlichen Zieles der Kunst folgt, daB man den Fortschritts
hegriff überhaupt 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 derjeweiligen geschichtlichen

144



Bedingungen in aligemeine Werte; alle Unterschiede sind Grade des
Kônnens und Gelingens, die aber mit Fortschritt und Rückschritt
nicht die geringste innere Gemeinschaft haben.

Die indirekte Beziehung des Fortschrittsbegriffes auf die Kunst muLl
für beicle Arten cler Entwickhmg, die interne und die externe, ge
trennt betrachtet werden. Beginnen wir mit der externen Entwick
lung, so ist der Fortschritt im Historischen kiar, sowohi in sich selbst,
vie 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
em neues Feld von Ideologien eröffnet, die ihrerseits neue Darstel
lungsmittel und Stile zur Folge haben. Aber dieses Neue kann im Ge
biet der Kunst riur als eine \7eränderung betrachtet werden — es gibt
keinen gemeinsamen MaBstab, nach dern man messen kônnte, daB die
christliche Kunst fortgeschrittener ist als die griechische. Die Behaup
tung, daB der christliche KUnstler fahig ist, eine gröflere Innerlichkeit
darzustellen als der klassisch-griechische, beruht teils auf einer Ver
kennung der klassischen Kunst und teils aufder Unterschiebung eines
metaphysischen MaBstabes, dessen höherer Fortschritt als selbstver
ständlich vorausgesetzt wird. An demselben Mafistab gemessen, müflte
dann die mittelalterliche Kunst fortschrittlicher sein als die der Renais
sance, aber hier ist man ailgemein anderer Meinung, weil eine neue
Ideologie einen neuen MaBstab eingeführt hat: die anatomische Rich
tigkeit für die Darstellung des KLlrpers und die perspektivische Richtig
keit für die des Raumes. Heute wissen wir, daB hereits der palaolithi
sche Künstler eine groBere Kenntnis des Tierkôrpers, der antike eine
soiche des Menschenkorpers hatte und daB weder Anatomie noch Per
spektive irgend eine wesentliche Bedeutung für künstlerische Gestal
tung haben. Der MaBstab der Renaissance war em Vorurteil von Men
schen, die in der Kunst die Nachahmung der idealisierten Natur sahen
und in der Wissenschaft eine Garantie für künstlerische Voilkommen
heit, beides eher die Rationalisierung einer Impotenz denn eine
wesentliche Aussage über Kunst. Was im Feld der Geschichte als Fort
schritt angesehen werden kann, weil alle Messung quantitativ ist, ist für
die Kunst nur eine Anderungder stofflichen Grundlagen, weil alle qua
litativen Gemeinsarnkeiten, die für eine Messung auf diesem Gebiet
notig wãren, gerade dadurch hinfãllig geworden sind, daB die Kunst
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auf em anderes unci höheres Niveau cler Gesanitennvicklung gehoben

ist. Lm konkret zu sprechen: Lionardos Anna Selbclritt steilt in sich

selhst keinen Fortscbritt clar gegendber ncr “Belle Verriêre”(Cbartres),

aher ciii historischer Fortschritt erster GröIle war ndtig, urn von cler

mittelal terlichen Kunst zur Renaissancekunst Uhergehen zu können.

Wesentlich anders liegen die Dinge für die interne Entwicklung,

nlenn bier bleiben die Grundlagen qualitativ dieselben — es bandeR

sich irnmer urn fortscbreitende Grade der Realisierung derselben

Mdglicbkeiten. Aher bier begegnen uns nene Schwierigkeiten, weil die

Tatsachen des geschich tlichen Fortschrines rind der künstlerischen

Volikomunenheit sich auf sehr verschiedene Weise kombinieren, ohne

ganz zusammen oder auseinander zu fallen. Man kann ches am hesten

auf dem Gebiet der Darstellungsmittel veranscbanlichen, veil cliese,

ibrer Funktion entsprechend, am innigsten mit heiden Welten zusarri

menhãngen, im Gegensatz zum Stoff, der starker ins Geschichtliche,

rind zur Form, die starker ins Kftnstlerisch-Wertartige gehdrt. Solange

cler Wert in Frage steht, werden die Darstellungsmittel nach ihrer

Aclàquatheit rind Unaclãquatheit heurteilt; sobalci es sich urn Fort

schritt bandeR, ist der Grad der Realisierung der inbàrenten Mdglich

keiten zn betrachten. Ninunt man an, dalI hei Raffael die cier Renais

sance eigentUmlicben Darstellungsmittel mehr verwirklicht sind als

bei Masaccio, so folgt darans keineswegs, daB Raffael cler grdBere, ‘oll

konuinenere KUnstler ist. Innerhalb aller unlIglichen Kounbinationen ist

nur selten cler fortgeschrittenere Kdnstler auch cler voilkomnuenere.

Lionardo ist heides gegendher Masaccio. In keinem Fall giht es eine

mechanische Gleicbsetznng der Zeit (Chronologie), sei es mit clem

Grade des Fortschrittes, sei es mit dem ties Wertes; wir baben es mit

einem sehr viel komplizierteren und dialektischen VerhlIltnis zu tun.

LãBt man den Werthegriff gänzlich arts dciii Spiel, so ergibt sich irn

mer noch, daB der Fortschritt cler geschichtlicben Bedingungen

keinesweg irnrner znsarnmenfallt rub clenen cler künstlerischen Dar

stellungsmittel. Die Hanptursache liegt darin, daB jede Gesellschaft

gegliedert ist rind dalI alle Gliecier in einem bestimmten Zeitpunkt

gleichzeitig nebeneinander vorhanden sind. Man kann diese Schich

ten ordnen nach dem Gesichtspunkt. ob sic sich in die Vergangenheit

zurUck sehnen, in die Zukunft vorwãrts strehen oder die Gegenwart

erhalten wollen, d.b. nach Fortschritt oder Rfickschritt. Der KUnstler
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hängt, durch Zustimmung oder Opposition, mit einem der vielen
Grade zwischen Reaktion und Revolution zusammen. Und zu jedem
Grad gehért elne andere Kinstellung zu den Darstellungsmitteln.
Diese waren im 15.Jahrhundert bei den sogenannten Primitiven oft
komplizierter als bei den fortschrittlichen Kiinstlern, well jene sich in
die mittelalterliche Welt zurückflüchteten und gerade wegen ihrer
mangeinden Harmonic mit dem “Geist der Geschichte” ihre Produk
don auf die Komplizierung der Mittel beschrãnkten. Aber selbst für
die Progressiven des l5.Jahrhunderts ist die elnfache Proportion, je
grôfler der Fortschritt des Handeiskapitals, desto grôfter der Fort
schritt dcv Darstellungsmittel, nicht sicher. Nach dcv obigen Annahrne
sind Raffaels Darstellungsmittel fortgeschriuener als die Masaccios.
Aber waren die Perspektiven Raffaels nicht schon überhok, ehe er sic
verwandte, dadurch, daft Lionardo sic im Abendmahl ad absurdum
gefuhrt hatte, indem cv ihr rationales Konstruktionsverfahren einern
destruktiven Inhalt anpal3te? Und war die Luftperspektive, die Masac
do so kiar gebraucht hat, nicht von grofterer und längerer Bedeutung
für die Zukunft als die Linearperspektive? Man kann diese Kiassen
schichtung nicht ersetzen durch Akersunterschiede, d.h. durch die
Theorie, daft injedem historiscben Augenblick mindestens drei Alters
stufen nebeneinander wirken: Greise, Minner und JUnglinge. Diese
Gleichzeitigkeit der Generadonen vereinfacht nicht, sondern kompli
ziert das Problem. In ciner sich auflôsenden Gesellschaftsordnung ist
die junge Künstlergeneration oft die reaktionãrste Schicht, well sic aus
dem geschichdichen Leben glaubt sich zurückziehen zu müssen, urn
die “inneren Werte” aufrecht zu erhalten, die Mr künstlerisches Schaf
fen unerlãftlich sind. Die progressiven Jungen dagegen linden sich in
gesellschaftlichen Kãmpfen, statt in einer gesellschaftlichen Situation
und das zwingt sic notwendig zu einer Vereinfachung dcv Mittel, urn
sich den Mitkampfern dcv unteren und künstlerisch nicht erzogenen
Klassen verstândlich zu machen. Auch in diesem Falle des Verhältnis
sos zwischcn historischem und künstlerischem Fortschritt haben wir es
mit einer komplizierten dialekdschen Situation zu tun.

Aber selbst is’enn man die ein&chste Beziehung zwischen beiden zu
lassen woilte, würde die Tatsache des gleichzekig, aber nicht gleich
ardg wirksamen Wertes (Volikommenheit) eine neue Komplikation
schaffen. Denn vie man auch immer diesen West im konkreten Einzel
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fall bestimmen wircl, man dürfte kaum urn die aligerneine ãsthetische

Formel herumkornmen, daB em Kunstwerk urn so volikonirnener ist,je

grdfler die Mannigfaltigkeit, die Varianten sind, die es unter derselben

Einheit zu umfassen verrnag. Mit anderen Worten, je höher cler Wert,

clesto groBer die Komplexheit in der Einfachheit. Diese innere Korn

plexheit kann sich nun aufjeder der drei Stufen finden, die wir für die

Realisierung der Moglichkeiten einer und derselben Epoche festge

steilt haben, d.h. weniger fortgeschrittene Werke kônnen komplizier

ter sein als weiter fortgeschrittene. Selbst wenn wir diese beiden Arten

der Komplexheit, die von dem Fortschritt der inhärenten Entwicklung

und die von der gröBeren Voilkommenheit der Gestaltung her

rührende, immer hinreichend zu unterscheiden wü.Bten, bleibt der

Tathestand unangefochten, daB es eine Kompliziertheit geben kann,

die nicht allein aus geschichtlichen Quellen herkommt und daB die

geschichtiich weniger entwickelte Stufe Werke groBerer Kompliziert

heft enthalten kann, als die geschichtlich weiter fortgeschrittene Stufe.

Zusammenfassend wird man also sagen rnüssen: in den engen

Grenzen, in clenen dec Fortschrittsbegriff überhaupt auf die Kunst —

indirekt — anwendhar ist, d.h. für die interne Entwicklung, bleiht eine

komplexe Kunst moglich, deren Kompliziertheit von der Wert- und

nicht von der Fortschrittsseite herkornrnt. Die externe Entwicklung

clagegen heht zwar die Kunst von einer niederen zu einer höheren ge

schichtlichen Stufe, aber sie erlauht nicht, den Begriff des Fortschrit

tes auf einzelne Kunstschôpfungen zweier verschiedenartiger Kulturen

anzuwenden.
Wenn man im Gegensatz zu dieser allgemeinen Kritik den Begriffdes

Fortschrittes auf die Kunst anvendet, dann solite man sich eine Be
schrãnkung auferlegen durch die Annahme, daB der Horno sapiens

paläolithicus alle wesentlichen Kategorien des menschlichen Geistes

ebenso besessen hat, wie alle wesentlichen Knochen des menschlichcn

Körpers — es liegt dies mm Begriff des Homo sapiens selhst. Es folgt dar

aus, daB er diese identischen Kategorien enrsprechend semen eigenen

und spezifischen geschichtlichen Bedingungen anders realisiert hat, als

es spater der Fall war, aber es kann nicht daraus folgen, daB er sie üher
haupt nicht realisiert hat — das widersprache dern Begriff der Kunst.

Aber man vermiBte die schulmâBigen Mittel der Raumdarstellung

(Standlinie, Hintergrund, Perspektive) und schloB daraus, daB der
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palâolithische Künstler überhaupt den Raum nicht zu gestalten ver
rnochte. Man verrnil3te die einheitliche Zusammenschaubarkeit
(sirnultane Perzeption, Rahrnen) nnd die akadernischen Mittel dee
regulativen Ordnung (Symmetrie, geornetrische Formen etc.) und
schioB daraus auf die Unfãhigkeit des palâolithischen Künstlers zur
Komposition. Diese und àhnliche SchlBsse sind zunâchst sachlich falsch.
Denn wir kennen heute neben der Perspektive, die überhaupt keine
kfinstlerische Raurngestaltung ist, den transparenten Raum, den in

korporierten Raurn, den ebenen Raurn, den transzendenten Raurn. Wir
selbst sehen nur Bilder simultan von einern fixierten Standpunkt aus,
Skuipturen und Architekturen dagegen, indem wir uns urn 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 muiR eine soiche sukzessiv-rnoto
rische \Vahrnehmnung viel gelãufiger gewesen sein als uns. Venn die
Gestalt des Tieres die Symmetrie nebst Gleichgewichtsrechnung und
den Gestus nebst Szenenbildung ausschlieBt, so sind doch eine FUlle an
derer kompositorischer Mittel rndglich und tatsãchlich vorhanden. ABe
cliese Schlusse sind aber auch rnethodologisch vBllig unhaltbar, denn sie
identifizieren in naiver Weise eine uns gewohnte Realisierung der Kate-
gone mit dieser selbst und leugnen so, daB die Realisierung erfolgt in
Abhãngigkeit von den wechselnden gesarnthistorischen Bedingungen,

die jeder Kategorie eine FUlle von Erscheinungsforrnen sichern. Es
kornrnt dann em weiterer FehlschluB hinzu. Man glauht, die GrôBe des
Fortschrittes, in der Kunst xvie in der Geschichte, nur dann rneBbar
machen zu kdnnen, wenn man von einem Zustand ausgeht, der der

Null, dern Nichtvorhandensein, so nahe vie mdglich kommt, urn mit
Hilfe einiger Zwischenstufen bei der Vollkornrnenheit der Gegenwart
oder Zukunft anzukomnmen. Anstatt den Fortschritt zu erkennen in den
VerBnderungen einer rnit sich selbst identischen, aber innerhalb dieser
Konstanz sich entwickelnden Menschheit, schafft man kBnstliche Ab
stãnde voin Vorgeschichtlichen zurn Geschichtlichen, vom \7orlogischen
zurn Logischen, die dann ihrerseits die Umdeutung der Zwischenstufen
in Vorstufen erzwingen. Aber jede Kultui; die frühe und einfache wie
die spate und komplizierte, hat Eigenheit und Eigenwert, die vôllig un
beeintrBchtigt sind durch ihre Funktionen: AbhBngigkeit von dee Ver
gangenheit mind Bedingung für die Zukunft. In jeder Kultur nur eine
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Stnfe zu anderen Stufen zu sehen, bei’uht letzten Endes auf der

Annahme, es gãbe eine gescbicbdiche Entwicklung ans clem Nichts ins

Etwas nnd darüber hinaus in eine absointe Volikommenheit oder, mit
anderen Worten, anf der Metaphysizierung des Fortschrittshegriffes.

Die un erlaubte Anw’endung des Fortschrittsbegriffes anf die Kunst

hypostasiert also den Fortschrittsbegriff unci dieser verfãlschte Fort

schrittsbegriff rriacht ciann die Erkenntnis der palãoiidischen Knnst

selbst unmöglich.

III.

Dajecie direkte Analyse der Knnstwerke sofort das dornige Problem auf

ivirft, wessen Analyse gelten soil, die des kfinsderisch Empfànghchen, die

des Knnsthistorikers ocier che desjenigen, cler kUnstierische Sensibilitàt

ink Kenntnissen verbindet, isi. es wohl ratsamer, eine inchrekte Beweis

fUhrung zn versuchen, zumal den Anthropologen ineistens beicies fehlt,

die Einpfãnghchkeit für künstlerische Werte nncl die Schnlnng cies

Knnsthistorikers. \‘\Tir werden daher fragen: Weiches sind che allgemei

nen historischen Grundlagen für eine komplexe Kunst? Und waren

diese Bedingungen in der quaternbren Jagdknltur vorhanclen?

Wir rechnen zu diesen Bechngnngen:

1. Eine gewisse Leichtigkeit in cier Befriedigung der funciamentaien

LebensbedUrfnisse, eine gewisse Freiheit gegenUber den Zwãngen

der Notdurft.

2. Eine soziale Organisation, die den erreichten Zustand von reiati
ver Freiheit anfrecht erhàit rind eine innere Spannung schafft

zwischen den Notwendigkeiten cies soziaien Ganzen unci den
Tcinsclen des Einzelnen.

3. Fine ausgebiidete Icleologie, weiche die reaie Beherrschung cier

Wek dnrch die Geseilschaft ergãnzt durch eine vorsteilungsmãhige,

phaitastische Beherrschnng, Vunschbeherrschung cier un

beherrschten Welt ocler Fnrchtunterwerfnng unter sie.

4. Aussonderung einzeiner Ivlenschen auf Kosten cler Geselischaft

zur Befriedigung und Darsteliung clieser Wunschtrãume ocler zur

Eridsung von den FurchtvorsteHungen.
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5. Die Fàhigkeit und der Wille, die Ideologien unter dem Druck der
realen Verãriderungen umzubilden, sei es ibrem Inhalt, sei es ibrer
Darstellungsforrn nach.

Waren nun diese Bedingungen in der frdhhistorischen Jagdkultur er
füllt?

Dab die palbolithischeJägergruppe nicht gbnzlich den Zwàngen der

Notdurft unterworfen xvai geht aus der Hbhe des Handwerks, das im

Solutréen die Werkzeuge fast zu Kunstwerken rnachte, aus dem bloben
Vorhandensein einer Kunst uncl deren reichhaltiger Anbringung auf
Gegenstãnden des Gebrauches urid aus dem Inhalt der Kunst hervor,

die nicht allein cler magischen Beschaffung von Nahrungsmitteln die

nen kann, denn die Zahi cler mit Waffen und trbchtigen Bâuchen ver
sehenen Tiere ist gering im Verhàltnis zur Gesamtzahl der clargestell

ten Tiere. Aher die Deutung selbst clieser geringen Anzahl auf Gruncl

der beiden Akziclentien ist durchaus nicht sicher. Es ist unwahrschein

lich, dab eine Magic clerJagcl in den Hbhlen dargestelit wurde, wenn

die Jagd auflerhaib der Hbhlen stattfand. Ferner lassen (lie Waffen auf

den Leibern cler Tiere andere Deutungen zu vie z.B. magische Fleisch

beigaben für Tote, Mittel zum Unterricht cler zu Initiierenden, Erinne
rungen an gelungeneJagden cler Vergangenheit, getbtete Feincle ocler
im Karnpf gefallene Führer cler eigenen Gruppe. Ahnlich ist die

Deutung auf Fruchtbarkeitsmagie nicht fiber alle Zweifel erbaben,

denn es finclen sich mãrinliche here mit hängenden Bbuchen uncl der
Zauber kann ebenso der Fortpflanzung cler menschlichen Gruppe xvie

cler cler Tiere gegolten haben. Jagd- und Fruchtbarkeitsmagie sincl also

nicht zwingende Deutungen.
Für die Existenz einer sozialen Organisation scheinen wir keine

direkten Zeugnisse zu besitzen, aber der indirekte Beweis ist zwingend.

Das einzelne Tndivicluurn ware den grol3en Tieren nicht gewachsen ge

wesen, nur die wohlorganisierte Gruppe konute die Gefahr von Seiten

der Tiere abwehren, eine hinreicheude Aniahl von Tieren erlegen,

das von den Tieren gelieferte Rohrnaterial (Fleisch, Haute, Kiochen)
bkouomisch verwenden, die friedliche Verteilung der Beute sichern,

Nachkommen heranhilclen, die die Alten ernâhren halfen und die

restlichen Schwierigkeiten eines Nomadenlebens in stral3enlosen

Landschaften ertrãglich machen. Oh wir die organisierte Gruppe
Clan, die soziale Organisation Totemismus nennen dfirfen, ist zu

151



nãchst eine offene Frage. Aber weiches auch imrner die Erscheinungs
form gewesen sein rnag, das Vorhandensein einer sozialen Organisa
tion ist für die Kunst und deren Interpretation von gröflerer Wichtig
keit, als der materielle Inhalt und Umfang tier Wirtschaft.

Die Existenz von Ideologien kann ninht in Zweifel stehen. Da tier
unbeherrschte Sektor der Welt sehr grofi war, und zwar gröfler gegenU
her der Natur und den fremden Menschengruppen als gegenUber tier
eigenen Gruppe, die relativ klein gewesen sein dUrfte, und da ferner
eine Organisation hestand, die Tràger der Ideologien sein konnte, die
aus der Gefährdung durcii Natur und menschliche Feinde erwucbsen,
fragt sich nut-, weiche Ideologien als sicher erwiesen nnd welcbe nur
verrnutungsweise erschlossen werden kSnnen. Ms vôllig gesichert gilt
heute der Totenkult dank der intentionellen Bestattungen, obwohl
these letzteren nicht aussagen, weiche Art von Leben oder welche
Funktionen für die Uberlebenden den Toten zugedacht waren, noch
welcbe Haltung der Uberlebende zu den Toten bane. Ms wohi bin
reichend gesichert gelten die Initiierungen, dii. Zeremonien zur Fin
fUhrung cier Jugend in die Gruppengeineinschaft der Erwacbsenen.
Ferner die Iviagie, obwohl auf3er der Tdtungs- rind Fruchtharkeits
ntagie, die beide weit Uberschàtzt worden sind, hisher nicht bekannt
ist, zu welchen anderen Zwecken sie angewandt wurden und was
)slagie eigentlich wai em einzelner Zwangsakt gegen Tiere und e

?vlenschen oder eine urnfassende \Veltanschauung. Nur erschiieflen
kdnnen wir dagegen den Totemismus ais die konkrete Form der sozia
len Organisation; aher für diese Arheitshvpothese sprechen die ethno
logische Analogie, die Abbildung nicht auf derJagd befindlicher Men
schen in Tierbàuten und schlieflhicb der experimentelle Erfolg, denn
eine grofle Anzahl von Tieren wird deutbar, wenn wir sie ais Totem an
sehen. Nimmt man an, dad alle die aufgezàhlten Ideologien tatsãch
lich existiert hahen, so fragt sich, oh sic verhindungslos neheneinan
cler hestanden oder oh sic alle untereinander zusarnrnenbingen, cl.h.
oh es sich urn eine lockere Mannigfaltigkeit ocler urn eine integrierte
Einheit handeite. Diese Frage über die Art der Komplexheit der Ideo
logien kann nur mit Hilfe der Kunst bean twortet werden, da wir keine
anderen Dokurnente für die palàolithische Zeit besitzen. Diejenigen,
die jede komplexe Ideologie für den Homo sapiens palãolithicus leug
nen, übersehen, clad annSbemd 90% der uns enhaltenen Monumente
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als l’art pour l’art angesehen werden mUBten und daB diese Annahrne
eine menschliche Gesellschaft voraussetzt, die nicht nur von den
Zwàngen der materiellen Notdurft frei ist, sondern alien Ideologien
gegenüber zu einer Distanz und Indifferenz fähig 1st, die eine grdf3ere
Freiheit und Komplexheit des BewuBtseins des palàolithischen Men
schen voraussetzen wfirden als die kompliziertesten Ideologien.

Soi-iderte jede Gruppe auf ihre Kosten einen Teil ihres Bestandes
aus, daniit dieser sich der Ausbildung, Erhaltung und Darstellung der
Ideologien widmen konn te? DafUr sprechen der auffallende Unter
schied nach Inhalt und Werthôhe zwischen der monumentalen Kunst
und der Kleinkunst, (lie Existenz einer schulmâBigen Tradition, die
allein Erziehung, Uhung und Kontinuitãt symbolischer Zeichen
sichern konnte; ferner die Darstellung von GefBhlen, deren Feinheit,
Zartheit, Intensität und Gröfle nicht als Allgemeinbesitz irgend einer
geschichtlichen Epoche gedacht werden können, weil sie eine auBer
ordentliche Differenzierung des GefUhlslehens voraussetzen; und
schliehhich die ungewdhnliche Distanz, die die Schdpfer des Kunstwer
kes sowohl zu seinern Inhalt, vie zurn eigenen Schdpfungsakt gehabt
hahen, die Selbstkontrolle, (icr BewuBtseinsgrad, (lie Kiarheit der Em
vicklung des GeIiihls im Gegenstand und (lie Einheit von Inhalt und
Form. Dies alles besagt nichts darfiher, ob die Kfinstler nur diesen
einen Beruf batten oder oh die Kunst von den Magiern ausgedbt
xvurde; oh die Aussonderung aus dem tàglichen Lehen vollstãndig war
oder nur partiell, vie (lie grohe Kenntnis der Anatomie der Tiere ver
muten làBt. Aher es kann kein Zweifel darUher bestehen, daB es eine
wesentlich mit der Ideologie heschãftigte Gruppe gal), die clue welt
fortgeschrittene und sehr beherrschte Kenntnis der Kunsttechniken
besaB.

Unser letztes Merkrnal, der ‘\‘Ville zur historischen Enuvicklung und
darnit zugleich das Vorhandensein eines historischen BewuBtseins, ist
keine conditio sine qua non, denn wir kennen Fälle, wo die Ideologien
sich gerade wegen des Stilistandes der geschichtlichen Entwickiung
koniplizieren aufgrund clues von den stabil bleibenden historischen
Bedingungen abgeldsten Spieltriebes. Die palãolithische Kultur zeigt
aber den Willen zur Entwicklung zunàchst in der Technik und zwar in
der Entwicklung der Steinindustrie, in dern Uhergang von der Stein
zur Knochenindustrie und in der Fãhigkeit, Kultnren verschiedener
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Herkunft zu assimilieren — bereits das Moustérienwerkzeug war das Er
gebnis einer solchen Kombination. Derselbe Wille liBt sich ferner in
dcr Kunst erkennen, nicht nur in der nachträglichen Erganzung
ikcrer Werke, sondern in der wiederhoken Darstellung desselben
Sujets zu verschiedenen Zeiten in denselben oder verschiedenen
Hôhlen. Dies ist nur môglich, wenn historische Geschehnisse oder
Ideologien im kollektiven BewuBtsein einer Gruppe durch Tradition
über viele Generadonen hinam festgehaken werden. Uberall spricht
sich der entschlossene Wille am, sich mit den darbietenden Schwierig
keiten direkt zu konfrontieren, anstatt ihnen auszuweichen.

Wir kommen also zu dem Ergebnis, daB es keinen prinzipidllen Un
terschied gibt zwischen den allgemeinen historischen Bedingungen
für eine komplizierte Ideologie und den spezifischen Bedingungen
der Jagdkuhur, daB ferner eine betithtliche Anzahl von Ideologien
tatsachlich vorhanden war und als gesichert angesehen werden kann,
ohne daB man sich auf irgcndwelche konkreten Interpretationen
stützt. Es bleiben dann nur die beiden Fragen, ob diese nachgewiese
nen Ideologien auch künstlerisch gestaket worden sind und ob die zu
satzlichen Aussagen der Kunst’werke fiber sic einen historischen Wert
haben. Die erste dieser Fragen ist im afigemeinen immer bejahend be
antwortet worden; aber abgesehen von der Akzidentienhypothese
(Lage der Werke in der Tiefe schwer zugänglicher Hôhlen, Waffen auf
den Kôrpern der Tiere, hángende Bauche) hat man nie eine konkrete
Deutung der einzclncn Kunstwerke versucht. Diese Ambivalenz der
Einsteflung 1st sachlich nicht gerechtfertigt, denn gibt es eine organi
sierte Gesellschaft, die einerseits ausgebildete Ideologien und anderer
seits chic ausgebildete Kunst besitzt, dann ist die Annahme sehr wahr
scheinlich, daB die Kunst die Ideologien anschaulich darstellt. Dieser
Zusammenhang springt in die Augen in gotischen Kathedralen und in
dischen und mexikanischen Tempeln; er fehk scheinbar in der Kunst
wit der industriellen Revolution, die nicht darstelk, was gewisse Klas
sen sind, denken und erstreben, sondern wohin sic fliehen. Aber diese
Moglichkek wird man für die Kunst der Altsteinzeit erst dann in Be
tracht ziehen kônnen, wenn der ernsthafte Versuch völlig geschekert
ist, die gesicherten oder wabrscheinlich gemachten Ideologien als In-
hake der Kunstwerke wiederzufinden. GeM man aber davon am, daB
die Kunstwerke dargestellte Ideologien sind, so muB es im Prinzip

154



rnöglicli sein, den Weg des KUnstiers vOn der Icleologie zur Form
wieder zurUckzugehen und so aus der Kunst und ihren Formen die
Ideologie zu rekontruieren, mit anderen Worten, eine wissenschaft
lich fuiRlierte Ikonographie der palàolithischen Kunst zu schreiben.
Zu diesen wissenschaftlichen Fundarnenten gehSrt allerdings eine
Kunsttheorie, (lie ihrerseits erst geschaffen werden nud3. Die zweite
Frage kdnnte ehenfalls positiv heanuvortet werden, wenn es gelingen
xvurde, die schwierige, mit tausend Mdglichkeiten zu Irrtiimemn bela—
stew Aufgabe durch methodisch-svstematische Aibeit zu lôsen, 50 daB
die Ergebnisse — vie in allen echten Wissenschaften — (lurch andere

Gelehrte und Generationen kontrolliert werden kBnnen. Dies wird

durch \7orurteiie nnd fehlende Kenntnisse verhindert. Die Vorurteile
wurzeln hauptsachlich in einer falschen Auffassung dies Fortschrittes,

vie eingehend gezeigt worden ist; clas Fehien ei ncr Kunsttheorie
schafft cias zusBtzliche \7orurteii. als oh unsere augenbiickliche Un
kenntnis in Bezug auf Deutung cler I<unstforrnen em ewig unabSnder
iicher ZustandL ist. Auf Gruncl eines so schwach begrUndeten Pessimis

mu.s kann man aber nicht jede komplizierte Deutung der paiãoiithi
schen Kunst a priori ablehnen, zumal eine Mannigfaltigkeit von Ideo
logien aus anderen Quelien bewiesen ist.
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Briefe an

Alis Guggenheim
EmmyJulich

Claude Schaefer

1943 — 1952





27/Il. 43

Meine liebe Ails,

es sind nun sehi sehr viele Monate vergangen, daB ich nichts von
Dir gehort babe. Ich suche mich dann zu trösten, daB Deine Briefe in
einer cler vielen Postsperren verloren gegangen sind, aber es 1st cloch
beclrückenci, nich t einrnai Deine augenbiickiicbe Aciresse zu wissen.
Ich hörte, Du wolitest den Tessin im November verlassen unci nach
Zurich zurUckkehren. Wie soil ich Dich clort finden, da ich auch (un
leserlicher Name, cler Hrsg.) Adresse nicht hahe? Du muBt meine
Worte nicht als Vorwurf auffassen, cienn ich weiB, daB Du rnir zwei Mai
Schiffpostnachrichten gesandt hast (im September ocier Oktober), die
ai)er beicie nicht angekommen sind. Das 1st Pech. Wie geht es Dir und
xvie geht es Ruth? Hast Do gearbeitet?

Von mir kann ich Dir sagen, daB es mir wirklich gut geht. Die Ge
sunclheit 1st ordentlich. Ich babe mich an clas (oft mörderische) Klima
gewdhnt unci es scheint, daB mich clieser Kampf abgehãrtet hat. Die
Lunge scheint ganz in Orcinung. Die Galie macht mir nur selten zu
schaffen. cia ich eine strenge Diãt hefoige unci ailes seiber koche. Ich
arbeite viel und ich giaube gut. Von zwei BBcbern babe ich em erstes
Manuskript fertig unci ich bereite jetzt em dimes ‘or. Ich bin nun am
Anfang cler Kunstgeschichte angekommen nod beschãftige mich mit
den Malerelen in cien französischen unci spanischen Höhien. Wenn
Do einmaI Zeit hast ins Kunsthaus zu gehen, laB Dir in dee Bibliothek
(lie Schriften des Abbé Breuil geben, cier die meisten Hôhlenwerke
nachgezeichnet und nachgemait hat. Du wirst einen groBen Eindruck
davon haben. Ich mache sehr rnerkwurdige Entdeckungen über diese
frühe Kunst. Ich verde nun endlich eine Kunstgescliichte schreiben
kBnnen, vie ich sic mir denke. Freiiich von der Stack oder gar dern
Lande sehe ich nichts. Ich gehe jeden Morgen in die Bibliothek und
jeden Abend nach Hause. Aher es 1st für mich em grofles Glflck, daB
ich so intensiv unci so ungestort arbeiten kann.

Do wirst Dir denken können, daB viel Verzweiflung und Gram bei
ciieser Arheitsleiclenschaft ist. Von Emmi weiB ich nun seit Monaten
nichts mehr. ihu ietzter Brief war vom Oktober. Heute ist ihr Geburts
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tag — ich habe ibn gefeiert mit Freude und Trauer zugleich und ich
weib nicbt, was grdBer ist. Du wirst ja wohi von ihr gehdrt haben,
weiche liederlich geringen Umstände unsere Vereinigung verhindert
hahen. Ich muflte das wie em hartes Schicksal hinnehrnen, an dern das
Hãrteste ist, dab ich nichts für sie tun kann. Wenn Du sie siehst, sage
ihi dab ich ihr täglich schreibe und dab ich nur den Wunsch babe, ihr
belfen zu konnen und wieder mit ihr vereint zu sein.

In einem meiner Briefe schickte ich Dir die Adresse von Herrn
Reiss, Zurich, WinkelriedstL 27; ich dachte, Du kônntest Schwierig
keiten haben, urn Luftpostbriefe an mich zu bezahien und er wird Dir
gewib helfen, wenn er kann. Leider bore ich auch von ibm nichts. Es
ist zwecklos, einfacbe Briefe zu schicken, nur Luftpost hat eine Chance
anzukomrnen.

Ich babe heute eine sehr schOne Ausstellung von Matisse gesehen.
Welch eine Welt, die da zerstOrtwird!

Leb wohi, liebe Mis; schreibe nur sobald Du kannst — ich warte
sehnsüchtigst aufjede Nachricht, aher nichts kornrnt.

\7iele liebe Grdbe für 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 für Thren Brief vorn 25. X., cLesseri Beantwor
tung ich mit ibrern Enclwunsch heginne, obwohl ich nicht recht sehe,
ivie ich Ihnen eine irgendwie helangvolle Vorstellung von meinen
Arbeiten gehen soil, da ich ja nicht irgencleine These meiner Intelli
genz beweisen, sonclern Realitãten in ihrer Gesarntheit nachkonstru
ieren will. Auch iiegen die drei Sujets, die mich gleichzeitig beschâf
tigen, auf so verschiedenen Gehieten rind in so entgegengesetzten
Epochen, daB sie schwer die Einheit erkennen werden: das Problem
cier Kunstgeschiclite als Wissenschaft. Ich hatte mich ja hisher fast aus
schlieL3iich auf die Beschreibung des Kunstwerkes beschrànkt, ausge
bend von cler Annabme, daB man erst den Gegenstand kennen muB,
ehe man seine Geschichte schreihen will. Nun babe ich dieses Problem
(riach vergeblichen BemUhungen von 1935-1941) an den heiden
extremen Enden angepackt: in cler Vorgeschichte rind in der Gegen
wart unci es ist erstaunlich, wie sich clas ergànzt. Die Gegenwart — : das
ist em Buch über Deutschland, daB ich ohne jeden Geclanken an
Kunst unternommen hatte, einfach urn den Lenten bier zu sagen, vie
sic die unencilich vielen Fakten zu verstehen haben, die sich aufge
hãuft. Aher nachclem mich das erste Manuskript nicht befriecligt hat,
1st mir die theoretische Absicbt zur Hauptsache geworcien. Es war mir
schon lange klai daB der Zusammenhang zwischen tier Kunst unci
ciern “Unterbau” (Wirtschaft, Gesellschaft rind Politik) nur dann be
friecligend hergestellt werden kônne, wenn man zeigen kann, welche
Gefühle durch diesen Unterbau ausgelost werden, denn es sind
(neben den Milieuerscheinungen) die Gefühle (Emotionen jeglicher
Art), von clenen der KBnstler ausgebt, rim sic in àsthetiscbe GefUhle zu
verdichten, die dann ibrerseits die Formenwelt bestimmen. Ich habe
einen abstrakten und unbefriedigenden Versuch in dieser Richtung
1938 gemacbt, der mir alle Scbwierigkeiten zu Bewufltsein brachte,
denn bier hilft weder eine Individual-, noch eine National-, nocb eine
Vôlkerpsychologie. Man gebraucbt eine ailgemeine Psychologie der
Epoche (Feudal-, Capitalpsycbologie) in der speziellen Form jedes
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Landes und jeder Generation, und man gebraucht eine Berufs- und
vor allem Klassenpsychologie — dies alles Uberzeugend abgeleitet aus
den Tatsachen und Theorien des Unterbaues. Ich weiI3 nicht, oh Sie
einigermaBen überschauen kdnnen, was das hei dem heutigen Stand
der Psychologie bedeutet, es ist wieder einmal em Versuch des Unmdg
lichen, aber ich bin dabei und hoffe, zu einer vorlãufigen Ldsung zu
kommen, die wenigstens den Weg offnet. Mein persônliches UnglUck
ist, daB ich das gerade an den Deutschen versuche, denn ich kann sie
schwer ertragen und die ganze Ached ist em tàglicher Kampf mit dem
Ekel — aber eine rnoralische Anstrengung neben der intellektuellen.
Das Grauenvollste, die Beschãftigung mit der sog. deutschen Kunst der
Gegenwart, hat noch nicht begonnen; denn ich bin im Tiefsten fiber
zeugt, daB es deutsche Kunst nicht gibt nnd daB selbst die groBen Er
scheinungen des 16. Jahrhnnderts auf einem Prinzip ruben, das man
als em künstlerisches beschreiben kann: nàmlich, daB Inhalt und
Form inadäquat sein dürfen, ja nifissen (nicht graduell, sondern quali
tativ). Meine ganze bisherige Theorie berubte anf der Annahme, daB
es eine grofle Mannigfaltigkeit von Methoden gibt, die die Materialien,
die Inhalte, die Gestalten einer Einheit annãhern, die die Form ist und
daB diese Form der autonom gewordene Leib der Kunst ist. Von die-
scm Standpunkt aus war deutsche Kunst nicht zu verstehen, und ich
babe sie nie verstanden. Ich fange jetzt an zu verstehen, aber ich bin
noch keineswegs sicher, oh das bildende Kunst ist oder nur em (zwei
feihafter) Ersatz für Musik, Philosophic und Mystik. Ich weiB nicht,
wieviel Monate oder vielmehrJahre mich diese Arbeit noch beschãfti
gen wird, denn das Sujet ist auflerordentlich kompliziert und nach ei
ner gewissen Zeit nuB ich es wechseln, urn nicht an der vollstãndigen
Heterogenitãt zu rneiner Person zu scheitern.

Angefangen bane ich, gleich nach meiner Ankunft, mit den Ton
gefàBen des ãgyptischen Neolithikunis, von denen es im Metropolitan
Museum hinreichende und gute Beispiele gibt. Die eine Aufgabe wai;
aus der wechselnden Form der Tdpfe, die wechselnden Gestalten der
Gesellschaft und Wirtschaft zu erkennen und die zweite, die “Orna
mente” zu deuten. Ich ging davon aus, daB diese “Ornamente” magi
sche Zeichen sind, die eine ganz bestimmte Bedeutung hahen und, da
— nach ãgyptischer Art — em Zeichen auf eine geringe Zahl beschrãnkt
war, in denen sich mathematische Anschauung und Sinn deutlich ver
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banden, so gelang es rnii die meisten dieser Zeichen in unsere Be

griffssprache zu übersetzen. Auf diese Weise bin ich zu einer Sprache

gekommen, die circa 1,000 bis 1’200 Jahre alter ist als die Hierogly

pheri und mit diesen nur ganz wenige Uhereinstimmungen hat (sehr

bezeichnenderweise für Getreide). Die Ursache dieses geringen Zu

sammenhanges liegt nicht notwendig in Einfällen frernder Stämme,

sondern in der groBei wirtschaftlichen, sozialen und politischen

Wandlung. Ich kann deutlich zeigen, wie gegliederte Gesellschaft,

Herrschaft und Sklaverei, Farnilie (im Sinne einer Arbeitsgernein

schaft), Religion (im Gegensatz zu Magie) entstand — kurz, ich kann

die Hauptetappen zeigen, die notwendig rnachten, daB die eigeotliche

Geschichte in Agypten mit dem Konigtum hegann. Dies alles ohne

andere historische Dokumente als die Töpfe oder andere Objekte

der Ausgrahungen (im Weseritlichen nur Werkzeuge urid Menschen

knochen) gefunden zu haben, scheint mir eine schöne Bestätigung für

die Brauchharkeit meiner beschreibenden Methode. Immerhin ist mir

eine prinzipielle Schwierigkeit auch hier sehr stark zu BewuBtsein ge

kommen: ist es möglich, eine ailgemeine Methode der Beschreibung

zu entwickeln, da doch jede Epoche (nach marxistischer Auffassung)

ihre eigene Theorie hat? Ich rechtfertige mein Bemühen damit, daB

die Kunst hôhere Freiheitsgrade hat als die Wirtschaft; und auBerdern

kann man die Begriffe so abstrakt und funktionell wàhlen, daB sie ge

schichtlich gleichsarn allgehräuchlich werden. Aber es Iiegt hier em

Problem.
Es waren die magischen Zeichen (“Ornamente”), die mich zwangen

weiter zurBckzugehen. Auch in den palãolithischen Hôhlen gab es Zei

chen. Haben sie irgendeinen Zusammenhang mit den neolithischen?

\‘Venn diese letzteren streng geometrisch sind, vie ist diese geometri

sche Magie aus der ãlteren “naturalistischen” entstanden? (Was eine

Vorfrage für die andere ist: vie und warum aus Magie Religion ent

standen ist?) Diese letztere Frage glaube ich gelost zu haben: mit der

Ansiedelurig 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 alien verstànd

lichen Bildern, sondern nur mit Zeichen für Eingeweihte. Schwieriger

ist die Frage, wie die Zeichen in den Hôhlen des Palãolithikums zu er

kiaren sind; darauf habe ich noch keine befriedigende Antw’ort,
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glanhe aber, claf3 sic mit der Face-Ansicht (ICr Tiere auf’s Engste zusain
mcnbSngen, die alle iii Frofil-Breit-Ansicht gegeben sinci. Aul3erdem
haben sich eine grofle Anzabl anderer Problerne gestelit und zum Teil
geldst. So 1st es zum Beispiel em pures Vorurteil, es babe im PalSolithi
ktim keine Komposition gegeben, sondern our einzelne here. Ich
kann zeigen, claI3 gewisse Sujets sicb wiederholen und the Komposition
dieser Sujets sich entwickelt. Dann babe ich bnnderte von goldenen
Schnitten gernessen, an einzelnen Tieren ganze Serien und alle nach
tier Annahernng 2:3 = 3:5, nach tier noch derjunge Ddrer gearheitet
bat, his ibm Paccioli eine bessere Annaberung gab (3:5 = 5:8). Dies war
eine tier Uberrascbendsten unci unglaublichen Tatsachen, aber
scblieflhich babe ich daflir eine ehenso einfacbe ErklSrung gefunden:
die menscbliche Hand. Sie haben nur zwei und cirei Finger auseinan
derzunehmen und Sie hahen den goldenen Schnitt. Es lãBt sich zei
gen, daB alle “stilisierencien”, formalen Elemente der palãolithischen
Kunst sich aus der Hand und dem Spiel der Finger ableiten lassen, d.b.
daB im Laufe tier Entwicklung cias Spiel tier Finger immer freier, kom
plizierter (nod sexueller!) wircl. Dieser Gedanke erscbeint mir beson
tiers frucbthai cienn es lBBt sich zeigen, dali jecie Kunstepoche eine
soiche Einheit ibrer lormalen Momente kennt. tB. tile griecbiscbe
Knnst cias Enklidische Koordinatensvstem tinci je nacbdem dieses von
aufien, in sich selbst, in den RUcken binein entwickelt wirci. haben wir
die Etappen tier griechischen Kunst. Diese Finheit einmal erfaBt, iSBt
sich der Zusammenhang mit demo Unterbau besonders anscbaulich
machen. Auf tier anderen Seite wirft clas Vorhanciensein nncl tile Ent
wicklung einer solchen Einbeit (die cinch rationales BewuBtsein welt
gebencist voranssetzt) em starkes Iicbt auf tile MentalitSt ciieser Pablo
lithiker: wenn es em nwthiscbes Denken clainals gab (sagen wir 10000

Chr. bei 300’OOO Jahren Menscbendasein), was ich nicbt leugne, so
war es sehr bescbränkt hel chesen rationalistischen Malern, die natfir
lich mit den Iviagiern unci wabrscheinlicb Gruppenfilbrern identisch
waren. In jedem Faile kdnnen wir “primitives” nod palSolithiscbes
Denken nicht identifizieren, ohwobl man hunderte von goidenen
Scbnitten auch an VogelkBpfen gemessen hat. Die Theorie von Levy
Bruhi nod vielen Anderen kann our Teilwahrheiten enthalten und
niemanci wird beute noch leugnen, daB es “mvthisches” Denken auch
heute noch in groBem Umfang giht, der deutsche Mittelstanci und ins-
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besondere die Jugend sind em entsetztliches Beispiel dafür. Das sind
einige Andeutungen von dem was mich beschäftigt und was ich gefun
den babe. Sie werden verstehen, daB es nur em kleiner Bruchteil ist.
Aber Sie soilten die Frage der ästhetischen Gefühle (und der Propor
tionen) gerade für Fouquet aufnehrnen, cler em hesonders interessan
ter Fall ist, da er (wie Flaubert) Ernotionslosigkeit fingiert, obwohl
eine ganz ungeheure Leidenschaftlichkeit in semen “lntellektual
gefühlen” steckt, und sich die Frage nach der rein intellektualen
Mystik (=Skepsis) und ihren Zusammenhang mit einem gesteigerten
Realitätsgefühl (als dem primàren Geffihlserlebnis) erhebt. Doch ich
schreibe Ihnen Uber Fouquet spãter; für heute muB ich abhrechen,
ohne zu wissen, wann ich Zeit finden werde, fbrtzufahren.

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

Lieber Herr Schaefer,

vielen Dank für Ihren ersten Brief aus Paris. Das Manuskript babe
ich sofort abgesaridt, obwohl ich mich erinnere, daB die Zustellung
von Manuskripten unerwBnscht ist und die Verteilung sonst. im März
stattfindet. Es ware em Wundei wenn Sic das Geld bekärnen ange
sichts der Fülle von Bewerbern und der Inkompetenz dec Beurteiler.
Nun laBt uns hoffen — und trösten Sic sich, wenn Sic in Frankreich
bleiben können, ich glaube Sic kônnen sich nicht vorstellen, was es
heiBt, als Intellektueller hier leben zu müsseri.

Ich babe gestern das erste Stuck des letzten Kapitels des “Klassi
schen Menschen” beendet (erste Niederschrift), es wird das urnfang
lichste Buch von mir und es wirci mir selhst ungernütlich, daB ich im
trier die ganze Methode entfalten mufl, urn meine Beweisgründe vor
zubringen. Aher ich sehe nicht, ivie es anders geschehen kann. Die
Auffassung eines Kunstwerkes ist em ebenso unendlicher ProzeB wie
seine Schaffung und vielleicht giht es für Künstler und Gelehrte nur
eine Grenze: die der Errnüdung. Freilich diejenigen, die mit Worten
spielen, sind dadurch weniger geniert, denn em Wort ist leicht zu fin-
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den (zumal man em bereits gefundenes in einige Fremdspracben
übersetzen kann).

Von Herrn Fink erhielt ich einen Brief, in dem a mit Bewunderung
von dem Agyptcnbuch schreibt, das noch immer im Druck ist. Es sind
nun 2 Jahre, daB ich es dem Verleger abgeschickt babe. Was ich wit

dem an Sadismus, Gemeinheit, Inkompetenz und Bosheit mit Uber
setzer und Verleger erlebt babe, laBt sich nicht beschreiben — es ist
eine soiche Hélle, bier em Buch zu drucken, daB ich mich brieflich
geweigert babe, den Verleger noch zu sehen und den Ubersetzer vor
einigen Tagen regelrecht ‘rausgeworfen babe. Ich bin so müde von all
den nutzlosen Bemühungen, daB ich auch gegen Archipielago’ nichts
tun will. Brest2 hat mir ‘or Wochen geschrieben, daB ich einen Kon
trakt vom Verlag erhahen wade, aber er kommt nicht — und idi
denke, a wird nie kommen. Nun, man muB afle diese Hoffhungen
abschreiben.

Meine Arbeit über die “Palâolltbische Wiedergeburtsmagie” babe
ich ergãnzt durcb elnen sebr interessanten SchiuB, der dieser rein
pbilologiscben Arbeit cinen groBen geistesgescbicbtlicben Ausblick
gibt. Ich babe indessen wciteres Material für Ergãnzungen gefunden,
doch werde ich sic erst im Sommer auf dem Lande niederscbreiben
können. Sic erbaken dann alles. Vorlaufig konzentrieren Sic sich am
besten auf Ibr Doktorat, damit Sic das bald und erfoigreich hinter sich
bekommen. Sind Sic eigentlicb einmal Lab’ begegnet? Ich batte ibm
em Exemplar der Hôblenmalerei ins Institut schicken bassen, babe
aber nie eine Empfangsbestitigung erbalten.

Indessen bôrte icb von Abbé Glory (StraBburg), daB er ca. 500 bisher
aba unveröffentlicbte Pausen von Werken am den Héblen besitzt, die
sek 1938 entdeckt worden sind. Mi bin mit Ibm in Korrespondenz, um
die Sachen zu erbaken, doch sind pekuniäre Scbwierigkeiten zu tibet
winden. Mi bane ibm das Manuskript tibet die Wiedergeburtsmagie
gescbickt, er scbreibt, daB er nicbt einverstanden ist, abet daB Payot für
eine Veroffentlicbung geeignet ware. Ich môchte gem 10 Jahre muhig
arbeiten, obne zu veréffentlichen. Es ist erstaunlich, wie sich die ent
ferntesten Materialien gegenseitig aufhellen. Abet wovon leben?

Die Mressen, die ich Ibnen gescbickt babe, môgen Sic nicht genie
ten; falls Sic Zeit-Schwierigkeiten baben, mtissen Sic niemanden be
suchen.
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Allen Erfoig an der Sorhonne und mit cler Einbürgerung! Lassen

Sic einrnal hôrcn, wie die Dinge gehen.

Mit den besten Grül3en auch von meiner Frau,

Ihr Max Raphael

1 Es handelt sich urn cinen Verlag in Buenos-Aires, der 1946 in spa

nischer Ubersetzung den Raubclruck “Marx y Picasso” publizierte

2 Jorges Romanero Brest, Kunsthistoriker.

3 Charles Lab, Professor für Asthetik an der Sorbonne.

N.Y 21, 229 East 63rd, ci. 11/\7.47

Meine lb. Ey,

es ist heute em erster kiarer Frühlingstag und wir wollen em wenig

in den Park gehen, damit sich rnein Kopf em wenig von der anstren

gencien Arbeit der Woche auslüften kann. Vorher aber rnôchte ich Dir

für Deinen langen Brief vorn 8/1V. danken, der vor ca. einer Woche

ankarn. Unsere Briefe kreuzcn sich etwas oft und das rnacht das Schrci

ben etwas schwierig, aber ich babe Dich heute urn einige konkretc

Dinge zu bitten.

Ich bin Dir sehr ciankbar für das, was Du über Arthur D. geschrieben

hast; es war nur eine Bestãtigung für das, was ich seit langem vermute:

daB die beiden Menschen reichlich verworren und hysterisch sind.

\Vir haben ihnen genau nach Ihren Angaben nod Wünschen viele nod

kostspielige Pakete geschickt unci fast nichts ist angekommen. Emmi

leidet daruntei vei1 sic wegen seiner Lunge fürchtet und sich nicht

von dern Gefühl trennen kann, daB sic für diesen Bruder weiter zu

sorgen hat, den sic aufgezogen hat und studieren liefi. Das bringt all

mãhlich eine soiche Unruhe in mein Leben, daB ich ernste Auseinan
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clersetzungen mit Emmi babe, die einmal lernen nnif3, oh sie bier oder
clort, in der Vergangenheit oder Gegenwart leben will. Obwohl wir weit
mehr geschickt hahen, als nacb unseren eigenen Verhãltnissen mög
lich und verantwortlich ist, bin icb clauernd clarnit belastet, daB A.D.’s
kranke Lunge und sein Leben von mir ahhängen. Das ist auf die Dauer
kein Zustand, in dem man BBcher schreiben kann. Entschulclige, daB
ich Dir mit diesen blöden Familienangelegenheiten komme, aber
wenn Du dank der geschäftlicben Tätigkeit von Peter mal etwas ER
hares übrig hast, so sende an AD. ab und zu em Paket, es wird mir das
eine groBe Erleichterung sein. Emmi weiB nichts von dieser Bitte und
so erwähne auch nicbts in Deinen Briefen. Icb respektiere Ibre Ge
flible, aber sie machen das Leben zur Hölle.

Es hat mir sehr leid getan, daB Du meine frühere Schülerin Frau
Erna Siegi nicbt gesprocben hast. Sie legt sich mit demselben Eifer wie
Du ins Zeug, urn mir Verleger zu finden und clank Eurer beider An
strengungen sebe ich nun ungefahr, was gescheben kann. Es ware mir
nun sebr lieb, wenn Du ibr einen Einfubrungsbrief an Dr. KI. Zweiling
schicken uid auBerciem diesem schreihen könn test, daB Erna zu ibm
kommen uHd mit ibm verbanclein wird. Ich kann von bier aus unmög
lich Manuskripte clirekt an ihn ocler an Dietz senden; sie geben an
Erna ocler an Dich — clirekt oder aus cler Schweiz. Das erste Manu
skript, daB wir absenden, wird eine relativ kurze Arbeit Uber die paläo
litbiscbe Jagerkultur sein, vielleicht kann er sie in seiner Zeitschrift
oder als BroschUre unterbringen — sie ist weniger als ½ der groBen
Arbeit. Nach und nach werden clann weitere Manuskripte folgen. Ich
rriuB jetzt erst das Griecbenbucb fertig machen oder wenigstens so
lange daran arheiten, his wir aufs Land gehen. DrauBen werde ich
mich dann mit der Vorbereitung und Absenclung der Manuskripte he
fassen. Uber den “Aufbau” und seine Eigenart wie Grenzen war ich he
reits durch Erna richtig informiert; man hat sie von dort an den Safari-
Verlag gewiesen, aber ich bin noch nicbt recbt klug, wer das ist. Auch
er will Manuskripte. Ich babe jetzt 8 Verleger — keiner will mein Buch
über Arcbitektur, sonst sind alle Titel verlangt und die meisten mebr
als einmal. Hoffen wir also, daB irgend etwas dabei berauskomrnt —

wenn auch kaurn Geld, das ich sehr gebraucben wrürde.
Es nit mir leid Dir sagen zu mUssen, daB ich Deine Bitte wegen

Horst Sti-. nicht erfüllen kann. Er hat sich freiwillig nach D. zuruckge
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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 ivie er es schon in Paris getan hat. Ich hatte immer gehofft,

daB er eines Tages einsehen wUrde, daB das blofle kritisieren und

Besser-Wissen-Wollen zu nichts führt. Das war em Irrtum. APes was er

gelernt hat, besteht darin, daB er erzâhlt, man habe ihn gezwungen,
nach D. zurflckzugehen. Davon ist gar keine Rede. Meine Meinung ist:

Wer auf Befehl einen Partisanen totschieBt, wUrde auch mich tot

schieflen und für solche “Bewunderer” habe ich absolut nichts fibrig.

Auch Emmi fmndet das unmenschlich, aber da kann ich mir nicht hel

fen. Ich finde umgekehrt, daB ich zu tolerant und zn groBrnUtig und
verschwenderisch gewesen bin. Es gibt eine Grenze und dann mache

ich nicht mehr i-nit.
Das sind die konkreten Dinge, die ich Dir sagen wollte. Gesnndheit

lich geht es leidlich und ich arbeite sehr viel; ich glanbe anch es ist

nicht schlecht — aber es ist so anders als die Arbeit der Anderen, daB

die Welt einigeJahrzehnte brauchen wird, urn einigermaBen zu kapie

ren, was ich will. Indessen hilft man sich damit zu sagen, daB ich nicht
schreihen kann und alles unklar ist. Nun wenn ich lange vermodert

scm verde, wird man vielleicht auch begreifen, daB auch mein Stil so

sein muB wie er ist, jedenfalls gebe ich mir eine verfluchte MUhe klar

zu sein.
Es ist schôn, daB Du bei Mutter Dietz warst. Sie schreibt so herzliche

Briefe, daB ich mich überjeden freue. Ich habe sie richtig lieb, obwohl

ich sie gar nicht kenne. Ich verwBhne sic anch gehörig mit Paketen.

Nun, meine liebe Ey, Dir nochmals vielen Dank und die herzlichsten
GrUBe für Dich und Peteu Es tnt mir leid, daB er sich nicht ent

schlieBen kann, Dir zu schreiben, aber es ist für mich em beruhigen

des Geffihl, Dich in semen Hânden zu wissen, denn ich habe zu ihm

groBes Vertrauen.

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

liche Ev,

diesen Morgen kommt Dein Brief vorn 22/TV. Vielen Dank. Von Dr.
Zw. babe ich noch keine Nachricht und es ist am besten, wenn Du ibm
mitteilst, daB er die cv. Post an Erna Siegi gibt (frankiert), clamit sic sic
übermittelt — ohne Firma etc. — DaB mein Buch Prouhdon-Marx-Picasso
übersetzt wird auf Wmsch von Lichtenstein, bore ich zum 1.Mal — ich
will gem alle Irrtümer auf mich nehmen, aber da bin icb unschulclig
und unwissende SündenhOcke funktionieren schlecht. Ich mOchtc nur
clazu sagen:

1) Dci- groBte Reiz cler VerOffentlichung meiner BCicher in d. Spra
che ist für micb — und hoffentlich für die Leser —, daB es mein
Deutsch ist. Also em ci. Text kommt im Herhst, em ancierer kann
nicht gedruckt werclcn.

2) Den Picasso will ich unter keinen Umstänclen mehr cirucken.
3) Was den IVI. hetrifft, so habe ich eine stark erweiterte Arbeit über
classelbe Thema, die mir weit besser scheint. Also die alte Arbeit
kann auch nicht mehi’ geciruckt werden. Das ist nun so hei rnir: ich
arheite immer fort und wenn man mir die Manuskripte nicht sofoi’t
aus den Hànc[en nimmt und ‘erOffentlicht, verliere ich cias Intei-—
esse, his ich sic umschreiben kann.

Also bitte: stopp die Lbersetzung in Paderhorn, sic ist ganz zwecklos.
In kurzer Zeit werden Manuskripte kommen.

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

Meine liebe Ey,

hab vielen Dank für Deinen Brief (ohne Datum), der cliese Woche

ankam und Deine eventuelle Reise nach Berlin ankündigt. Ich bin

neugierig, ob Du wirklich hast fahren kônnen und was Du mir Uber

Erna Siegi schreiben wirst, die eine treue und anstàndige Seele ist,

mich aber lange ohne Nachricht läBt, so daB ich nicht einmal weiB, ob

sic das Manuskript erhalten hat, das ihr von Frau ... zugestelit werden

solite, geschweige denn was die Leute bei Dietz zu entscheiden geclen

ken. Das Verôffentlichen von BBchern soil cler Teufel holen icE

wBrde mich gem davon die nãchstenJahre dispensieren, wenn ich nur

iI3te, wovon ich leben soil. Es hringt nichts als Unruhe nod Aiger

nnd die Arbeit verlangt Konzentration.

Du schreibst so tapfer uncl traurig — eine Stimme mehr im Chor derei

die sich alt wercien fühlen: ich vor allein (denn ich bin doch der àlteste),

Emnmni (die allerhand clurchrnacht) etc. Das ist em Kreislauf des Lebens,

das GegenstUck zur Pubertãt, nod vie soil da einer clern anderen helfen

(es sei clenn daclurch, daB er still halt unci sich die Nervositãt des Ande

ren gefalien lãl3t, was nicht immer leicht ist). Diejenigen, die plBtzlich

die Verfehitheit ihres Lebens erkennen, geraten in eine TorschluBpanik

nncl die Anderen sehen einen Berg von Arbeit vor sich. Goethe hat em

mal claraus gefolgert, clal3 die Seele unsterbiich scm müflte, da die Natur

nicht unvollendet vernichten kônne, was sic hervorgebracht. IcE bin

wecler so optimistisch noch so arirnaBenci; aber icE möchte doch mdglichst

viel von dern fertig machen, was mir vorschwebt. Und das 1st nicht wenig: 6

Bãnde Kunstgeschichte und 2 Bãnde Kunsttheorie. Ich schuffte furchtbar

und lebe, als oh icE 5OJahre hinter meinem Grabe ware. Und wieviel oder

vie wenig wird fertig werden? Ich sage mir immer, man kann em Buch

nach clem anderen schreiben, aber nicht eiHrnal clas ist richtig ich

schreibe eigentlich an alien zugleich, das gäbe eine schöne Verwirrung in

einem weniger starken Kopfe. Darum will icE mich auch durch nichts

hindern lassen. Man hat mir kürzlich einen Piatz an der Leipziger Uni

versitãt angeboten; icE habe abgelehnt (und werde es mit Düncker

ehenso machen), denn wie soil ich ohne Bibliothek und ohne Museum
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arbeiten? Scblieflhicb babe ich rnicb nicht 40 Jabre lang vorbereitet, urn
am Ende zu unterricbten, anstan die BUcber zu schreiben, die niemand
sonst scbreihen kann, da icb nicht nur Kenntnisse erworhen, sondern
Metboden entwickelt babe, die niernand sonst besitzt und — zu meinem
Leidwesen — auch die schlecht gebrauchen, denen ich sic rnineile. Icb
bin in alt geworden für Nehenbescbäftigungen, l5Jahre frUher babe ich
rnicb darum gerissen, da woilte mich niemand; beute ist mir jede An
erkennung peinlicb, denn sie riecbt nach Angekommensein nnd ich bin
nocb immer auf dem Wege rind heirn Suchen. — Darum kann ich aucb
den gewiinscbten Ronian in Fortsetzungen nicbt scbreiben; icb ;verde
allerdings nocb eine scbicken, die mir besonders wicbtig erscheint, aher
clann mull ich inindestens für eine Weile aufhdren. 01) Du wohl etwas
Geld bekommen hast? Dann sende es Erna, damit ich rnir Bücher von
ihr kornmen lassen kann, die bier nicht aufzutreiben sind rind die icb für
meine Arbeit benotige. Arts diesem Grunde ware icb frob, wenn etwas
gedruckt wird, denn ich lebe nun seit 1940 ohnejede Bibliotbek (was icb
rnitgebracht oder gescbenkt bekomrnen babe, bat in 3 Apfelsinenkisten
Platz). Die Bücbei (lie icb in Berlin bane, sind ausgebombt rind die arts
Paris wage icb mir nicbt nachschicken zn lassen, als ob ich rnir darnit die
lctzte Hoffnung mr Rückkebr nebmen würde. Und es ist doch der em
zige Fleck Erde, an dem icb hänge.

Na, nun babe icb Dir wohl genug von mir erzàblt, aber es wird Dir
geben wie (icr Erna, (lie sicb immer beklagt, daB sic sicb von meinern
Leben keine \7orstellung machen kann. \Tielleicbt ist das auch kein
Leben — auller ffu much selber und icb fühie mancbmal, (lab es anch
für Emmi zu schwer ist. Ich babe eben meine Arbeit, die eine nicht
abzunützende Leidenscbaft voraussetzt, aber manchrnal bin selbst ich
nude nnd sehne rnich nach einem langen Spaziergang fiber
europaisch knltivierte Ercie. Oh (las noch je einrnal kommen wird?
Und was ist Europa heute? Ich verhere (lie \7orsteilung davon.

Nun, meine liebe hi, lab Dich recta herzlich umarmen. Grübe Peten
Emmi wünscht Dir alles Liehe rind Gute.

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

Lieber Herr Schaefer,

ich hatte mir Ibren Ietzten Brief vom 15/V mit aufs Land genom
men, um Ihnen von hier aus zu schreiben. Aher ehe ich mich noch
von den vielen Aufregungen nod Enuãuschungen erholen konnte,
kam Ihr Brief vom 4/Vill., aus dem ich sehe, mit wieviel Schwierig
keiten Sic leider zu kämpfen haben. Ich babe \7erhancllungen mit Ver
legern in N.Y. unci in Paris laufen, aber es istja angesichts der unsiche
ren politischen Verhàltnisse und cler ganzen Rot-Hysteric mehr als
ungewif3, 01) irgencl etwas clahei heraus kommen kann.

Ich hahe sehr viel gear beitet — 9 Stunclen tàglich in der Bibliothek —

und mich ganz auf clas Thema des Totemisrnus mi Paläolithikurn
konzentriert. Es gibt noch immer viel verstreute Materialien und Abbé
Lemozi aus Cabrerets schuieb mir, clal3 er allein 4 neue Höhlen cut
deckt hat. Die Arbeit ist erschw’ert durch die rneistens zu fragmentari
schen, schiampigeri unci auf volligen Mi(verständnissen beruhenden
\7eröffentlichungen; ich habe mich claher entschlossen, in cliesen
Tagen einen Aufsatz zu schreiben: Meth. Bemerkungen zur Methode
cler Interpretation und Reprocluktion der palãolithischen Knust, den
ich gem in so vielen Sprachen wie moglich veröffentlichen möchte,
urn dieser ganz abscheulichen Methode der Zerstückelung unci Isolie
rung em wenig Einhalt zu gebieten. Es sind bei cler Arbeit sehr merk
würdige Tatsachen zur Erscheinung gekommen. So hehauptet Abbé
Lemnozi. daB es in Cabrerets uberhaupt keinen toten Mann gibt wie ihn
Breuil gezeichnet hat. Anclererseits hat Breuil alle Tiere fortgelassen,
mit denen die 3 Frauen aufs engste verhunden sind. Ich babe eine
sehr umfangreiche Korrespondenz mit franzôsischen Gelehrten ange
fangen, um verschiederie Fragen aufzuklãren, aber die Bereitschaft zur
Hilfe ist sehr gering. Es muB em sehr eigentümlicher Geisteszustand
unter den franzôsischen Archaologen des Palàolithikums herrschen.
Es scheint, daB viele Koflaborateure waren (wie in Spanien); die gauze
Wissenschaft leidet unter der Tatsache, daB sic in Hãnden von Prie
stern ist, denen offenbar em irdischer Ruhrn sicherer erscheint als die
christliche Seeligkeit. Abbé Breuil hortet die Dokumente, die er auf
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genommen hat und geht nach Südafrika, anstatt die französischen

ElohleH zu veröffentlichen. i’vline Pequart, die mit ihrem ?vlann in Mas

cl’Azil gearbeitet hat, schreibt mir, daB sic die von ihnen entdeckten

Wandmalereien nicht stucliert haben, das überläl3t man Abbé Breuil.

Er hat em Monopol und henimmt sich vie em Monopolist, was meine

Arbeit nicht geracle fördei’t. Ahgesehen von diesen Schwierigkeiteri

materieller Natur ist die Arbeit faszinierend, aber auch sehr zeitrau

bend. — Die spanischen Veroffentlichungen sind sehr unterschiedlich,

meistens zu flBchtig, wie überhaupt auf palãolithischern Gebiet mit

viel Hast gearbeitet wird. Jeder will die Sensation einer neuen Ent

deckung so schnell vie mdglich an den Mann bringen und clas heiBt so

schlecht xvie möglich; dann verliert man die Lust zur grBndlichen

Bearbeitung, die ja auch unter dcv Voraussetzung, daB es keine Korn

position, aber auch keine konkrete Ikonographie gibt, gar nicht mBg

lich ist.

Meine Frau ist am 29. juli sehr gegen meinen Willen abgereist und

unter näheren Umstànden, die unser so schönes und herzliches Ver

hãltnis sehr stark berBhrt, urn nicht zu sagen erschBttert haben. Wie

clas weiter gehen wird, weiB ich nicht. Wohin soil man kommen, wenn

eiiiem alle Plane von der eigenen Frau oder deren Farnilie kaputt ge

macht wercien — noch dazu aus mehr sentimentalen als vernünftigen

Gründen.
Ich weifi auch nicht, ;vie lange ich hier auf dem Lande bleihen

werde, vielleicht nur bis Ende August, ‘ielleicht bis Encle Septembei

ich verde das vom Wetter abhängig machen und von Büchern, die ich

erwarte. Sobald der oben erwãhnte Aufsatz fertig ist, schicke ich Ihnen

eine Kopie, darnit ich Ihren Eindruck kenne, ehe ich an die letzte For

rnulierung und englische resp. französische Ubersetzung gehe.

Mit den besten GrüBen für Sic und Ihre Frau!

Ihr Max Raphael
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New York 21, 229 East 63rd Street, d. 3/ V. 52

L.ieber Herr Schaefer,

ich babe endlich gestern em Exemplar meiner “Prehistoric Pottery
in Egypt” erhalten u. meine Frau wird es Montag zur Post nehrnen. Es
vird als Schiffspost, aher eingeschriehen gehen, so daB es eine Weile
dauern wird, his Ihre Freuncle es erhalten. Oh von den 6 Doll. etwas
Shrig bleibt, werde ich Ihnen spater schreiben.

Ich habe in den letzten Monaten realisieren mUssen, daB meine
Deutungen cler palolithischen Kunst groBer Skepsis begegnen u. Vor
wUrfe wie “Hineindenken”, “Aufbäufen von Hypothesen” etc. sind ge
rnacht worden. Ich begreife, daB ich etwas tun muB, urn die Menschen
ohne Intuition zu Uberzeugen, daB Intuition nicht zfigellose Phantasie
ist u. daB es wenn nicht Beweise, so wenigstens Wahrscheinlichkeiten
gibt. Mein ursprunglicher Plan war, eine “Ikonographie der pal.Kunst”
in 2 Bãnden zu schreiben I. Band: Toternismus II. Band: ‘vViederge
burtsmagie. In heiclen Fallen muBte ich von Gesarntkompositionen u.
Ganzheitsdeutungen ausgehen. Ich habe nun beschlossen, zunächst
einrnal em ganz analytisches Verfabren anzuwenden. Ich werde so zu 3
Banden kommen, aber es ist nicht anders zu machen. Der erste Band
wirci den Untertitel hal)en: Methode und System der Deutung. Ich
babe ca. 45 Seiten geschrieben — die Skizze einer Skizze u. icb werde
im Mai fortfabren. Ich sencle Ibnen diese 45 Seiten mit Schiffspost u.
bitte rnir zu sageri, oh diese Darstellung Uherzeugend 1st. Ich lege eine
kurze Disposition des ganzen Bucbes bei, so daB Sic sich em Bild
machen kônnen, wie fragmentarisch der Text ist. Ich wollte ihn ins
FranzSsische übersetzen u. in Paris als Unterlage für Verleger benutzen.
Was sagen Sic von diesem Standpunkt aus zu dem Text? Sobald das
nächste Cap. über die Funktionstiere fertig ist, sende ich es Ihnen mit
Flugpost, so daB wohl beides gleichzeitig bci Ihnen ankommen dürfte.

Ich babe aher sonst nocb viel gearbeitet: Einen Aufsatz über die
Chronologie der pal. Kunst u. einen anderen “Uber den Fortschritts
begriff in der Geschichte” — aber nichts davon kann hier veröffentlicht
verden. Es ist Zeit, daB wir nach Frankreich kornmen; Paris ist mir
immer günstig gewesen — u. alte Liebe rostet nicht.
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Hoffentlich 1st Ihre Frau ganz wieder hergestelit.
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 Umständen nicht gehen mögen.

Mit den besten Grdl3en — auch von meiner Frau
Thr Max Raphael

P.S. Aller Voraussicht nach werden wir diesen Sommer nicht in unsere
Scheune gehen, sondern hier in N.Y bleiben bis 30/TX. (Abreise
datum). Haben Sie irgend jemanden in Paris, an den Sie uns em

pfehlen kônnen, namentlich für eine Unterkunft. Es soil schwer sein,
Zimmer mit Kfiche zu finden. Tch verde bis Ende April in Paris
bleiben, dann die Reise durch die Höhlen heginnen. Meine Frau wird
Arbeit suchen mdssen; vielieicht wissen Sie etwas Diesbezügliches.
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Anhang





Textvarianten urid Anmerkungen

Zur \Terwendungsweise der Textvarianten und Anmerkungen siehe Edilor/scher Bench!
ab S. 191 in diesem Band.

PRAHISTORISCHE HOHLENMALEREI

I. Die Grunrilagen der palholithischen Malerei

1 A: Die Unterbrechung riieser \‘erhindung zeitigte in Europa, d.h. südwestlich

nun norddsdich den Pyrenhen eine andere Entwicklung als in den ;vahrscheinli

chen Ursprungsgebieten der menschiichen Zivilisation.
2 A:..., ivie (las sueng logisch dnrchgebildete Syuem magischer Zeichen anf den

neolithischen TongefhBen Agyptens weisen daraof bin,...
S In A schlie/3! den Soft an riem vielmehr alles Asvmmetrie und Verschiebung isc
4 In A he’jJ! den Soft: Und schlieBlich: nicht am Einzelnen findet diese Kunst ibren

Gegenstanri, sondern am Gruppendasein (icr Tiere nun (icr Menschen, in ncr

steilung ncr Herde nnri (icr Horde.
5 A:..., wo den Mensch zum ersten Mal aus seinem bloB zoologischen Dasein her

austrat, SCO (las L.eben mit den Tieren aus niem Beherrschtsein..
6 A: So zeigt tins (lie paiaolithische Maierei in jedem einzelnen Aerk (lie Tiefe

und Strenge unserer Gebundenheit svie (lie Grdile unserer mdgiichen Freiheit als

voliendete Wirklichkeit.
7 A: Die Menschheit beginnt immer wieder von nenem nun jedesmal auf einer

hdheren Strife,...
S In A fr/il!: . . .dnrch Anpassnng (Icr W’erkzeoge und Waffen an nbc Forderungen

den Umweft.
9 A: . . . in (lie nniverseller phi osophiscber Begniffe.
16 A: Was ha( (icr Kunsder mit nlieser Konstanz im Wechsei (largcstcflt: (lie here,

wie en sic in tier Nanur benbachtete, rue Tiere als Objekte seiner Wünsche rind

Handlungen oder (lie here ais Reprãsentanren semen seihst, d.h. seines gesell

schafthchen \Terbandes?
11 Jo A fr/il!: Totenglaube
12 Jo A heiji! den Abso!z: Aber hier schon stelit sich die Frage: Aufxven wirnl die Knaft

(les Ldwen übertragen? Für wen wirnl gezaubert? Und damn kommen wir zu einer

zwciten Gruppe von Inhaiten: zu den totemistischen im Unterschierl zu den magi

schen. Hierher gehdren wohi em groiler Ted der Tierkhmpfe, rue steilvertretenri

für die Cane stehen rind die überwiegenri rue Form von Kreuzungsgruppen an

nehmen. Das Ineinander der Tiere, dessen nhcbsdiegendste Dentung Trhcbtigkeit

ist, bedenret anch Bnnnlesgenossenschaft in Kampf, wabrend (lie Ubernieckung

ehensowohi Beberrscbung snie Vermitrirn4g und \crtragsgarantie bedeuten kann,

so in vielen Fallen, wo sich em Mammut fiber andere Grnppen von Tieren legt. In

Les Combareiles kann man ziemlich nlenthcb unterscheiden zwischen den linken

Whnden der Hühlenghnge, die vorwiegend Khmpfe darstellen, rind den recbten,
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die überwiegend friedliche Szenen geben. So wird in Fon-de-Gaome aus einem
lsainpf zwischen einern weiblichen nod einem mànnlichen Bison eine Vereini
gnngsgrnppe, was man als eine Hochzeits- oder als eine Clanversdhnnngszeremo

nie denen kann; und auf der letnen Wand von Les Combarelles wird umgekehrt
die A.uflosung einer solchcn Vcrcinigungsgruppe dargestelit, indem zwei Vertreer

der lybischen Pferderasse den mãnnlichen Pai.iner einer Pferdegrnppe aus der
Tarpanrasse ahholen onter Assistenz der Freunde (Mamnuit) und Feinde der verei
nigten Pferdeclane. Oder beclentet dieses “Abbolen” die Darsrellnng der Leichen

feier eines Clanchefs? Am Ende der Komposition, wo die heiden einst verschlunge

nen Tiere Rdcken an Rücken stehen, our noch (lie Schwãnze leicht iiherkreuzt,
spring em kleines Pferd aus dem grol3en und (lies lãBt sich öfter don heobachien,

wo em Tier als von Waffen tödich getroffen dargestellt ist. 1st dies die Seele des Tie
res, (lie sich vom Körper tremit? Haben wir hier die \‘erbindong Zn unseren Kenn
nissen von den Beencligung den Toen und den Festen, die man ihnen danbnache?
13 Jo Afrhltfrhlf den Absotz.
14 In Afrhlt .. in dem doppelten Sinne, daB sie zauhente und den Zanber verwirk
liclue, wdhnend das Auge wohl das eine ahen nicht (las andene konnte.
15 Jo A folgi den Soft: Non anfgnund gegenseitigen Hilfe unten Seinesgleichen

konne er den Kampf alien gegen allen bestehen.
16 Jo Afrhlt: getnennte
17 Jo A fr/il! den Soft.
18 A: modennen Abenglaubens
19 A:..., die von den Menschen alien Zeiten nnd alien \1Olken gehOii nnd gesehen
wenden konnen.
29 Jo A lie/fit den Soft: Die Knns hat in jeden hishenigen Gesellschaft die Fnnkdon
gehabi, eine Svnthese ans dem winklichen Handelnkonnen 011(1 den theonetisch—
ideologischen Vonsteilungen zn schalTen. Diese Synthese des Kónnens ans Mdssen
nod Wfinschen zeigt uns für die palaolithische Zeit eine hervorragende Knaft den
Emotion und des Denkens.
21 Jo A heflt den AbsotzschloJ3: Aben hier bleiben wir im Bereich den Venmnmngen

und es zeigt sich der Nachteii den Vongeschichte. (1013 sie keine lftenanischen Dokn
mente fiber ihre eigene Gescbichte besitzt, allendings anch keine innefübnenden,
vieldentigen nnd gefälschten. Doch dies macht es uns nnmogiich zn verfolgen, wie
sich die maeniell und sozial begnenzte Weltbehennscbung in soziale Gefdble rind

gesellschaftliches Wissen nod schliel3lich in die magiscbe und otemistische Ideolo
gie venwandelt haben und in weichen Weise die Knns ihrer alien Synthese ist. Es
zeigt andererseits dem umgekehnten Weg von der Synthese der Knnst zun zugnunde

liegenden Winklichkeit eine Schnanke in den Konkretheit der Aussagen. Unsere En
kenntnis der palkolithischen Kuitnn wird irnrner fnagrnentanisch bleiben.
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II. Die Magie der Hand

1 A: Wenn sieh bewahrheiten solite, was Obermaier im AilsehluI3 an die Hóhle

von Parpallo gesehriehen bat, daB die ostspanische und die franko-kantabrisehe

Kunst zeitgenossisch gewesen seien (zitiert naeh ‘Prehistoric rock pictures in Europe

and Afi-ica”by Leo Era benius and Douglas C. Fox; p.25), dann hbtte die Geschiehte...
2 In A heijien die beiden letzten Sdtze Die gerade Linie wird überall vermieden;

ebensojede starre Geonletrisierung und Symmetrisierung der konkav-konvexen xu
einer Sinuskurve. Ihr hul3eres Formgesetz ist vielrnehr die Versehiehung, d.h. eine

Asymmetrie der Gröi3en und Lagen der Teile vor und hinter tier Wendung; und

dies ist die Konsequenz des inneren Formgesetzes, daB die Kurve nieht eine Folge

von Punkten ist, die einern starren, immer gleiehen Ahlaufgesetx gehorchen,

sondern eine Bewegung, deren Ursache em Kraftstrorn ist, dessen Rllythrnus sie

gehoreht.
3 In A falgt Entsprechend cliesem ideologischen Ursprung verlor die freie Kurve

ihre Vagheit und Willkür nur allmhhlieh dureh eine gleiehzeitige Zuordnung zu

zwei immer knnkreter und differenzierter erfaBten Tatbestbnden: xur Gestalt und

zum Leben des Tieres ivie zu den bsthetischen Gefühlen, die man durcb sie darstel

len woilte. Dieser Drang zur objektiven wie subjektiveu Bestirnmtheit verbnderte die

Qualitbt der Kurve dauernd: die Bewegung durch mebrere Dimensionen zur Bewe

gung durch eine Dimension, die Bewegung in einer Riebtung zur Bewegung in die

beiden entgegengesetzten Riebtungen.
4 A: Es verbnderte sieb aueh die künstleriscbe Funktion dieser Kurve whhrend tier

palSolitbiseben Zeit mehrfaeh, denn der \\eg zur Bestimmtbeit bedeutete den Ver

lust der bloB imaginierten Einheit unci deren allmbhlicbe Ersetzung dureb eine

konkrete Totalitbt, die ibrerseits das Ergehuis herausdifferenzierter elementarer

BestandstUeke war.
5 In A heijit eler SaLt: Am Aufang war der Punkt, das war der erste Ausdruek für em

Bedürfnis, das sich, im Gegensatx zu allem Naturalismus, als persönlieb-metaphy
siseh bedingter Wille des BewuBtseins gerade dadureb enthüllt, daB er die Ahfolge

der Punkte dem Aufbau einer konkav-konvexen Kurve nieht entheben konnte.
6 In A falgt: Es ist also wiederunl our die Umfblsehung eines historisch bedingten

Standpunktes in einen prinzipieil theoretisehen, der dieses Argument trbgt.
7 In A heftt dcr Absatz: Es war gesagt worden, daB dureb alle historisch bedingten

Funktionswandlungen hinclureb das Linienelement der palSolithisehen HOlslen

malerei die konkav-konvexe Kurve wae Diese sebloBjede mathematisehe Verregel

mbBigung in sieb selbst aus, wenu die magische Wandlung dureb das Uber

raschende der geometrisehen \\endung gegeben werden sollte. Da andererseits die

totemistische Monumentalitbt die Eladleit einer eiufaeheu und übersiebtliehen

Orduung verlaugte, so kounte diese our in eiuem System arithrnetiseber und geo

metrischen Bezielniugen zwischen den Kurvenvariationen besteben, welehe um so

zahlreicher und verschiedener sein kounten, als das matbematisehe Orduuugs

system eiuheitlieh und streng war. In der Tat hegegneu uus solehe Orduungen seit

den frühesteu Werkeu und es sind fast dieselben Orduungen, die sieb his in die spa

teste Zeit des Palholitbikums erhalten haben: es gab eineu traditionell überlieferteu

181



Proportionskanon nod eine aus derselben Queue fliellcude geometrische Struktur

Seliematik. Und das \Terhaltnis von geometrischer und aridsmetischer Ordnnng

hletht ehenfalls dasselbe: dolt wo Proportionen Uberwiegen, werden die geometri—

schen Beziehungen ihrer unmittelbaren Anschauliehkeit heraidt. während nn4ge—

kelirt dort, rio die Ietneren als Parallelismus und I<.omplemendirergãnzung sieb

aufdràngen, die Strenge und Einheit des Proportionssvstems einer loekeren Man—

nigfaitigkeit Platz maeht.
S Jo AJbtgi: Diese zweite und grbl3ere Uherrasehung kann natdrlieh nur eineni all

gemeinen Skeptizismus hegegnen; Troglodvren UIKI goldener Sehnitt seheinen un—

serem ãsthetisehen inc historischen Denken em absoluter \Vidersprnch.
9 In Afoig!: \Vie dem aueh sei. daB der nehen (icr Proportion 1:2 am zahlreichsten

auftretende goiclene Sehuirt aus (Icr Hand enoviekelt wurde. kann keinem Zweifel
unterliegen und wir haben hier our (las ersic konkrete Beispiel dafur, (laB arts (icr
magisehen Bedeutung der Hand eine ästhctischc enrwickelt wurde.
16 In A foig? dci Absoftbeginn: Bc\or wir die Erörterung ihrer ksthetiseh-kunstleri—

sehen Bedeutung fortsetzen, hahen wir einige Reflexionen uher den golelenen

Sehnitt selber anzustellen. Mag er der Kunst aus (let- Magic der bland anfgezwim—

gen worden scm. inrlem - - -

A: enthãlt
IS In Afe/zlt dci -Soft.
ii In A frh if dci Soft.
14 In A keif! dci Ah.schni!!: Es licrrschen demnach zwei Axiome: (laB einc Form, (lie
von ciner anderen unterbrochcn wird, zwar wieder auftauchen kann, aber our in

variiertcr Erscheiutiogsweisc: rind daB rler \Vcchsel von der senkrcchtcn zur waagc—

rechten Dimension (‘tile Richtnogskndcrung für (lie Form anf ncr scnkrcchtcn zur

Folge hat: sic steigi nicht mehr, sondern fkllt. Das erste Axiom bedeutet, niaB (lie

bloBe Unterbreclirtug rlcs cinen Linienelementes (lurch cm mmderes bereits cine

Auscioandcrsctzung zwischen ihnen ist (10(1 dal3 jeder Kampf die Kümpfenden ver—

andert. Das zwctte Axiom hcsagt (lie versrhiedene Bedeutung (1cr ciuzelnen

Dinsensionen nod Rich tungen für rinser Bewulitscin, veil dicsessclbst cm komple—

xcs Koordinatensvstem ist (vergl. Aiox RophoeL- Adieu n!n,s!heooe dci konkic!en Diolek—

liii, 5.181) nod sich in (Icr Kunst an (1cm raumlichen Koordinatensvstem auscinan—

dcrlegt. Es handclt sich nicht nor darum, daB (lie Waagerechtc Tod nod (lie Senk—

rcehtc Leben bedeutet(A.ugustc Perret) , son(lern (larum, (laB der Mcnscb bald als

kürpcrrling unter Kürperdingen lcbt, halrl als hewuBtes Scm von einem unhewuB—
ten in em UherhewuBtes sich bineinbeht, bald von dcr Stofflichkeit des Korpers in

(lie Immaterialitkt des Geistcs oder umgekebrt sich bewegt. Es ist müBig, em allge—

meines, d.h. von geschicbtlichen nod individncll-psvchischen Bedingungen undj

hkngigcs Gcscii ncr Zuordnung zwischcn den geistigen und (len rkumlichcn Koor

(linaren finclen zu wollen.
15 Jo Afehit dci Soft.
16 A: diese Uherserzung
17 A: ungesehierlenen Einheit
18 A: cmanatmonsartmger Sclhstbewcgung
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III. Die Koinposition der Zaubersehlaeht in Altamira

1 Dieser Sntz fehit in A. Dci letzte Sntz des Absatzes heijit in A: Es soil hier nur gesagt

werden, daB diese mit dem Gedanken- und Formenkreis von Altamira zusammen—

hãngenclen Kompositionen nieht die einzigen sind, daB andere und sehr versehie—

clenartige existieren, um rue vorurteilsvolle Behauptung zu widerlegen.
2 In A nnd Bfolgt Wrazer: The Golden Bongh p. 518-530 tinter dci Ubeisrhnft: The

propitiation of wild animals by bunters). Bode Texte bnngen dos Zitat in englisrher

Sprarhe. Znm srhnelleren Veistandnis wiid es liter in seitier dentsrhspraclngen Ubeisetznng

Frazer, J.G.: Der golciene Zweig. Hnnibnig 1989, Kap. LIlT Die \Tersöhnnng wilder

Tiere dureh JSger, S. 753-7 70 wiedeigegeben:

“Die Deutung des Lebens auf Grund der Theorie einer clem betreffenrien Wesen

innewohnenden nnrl so gut vie unsterbliehen Seele ist bei den Wilden nieht anf

mensehliebe \\‘esen besehrbnkt, sondern erstreckt sieb auf die gesamte, belebte

Seböpfung un allgemeinen. Indem er rlies ttit, ist er vorurteilsloser und vielleieht lo—

giseher als der zivilisierte Mann, der den Tieren im allgemeinen das \orreeht rier

Unsterhliehkeit verweigert, (las er rloeh für sieh in Ansprueb nimmt. (. ..) So muB

rias Tüten nnrl \‘erspeisen eines Tieres für den Wilden, dem alle Lebewesen etwa

atif gleieher Stnfe mit dem Menseben stehen, em ganz anderes Gesiebt tragen, als

für uns, rue wir die Intelligenz ncr Tiere ncr unseren als weit untenlegen eraehten

nnrl rlen Besitz nnsterblieber Seelen bei ibnen leugnen. Daher glatiht sieb rler pri—

mitive Jiiger, nler em Tier enlegt, nler Raehe ennvenler seines entkürperten Geistes

onler nlerjenigen aller annleren Tiere derselben Gattting ausgesetzt, die er, gleieh

den I’vlensehen, dureh Bannle nles Blutes und der Verpfliehtnng der Blutraehe mit—

einannler verknüpft ansieht. Infolgedessen maeht es sieh nler Wilde ztir Regel, das

Leben nlieser Tiere zu versebonen, für deren Erlegnng er keinen dringenden Be—

weggrnnd hat, (...) Die Wilden künnen es sieh aber keinesfalls leisten, alle Tiere zu

versehonen. Sie mfissen entwerler einige von ihnen essen oder verhnngern, und

wenn die Frage nun rlaranf hinanslbnft, ob sic onler das Tier nmkommen sollen,

dann mOssen sic nioch gezwungenermaBen ihre aherglbuhischen Skrupel Oberwin

rlen unri riem Tier nlas Lehen nehmen. Zugleich tnt ncr WilrIe alles, was er vermag,

um seine Opfer und deren \‘erwandtschaft zu besãnftigen. Selbst bei ihrer Totting

bezengt er ihnen seine Achtnng, bemOht sich, semen Anteil an ihrem Tori zn ent

schulnligen onler zu verbergen und verspricht, daB ihre Uberreste ehrenvoll heban

delt wernien sollen. Indem er niem TonIc so seine Schrecken nimmt, hofft ei seine

Opfer mit ihrem Geschick zu versOhnen rind flue Gefbhrten zu bewegen, herheizu

kommen, tim ehenfalls getOtet zu wernien. Es war z.B. em Grunnlsatz ncr Kamtschat

kaner, niemals em Land- oder Seetier zu tOten, ohne sich vorher bei ibm zu ent

schulnligen. Sic opferten ibm atich ZedernnOsse tisw., damit es denke, es sei nicht

em Opfer, sonniern em Gast auf einem Feste. Sic glaubten, dies verbindere, naB an

dere Tiere derselben Gattung schen wOrden. Nachdem sic z.B. einen Bbren getOtet

unni scm Fleiscb genossen batten, brachte der Wirt gewOhnlich den Kopf des Bbren

in Gras gewickelt der Gesellschaft nun beschenkte ibis mit einer Reibe von Kleinig

keiten. Hieraufschob er die Schuld am Tod des Bbren den Russen zur Last, und bat

das Tier, es mOchte seine Wtit an ibm atislassen. (...) Wenn die Ostiaken einen Bar
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gejagt und erlegt haben, schneiden sie ihm den Kopf ab nod hãogen ihn an eineo
Baum. Dano versammelo sie sich im Kreise darnm nod erweisen ihm göttliche Eh

ren. Hierauf laufen sie auf das tote Tier in, stoflen Klagelaute aus und rufen: “Wer

hat dich getötet? Es sind die Rnssen gewesen. Wer hat rlir den Kopf abgeschoitten?

Es war eine russische Axt. Wer hat dir das Fell abgezogeo? Es war em Messer, das em

Rnsse gemacht hat.” Sie erkläreo auch, daB die Federn, die den Pfeil auf seioem
Flnge getragen haben, aus den Flügelo eioes fremden Vogels stammten, nod daB

sie selbst oichts weiter taten, als den Pfeil losznlasseo. All dies trio sie, weil sie mei

two, der waodernde Geist des erschlageoeo Bãren würde sie bei der ersten Gele

geoheit aogreifeo, weon sie iho oicht auf diese Weise besäoftigteo. (...) Bei den

Nutka-Iocliaoero in British Columbia wurde em Bar, weno er getötet worden war,

hereiogehracht nod vor den obersten Hänptliog anfrecht hiogcsetzt. Er bekam

eioe Hãuptliogsmütze mit Fignreo verziert auf den Kopf, nod das Fell wnrde ibm

mit weiBeo Dauoeo üherpudert. Nun setzte man ibm em Brett mit Lebeosmittelo

vor nod lud iho durch Worte nod Gebärdeo em, zu esseo. Danach wurde dem Tier

das Fell abgezogeo, es wurde gckocht nod gegessen. (...) Fin geoauerer Bericht der
Koryakiscbeo Zeremonieo wird von eioem jUogereo Verfasser gegehen. Er erzãhlt

tins, weon em toter Bar ins Hans gebracbt verde, kãmeo die Fraueo heraus, rim iho

in treffen, norl taozteo mit Fackelo. Die Bäreobant wirrl mit dem Kopf znsammeo

ahgezogeo. Eioe der Fraueo legt das Fell um, taozt damit nod bittet den Bãreo io

stãodig, nicht hose, sondero frenurllich gegeo the Leute zn seio. Gleicbzeitig bieteo

sic auf einer HolischOssel rlem totco Tiere Fleisch an nod sageo: “113, Freund.” Da

nacb wird eioe Zeremonie volliogeo, the rIco Zweck bat, deo toteo Bäreo, orler viel

mehr semen Geist inrOck in seine Heimat in seodeo. Er wird für seine Reise mit

VorrOten io Gestalt voo Purlrliogs oder Reoticrfleisch in eioem Grasbentel verse

hen. (...) Schliel3lich kano the Anferstehuog erlegteo Wildes aber docb Unbe

qnemlichkeiteo hahen, uorh niaocbe JOger tno deshalb Schritte, dies in verhiodero,

iodeo3 sic das Tier durch Zcrschocideo der Knicflcchsco lObroco, n.m es sclbst oder

semen Geist am Aufstcheo ocher Davoolanfen in hindero. Dies ist der Beweggruod,

den KouijOgcr in Laos für diese Gepflogeoheit aogebeo. Sic meioeo, die Zanbet;

die sic auf dcrJagd anssprechco, kOnotco ibre magische Fraft verhiereo nod das er

legtc Tier iofolgcdcssco wieder mm Lebeo erwachen nod davoolaufeo. Um diese

Katastrophe in verhiodero, lOhmen sic clas Tier dahci; sobalcl sic cs gcschlachtct ha

ben. (...) Das LObmen des totco Tieres ist iodessco oicht die cioiigc Mal3oahmc,

die dcr vorsicbtigc Wildc crgrcift, rim den Geist des Opfcrs kampfnofäbig in ma

cben. In alter Zeit, wcoo die Anios auf Jagd warco rind mum crstco Male cinco

Fuchs töteten, baodco sic scm Maul sorgsam in, um in verbiodero, daB der Gcist

des Ticrcs bcranskOmc nod seine GcfOhrtcn vor dcm Hcraooahco tIcs JOgcrs
warntc.”
3 In A fehien the be/den letzten Sdtze. Dci SchluJisatz heejit

Wclchc von den kookretco Bcstimmtmgco die richtigc scm mag, blcibt nocotschicdco,
aher die allgcmeioc Dcntnog als tOthiche Anscioaodcrsctzuog nod VcrsOhouog wird
durch cioco Blick auf das gaoic Bild bcstOtigt. Es schciot, als oh alIc Waffco gcworfcn
siod nod die Eodphasc des Kampfcs, die cntschcidcode Kraft rlcs Zaubcrs hegioot.
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4 A: Das rnacht diesen Kampf zu einem Opfer und gibt ihrn die GrdI3e des not

wendigen Schicksals, des Tragischen.
5 A: gebrochenem
6 In A schiujil der Salz aus den natürlich-geschichtlichen Erscheinungen die

Machtigkeit isolierten Seins, die Konstanz des Sich-Wancleinden, der tragische

Bruch ml rnenschlichen Leben.
7 In A schizefit an dieser Ste/ic der Satz und seinfoigender Teilfehit.
8 A: .. .geradezu das kompositionelle Grunderlebnis...
9 In Aft/ut derAbschnift von: Dies ist aber nur em Faktor... his . . zn einem gewissen

Grade erklãrt.
10 In A heU3t der .Satz: Dies hestätigt, daB die Konstittuerung dec ganzen Gruppe

vom inneren Gegensatz über die Auseinanderlegung nsit Gleichgewichtigkeit zor
Einseitigkeit mit àuBerern Gegensatz führt.
11 In A foigi: Aher die ältere Auffassungsart entscheidet ebenso wenig vie (lie jUfl

gere, oh wit es mit einern Jagdzauber oder mit einer Szene dec Clangeschichte zu
ton hahen. Da such für das erste nicht der geringste Anhalt findet, wird die toterni—
stisch-politische Deutung wahrscheinlicher.
12 DiuuerAbsotzfrhit in A.
13 In A fehit: nor scheinbar
11 In A folgt Diese hat ebenfalls keine inhaitliche Beziehung zu Altarnira, (lie for

mal kornpositionelle dagegen ist urn so grdBer, da wir auch hier em auf dec Spitze
stehendes Dreieck als Kornpositionsgestalt des Ganzen haben. Die waagerechte
Lage der Decke kdnnte dern Künstler das Arbeiten auf zwei auseinanclergehenden
Schrigen aufgedrãngt hahen, veil so die in hernalende Fliiche grdl3er wird, ohne
daB man in frmesartmg ubereinanderliegenden Reihen zu greifen braucht. Wie dem
auch sein mag, es hestehen heträchtliche und für (lie geschichtliche Entwicklung

bezeichnende Untersehiede zwischen den zwei Dreiecken, (lie ZO einern erhebli

chen Teil mit (icr Verschiedenheit der Inhalte zusamrnenhingen mögen. Doch 1st

dieser Inhalt für Font-de-Gaurne schwer hinreichencl konkret anzugeben trotz dec

Auffhlligkeit und Einheitlichkeit der huBeren Form. Es scheint, daB (lie Bisons zwei
verschmedene Funktionen haben: die Pferde unci Ochsen zu hekhrnpfen und in
einer prozessionsartigen Bewegung eine Init cler Schlacht zusammenhängende

sakrale Hancllung vorzunehmen, worauf die “menschenähnliche” Profilrnaske hin

deuten kónnte. Sieht man x’on clem Fraginent eines groBen Bisons ab, das sich
unterhalb dec Spitze des Dreiecks und parallel zu dessen linker Seite befindet, eine
auffallende Analogie zurn isolierten Führerbison in Altarnira, so kann man sagen,

daB der Künstler von Font-de-Gaume weniger Gestaltungsfreiheit besaB. Er halt

sich streng an die beiden Schenkel des Dreiecks, inclem er von der Spitze ausgeht

rind auf jede Seite drei Tiere stelit. Rechts weisen sic alle in eine Richtung zur

Spitze, links clagegen in zwei entgegengesetzte, vielleicht weil auch das ausgeson

derte Tier sich von der Spitze fortbewegt. In Altarnira dagegen ist nor dec eine linke

dec heiden Schenkel besetzt, dafür aber in mehreren Schichten parallel überein

andem wahrend der rechte gänzlich aufgelockert wurde. Die stärkere syrnmetrische

Anordnung von Font-de-Gaume rnacht, wenigstens in der fragmentarischen Form,
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in (Icr wir sie hesitzen, den Untersehied von Ende und Anfang (Icr Komposition on—

kenntlich. wShrend lnerüber in Aliamira nicht der geringste Zweifel besteht. Nach—

dem die in Altamira vernuedene Begegnung an der Spitze nnd (lamit die sehSrfste

Konzentrierung anf einen Pnnkt gesncht war, wtirde dci Zivischenranm zwischen

den Schenkeln so besetzt, dali alle Tiere sich annShcrnd parallel znr rechten Seitc

naeh anilen wenden, also in Gegenrichtung zur uneren Reihe. Es wird dahei cm

zweitcs Gravitationszcntrnm gesehaffen, indem diese Gcgcnriehtungen im zwciten

Bison der nneren Reihe mr Kreuznng gebraelu werden. Dami( wSren in diesem ei

nen Tier (lie heiden Funktionen des Kampfes und der Prozession vereinigt. Es fehlt

(lie ohere Absehinlihinie des Dreieeks, die für Altamira so reich tmd charakteristiseh

war, veil sic (las Linienclement vom cinzelnen Tier anf die Gesamtkomposition

dbertrug rind so (las Ganze zusammenfaflte.
13 In A sidie An in. 14.
16 In A folgt: Rcicht dieser Aisfang Ober das Magdalhnien znrück ins Anrignacien

nnd damit in (lie .&nfdnge (Icr spatercn Altstcinzcit? Es mag vielleicht nor cm Znfall

(Icr rcchtjungcn Wisscnschaft scm, (lie sich Archdologic des Palàolithikmis ncnnt,

dali die Antwort für (lie Malcrei anf spanischem Boden gefnndcn wird, in Covalanas

(Abb.30) . Da these XVerke dens Anrignacien angehörcn, ware cm indirektcr Beweis

für den kfihnen Versncli von Zamiatnine geliefer, (lie Reliefs von Laussel als cine

cinheitlichc Komposition in rekonstruieren.
17 A: . . mit (icr Nlarke dcr PrimitivitSt. dieser fanlstcn Ausrede dcr Gcistcswissen—

schaft in dcr Zeit (los Hoclikapitalismus. belegen konnte, nm die Gedankenlosigkeit

nn(1 den Ideenschwnnd ciner ganzcn Epoche in verhergcn.
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EDITORISCHER BERICHT

Fthhistorische I—là/i lee maleret ist in drei Typoskriptfassungen Uberliefert.
Typoskript A, geschrieben 1943/44, zãhlt 70 Seiten, umfaBt jedoch
tatsãchlich 69 Seiten, da die Seite 36 mit Ziffer 37 gezãhlt wurde. Typo
skript Al ist eine Kopie von A und wurde mit zahireichen handschrift
lichen Urnstellungen, Ergânzungen, Streichungen und Neuformulie
rungen sowie von dritter Hand notierten Anmerkungen und Fragen
versehen. Es handelt sich aller Wahrscheinlichkeit nach urn 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 Stficken von Fassung Al ab und enthãlt erheb
liche Vereinfachungen und Kfirzungen. Das dritte Typoskript B zãhlt
63 Seiten. Die ‘erste’ Schicht der Korrekturen und Umarbeitungen
von Al sind aufgenornrnen und an einigen Stellen nochmals hand
schriftlich ergänzt ivorden.

\ro1 Tvposkript B erschien eine franzôsische Lhersetzung mit zwei
weiteren Texten nnter dern Titel Max Raphael: “L’Art Pariétal Paléo
lithique. Trois essais sur la signification de L’Art Parietal Paléolithi
que”. Heransgegehen von Patrick Brault, Paris 1986.

Bei der hier puhlizierten Version handelt es sich ehenfalls urn
Tvposkript B, der Fassung ‘Ietzter Hand’. Das Verzeichnis der Textvari
anten bezieht sich auf die erste Fassung, Typoskript A. Umstellungen
ganzer Absãtze sowie einzelner Ahschnitte wurden nicht aufgenom
men. Auf eine \Terzeichnung der Varianten der englischsprachigen
Version wurde verzichtet, da sic nicht von Raphael stammen.

Zur iVietliode dci Inteipretation dci akiolit1usc1ien Kunst ist in drei Typo
skriptfassungen flberliefert. Die erste Fassung A zãhlt 29 Seiten. Die
zweite Fassung B ist eine fiberarbeitete Version, unifal3t 34 Seiten und
enthàlt zahlreiche handschriftliche Korrekturen, Umstellungen und
Erweiterungen. Die dritte Fassung C stellt eine Reinschrift von B dar,
enthãlt weitere handschriftliche Ergãnzungen und urnfal3t 34 Seiten.
Von dieser Fassung liegt eine englischsprachige Ubersetzung als Typo
skript ‘or, die Raphael einer Reihe europaischer Fachgelehrter zuge
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sancit hatte, nachweislich Annette Laming-Entperaire. Em weiteres

Typoskuipt mit dem Titel “Bernerkungen zur Methode der Interpreta

tion der palSolithischen Kunst” umfafit 40 Seiten. Es war von Raphael

als erster Teil seines geplanten Buches “Ikonographie der quaternãren

Kunst” vorgesehen. Dieses Typoskript gibt den Inhalt von C wieder, er

weitert urn einige prinzipielle Gesichtspunkte, bricht allerdings vor

zcitig und mitten in einem Satz ab.
Typoskript B erschien in einer franzdsischen Ubersetzung von Prof

Claude Schaefer tinter dem Titel “Stir la méthode d’interprétation de
l’art paléolithique” in: Raison Présente, XXXII., Paris 1974, S.35—63.

Der Text “Bemerkungen zur Methode der Interpretation der palSoli

thischen Kunst” ist in französischer Ubersetzung in den o.g. Band von

Patrick Brault aufgenommen worden.
Bei dem hier publizierten Text handelt es sich urn Typoskript C. Auf

Textvarianten wurde verzichtet, da es sich bei den Verãnderungen von

Fassung zu Fassting urn fortlaufende Prãzisierungen und Erweiterun

gen hanclelt, die in Typoskript C kulminieren. Von einer Publikation

der “Bernerkungen...” wurde in dieser Ausgabe abgesehen, cia sie sich

direkt der projektierten “lkonographie der quaternãren Kunst” zu

ordnen.

Der Beg7?ff des geschiclitliclien Fortschrittes ist in einer Tvposkriptfassung

von 15 Seiten mit zahlreichen hanclschriftlichen Korrekturen unci Er

gSnzungen Uherliefert.
Der Text erschien in einer französischen Ubersetzung von Patrick

Brault unter dern Titel “L’art des cavernes préhistorique” in: Café n°3,

1983 und wurde in den o.g. Band von Patrick Brault iviecler anfge

nommen.

Bei der Edition der Texte wurden Tippfehler sowie orthographische

und grarnmatische Fehier korrigiert. Interpunktion sowie altertfirn

liche Schreiharten sind behutsam angepaBt, die Syntax der Texte istje

doch grundsãtzlich heibehalten worcien.

Der Herausgeber
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Werner E. Drewes

Raphaels Hand

Annàherungen





Ich sage lair imine?; man kann cia Bach nach

deni anderen schrciben, aber nichi cia mat (las

1st rich tig — ic/I schreibe eigenthc/m an alien zu

gleich M. R.

Die Arbeiten Max Raphaels zur Kunst der “Vorgeschichte” entstanden

in einern Zeitraurn, als dieser bereits üher ausgearbeitete Konzeptio

nen seiries Projektes einer “Kunstgeschichte als Wissenschaft” verfügte.

In “Prãhistorische Höhlenmalerei” finden sie eine äuBerst kompri

mierte Darstellung und Erprobung.

Im ersten Tell der folgenden Ausführungen werden neben ibrer

Entstehung einige ihrer Problernatiken vorgesteilt, die Raphaels Studien

zur “Vorgeschichte” orientieren und bislang kaum beachtet worden

sind. Es handelt sich urn den von Raphael unter dem Stich- und Reiz

wort einer “mathematischen Kunsttheorie” durch alle Phasen seiner

Arbeiten gefUhrten Themen- und Problernkornplex. Ausgehend von

seinern Vorwort zu dem Fragment “Empirische Kunsttheorie” wird

deren erkenntnistheoretischen und kunsttheoretischen Motiven nach

gegangen und irri Hinblick auf die Studien zur “Vorgeschichte” profi

liert.
Tm zweiten Teil werden die Entstehungszusamrnenhänge der Texte

Raphaels, Hintergrñnde dec damaligen Forschungen zur palâolithi

schen Höhlenrnalerei, sowie geklärte und ungeklarte Aspekte ihrer

Rezeption vorgesteilt.

Der dritte Teil greift in einer kursorischen Lektüre einige der im

ersten Teil entwickelten Problernatiken auf unci konfrontiert sie mit

einigen ZUgen von “Prãhistorische Hôhlenmalerei “•1

Auf seller Schiffspassage von Europa nach Amerika im Juni 1941

notierte Max Raphael, er beginne nun, “Notizen zum ‘Corot’ und zur

Kunsttheorie zu machen. Endlich! Em bescheidener Anfang”.2

Nach seiner Gefangenschaft seit Mai 1940 in franzôsischen Internie

rungslagern (Stadion Buffalo, Bassens, Gurs, Les Mules), hatte er An-

fang Juni 1941 auf der Flucht vor den Nazis über Narbonne, Port Bou,

Barcelona und Madrid mit dem Zug Lissabon erreicht, urn von dort
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aus auf clern Seeweg in die USA zu gelangen. An Emma Dietz, die ihn
1938 in Paris kennengelernt uncl, ebenfalls in Gurs interniert, Raphael
geheiratet hatte, schrieh er heinahe tiglich Brief— unci Tagehuchauf
ieichnungen. Ii ihnen notierte cc Reise-. Lanclschafts- unci Museums
cm drücke sowie politische und biographische Reflexionen, in ihrem
Mittelpunkt stanclenjecioch seine Liebe unci Sorge urn Emma Raphael
sowie die Fortsetzung seiner Arbeiten. Beicies half Raphael, clas Ge
spiflSt seiner Biographic wiecler mit dern Faden einer Chronologie zu
vcrknüpfen. Bereits in Narbonne notierte er: “Mit clem Manuskript in
cler Tasche fühle ich Gegenwart rind Zukunft wieder an die Vergan

genheit gebunden (wenn die Anknupfung voriaufig auch noch recht
klein ist) “. In Lissabon hieB es schon: “Ich babe gestern abenci ver—
sucht, mein Man uskript zu entziffern uncl zu sehen, was cia ist unci was
fehit, aher ich bin noch nicht ganz zurecht gekommen. Es wirci notig
scm, alles noch einrnaI im Zusamrneithang zu lesen. Ich sehe nur, daB
leider viele Seiten noch nicht abgeschrieben sirici. Ich rnuB also zu
einer Schreibmaschine kommen. urn clas selhst zu machen”.5 Bei clern
“Manuskript”, clas es “zu entziffcrn” gait, hanclelte es sich urn den Ent
wurf “Empirische Kunsttheorie”, den Raphael zwischen Dezember
1939 unci Mai 1940 in Paris geschrieben hatte. Am Ahenci ciesselben
Tages in Lissabon notierte er: “ich babe eben noch einrnal in meinem
Manuskript geb1ittcrt. Ic’h glaube, es ist volisdindig. allerclings bleiht
noch sehr viel abzuschreiben. Doch wercie ich cias sofort in Anierika
inachen, daniit ich für meine Muscumsausbeute einen georcineten
Ausgangspunkt babe uncl aile neuen Gecianken am rechten Ort eintra
gen kann “. Unterstreichen cliese AusfUhiungen die aullerorclenthche
Rolle. die Raphael cliesern Text zuwies, so wircl die hier von ihrn be
schriehene Arbeitsweise den koinpiexen Status unci Charakter eines
GroBteils seiner Nachiah-Konvolute bedingen. Schon walirenci seiner
zchntagigen Uherfahrt nahrn er sich cias “Manuskript” wiecler vor.

Bevor er jedoch am 15. 6. 41 mit ersten “Notizen” hegann, resU
niierte er em seiner Ansicht nach grunclsStzliches Defizit seiner gesam
ten bisherigen Arbeiten. “Aber so ocier so muf3 clas geschichthche Pro
blem der Kunst gelSst werden, unci clas ist mir his beute noch immer
so unrnoglich, wie es mir 1913 war, wo ich das geschichtiiche [sic] ganz
einfach gestrichen babe. Das Problem ist mir heute sehr viel kiaier,
aber eine fiberzeugende Ldsung babe ich immer noch niclit. 1st dieser

196



Bankrott definitiv? Oder nur das Ergebnis einer schlechten Iviethode:

daB ich Geschichte nicht aus den Quellen studiert habe, sondern aus
den Büchern anderer, die bereits immer künstlich vereinfacht

varen?” Spielt Raphael mit derJahreszahl “1913” auf sein Buch “Von
Monet zu Picasso” an, clas in diesem Jahr im Mfinchner Deiphin

Verlag erschienen war und das er hier in eine Reihe mit semen theore

tischen Konzeptionen der 30cr unci 40cr Jahre stelit, so sah er sich

noch immer auf3erstancle, eine “überzeugende LBsung” für “clas ge
schichtliche Problem der Kunst” zu finden. Am folgenden Morgen

notierte er: “Ich babe gestern abencl noch die 3 ersten Seiten meines

Manuskripts gelesen unci war entsetzt üher die Dünoheit und Unan

schaulichkeit des Stils. Die ganze schriftstellerische Arbeit ist noch zu
machen”.1° Den Nachmittag verbrachte er clamit, “Korrekturen zu
korrigieren”.’’ Am nàchsten Tag clann schrieb er clas Vorwort zur
“Enipirische [n] Kunsttheorie.”

Am 17. 6. 41 notierte er: “Ich habe eben die Niederschrift des ‘Vor
wortes’ beendet, clas em kurzer (drei von diesen Seiten) und scharfer

AbriB geworden ist zugunsten des Verstancles — gegen die Dunkelrnàn

ncr cler Inspiration — uncl cler mathematischen Kunsttheorie”.’2 In die

scm Vorwort skizziert Raphael po nert einige GrunclzUge seines theo

retischen \7orhabens. Er will “eine Kunsttheorie entwickeln, die ich
empirisch nenne, veil sic aus den Kunstwerken aller Zeiten und Völ
ker gewonnen ist”3 uncl dabei den “Gegenstancl dec Kunst in seinem

ganzen Umf’ang für clas wissenschaftliche Denken konstituieren”.11 Sei

cliese “Konstituierung — uncl ebenso die der Kunstgeschichte uncl

Kunstkritik — einrnal geglückt, so kann uncl nuiB die ernpirische Kunst

wissenschaft clurch eine mathematische Kunsttheorie ergãrizt uncl voll

endet verclen”.’5 Was Raphael bier als notwenclige Ergàrizung unci
nachträgliche Vollenclung der “empirischen Kunstwissenschaft” durch

eine “matheinatische Kunsttheorie” vorsieht, wird allerclings schon

während des Prozesses ihrer “Konstituierung” wirksam geworcien scm,

orientiert sich die MaBgabe der ‘Wissenschaftlichkeit’ dieser “Konsti

tuierung” doch bereits am Moclell der Mathematik, genauer, den “Ele

rnenten” Euklids. Zwar beruhe “clas Fehlen einer exakten Wissenschaft
von cler Kunst nicht zuletzt auf den fiktiven Grenzen der bisherigen
Methode: daB der Elementarbegriff eines Gebietes (Zelle, Empfin

clung etc.) in Analogie zum mathernatischen Punkt geformt scm
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mud”16, doch rnfisse man eben “dcii Tabestànden der Kunst entspre

chend von Anfang an einen höher srukturieiten Elementarbegriffbil

den”i Diese methodologisch-theoretische Madgabe wircl prokiamiert

in \7erbindung rriit der Forderung, “clad die I\iathematik ihre Entwick

lung von Euklicl fiber Leibniz nnd Lobatschewsky hinaus fortsetzt, bis

sie den kiar analysierten Tatbestancl dcv Kunstwissenschaft dnrch eine

Forniel auszuclrficken verniag”.’8 Gelte es auch (lie “fiktiven Grenzen

der bisherigen Methode” wissenschaftlicher Gebietskonstitution im

Hinblick auf Kunst mittels eines “höher strnkturierten Elementarbe

griff[es] “ in fiberschreiten, paracligmatisches Moclell uncl Telos des In

begriffes von ‘Wissenschaftlichkeit’ scheint für Raphael gleichwohl die

Mathematik zn scm. Scm Projekt cler “Konstituierung” einer “empiri

schen Kunstwissenschaft” erfolgte darnit anf cler Gnmdlage eines dop

pelten Kreclites: eines Kreclites sowohi auf die ivldglichkeit cler Gewin
nung eines “höher strnktnrierten Elementarbegriff[es]” den “Tatbe

stãnclen cler Kunst entsprechencl”, wie auf eine historische Entwick

lung cler ?vlatheniatik, die schliedlich “den kiar analvsierten Tathestancl

cler Knnstwissenschaft clnuch eine Formel ausznclrUcken vermag”.

Nun zeichnen sich rnadematische Sdtze uncl “Forrnel [n] “ geracle

claclurch aus, dali sic Gelnmgsanspruch unabhàngig von historischer

Kontingenz erheben, SO (lad zwischen ihnen uncl den “Tatbestänclen

cler Knnst’ eine unfiherbrUckbare Kluf± bestehen bliebe. Unci genan

dies scheint clas Prohleni zu scm, clas Raphael vor Augen stand. Zn den

“Eigenheiten cler Kunst”, die sich, im Unterschiecl zn den Gegenstãn

den cler “Natnr- nncl Gesellschaftswissenschaft”, nicht “organisch dler

bisherigen Methocle cler exakten Wissenschaften einfUgen lassen”°,

gehöre es, clad sic sich “nicht mehr wertfrei machen” nncl clad sich “Ge

schichte uncl Dasein” an ihr nicht “sãnberlich von einancler abtren

nen” lassen. Da “Kunst em Akt ist, cler bestimmte geschichtliche Gege

benheiten in spezifischen Mitteln gehilciehaft umfornu nncl clahei znr

Hierarchic cler Werte ffihrt, kann man den Gegenstand nicht mehr

wertfrei machen wie in Natnr- nncl Gesellschaftswissenschaft, ehenso
wenig ivie sich Gcschichtc nncl Dasein so sãnberlich von einancler ab

trennen lasscn xvie in diesen”.2° Dies mfidte dlie Bilclung eines univer

sellen, ans den “Tatbestànclen dler Knnst” “aller Zeiten nncl Vdlker” ge

wonnenen, “hdher strnktnricrtcn Elcmcntarhegriff[es] “ prinzipiell

vereiteln. Doch der Text fãhrt fort: “Die Beseitignng cler letzten
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Schwierigkeiten fflhrt uns zu einer Kunstwissenschaft, die aus drei Tei

len besteht: Phànornenologie, Geschichte und Kritik. Es bandeR sich

dabei nicht urn drei unverbunden neheneinander stehende, sondern

wechselseitig voneinander abhãngige Gebiete, obwohl oder gerade

iveil weder (lie ganze Geschichte in die Kunst noch (lie ganze Kunst in

die Geschichte aufgeht”.2’ Die Aufgahe der Gewinnung eines “hOher

strukturierten Elenientarbegriff[es]” fiele (larnit einer “Phãnorneno

logic” zu, (lie allerdings vor denselben Schwierigkeiten stfinde. ‘Wenn

aber nicht “die ganze Kunst in (lie Geschichte aufgeht”, dann sheint

es einen Aspekt der “Kunst” zu gehen, der nicht in “Geschichte und

Dasein” verflochten, sondern ihnen i nkornpatibel, transzendent und

(lennoch ‘phãnornenologisch’ zugãnglich ist. Darnit wfirde neben

einern historisch-transzendenten Doppelcharakter der “Kunst” der ihr

rnetahistorische Dignitãt verliehe, urngekehrt aher auch der Begriff

(1cr “Geschichte”, insbesondere wenn “das geschichtliche ganz einfach

gestrichen” werden kann, zutiefst rãtselhaft.

Raphaels Ansffihrungen zu einern “hôher strnkturierten Elernentar

begriff” kflnnen als em \7ersnch gelesen werden, “Mathernatik” und

“Geschichte” in verkniipfen. Dieser Zug seines theoretischen Entwur

fes ist in (icr bisherigen Rezeption, soweR er Uberhaupt zur Kenntnis

genommen wurde, marginalisiert vorden.22 Wenn em solcher “Ele—

rnentarbegriff’ “einen Kornplex von Bestandstfirken ausdrfickt, von

denen jedes einzelne in si(h veranderlid ist und (leren Beziehungen

untereinander (lie versrhiedensten Variationen, Kornbinationen,

\1utationen er1auben”2, dann beabsiclitigt er offenkuiuhg geschicht

liche Verãnderungen in rnathernatisierbaren Komplexen zu besrhrei

ben, (lie erlauben, historischen Wandel zu forrnalisieren. Projektiert er

ihn gar als einen “Inbegriff von variablen Funktionen Uber variable

Elernente”21, so sieht Raphael sich gleichwohl genfltigt zu erwãgen,

‘prirnar neben den Elernentarhegriff einen Totalitãtsbegriff [zu]

stellen, der dieselben Faktoren des Inhaltes, der F’orrn und der

Methode in einer hflheren und urniassenderen Einheit nrsprUnglich

und unableitbar enthãit”.25 Oh em soicher “Totalitätsbegriff” jedoch

“ernpirisch” ans “Geschichte und Dasein” von “Kunstwerken” oder der

“Mathernatik” zu gewinnen sei, lãBt der Text offen, Dagegen wird

Raphael das Problein der Gewinnung eines “hflher strukturierten Ele

rnentarbegriff[es]” nicht aus den Augen verlieren. Zwar wird er 1943
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notieren: “Meine Tendenz zurn Universalisnius hat eine grol3e Wand-
lung durchgernacht, urn die ich rnich lange und schwer habe rnühen
mUssen”.26 Dennoch wird er in semen Studien der neolithischen
Tôpferei Agvptens und der paläolithischen Hdhlenrnalerei eine

“Bestãtigung für die Brauchbarkeit meiner beschreibenden
Methode”2 fmnden. Weniger denn je wird er dahei aber auf die
“BUcher anderer” verzichten kbnnen.

Zurn Zeitpunkt der Nieclerschrift des Vorwortes bane Raphael bereits
alle prograrnrnatisch relevanten Texte seines Theorieentwurfcs zurnin
dest in einer ersten Fassung fertiggestelit. Deren selektive Lektfire wird
zeigen, daB die irn Vorwort von 1941 exponierten Problernatiken zurn
Kernbestand’ seiner Konzeptionen zàhlen und auch die Studien zur

‘Vorgeschichte’ orien tieren werden.
Raphaels Projekt einer ernpirischen Kunsnheorie und -wissenschaft

lãBt sich weit zurückverfolgcn. Schon 1917 schrieh er in einern
offenen Brief an Richard Harnann: “Sie wissen als Kunsthistoriker und
Philosoph selhst viel zu gut, daB elne Kunstgeschichte als Wissenschaft
uberhaupt nicht existiert [...]. An VorschlSgen und Methoden hat es
in den letzten jahren gewiB nicht gefehit, aber sie linen alle an dern
Fehier, daB sie sich zu nahe an das Objekt hielten und dieses doch
nicht erschBpf’ten, claran, daB die Methode aus irgencleiner andern
Wissenschaft hcrübergcnornrnen war, ocler daB ihr clas erkenntniskriti
sche Fundarnent fehltc”.28 Fine Tagebuchnotiz verzeichnet von 1919
his 1925 Snidien zur Wissenschafistl eorie, Physik, Mathernatik, Diffe
rentialrechnung und Axiornatik unci resfmrnierte: “nun drSngt alles auf
die letzten rnetaph[vsischen] [sic] Fragen, von denen ich ausging.
Unci ich sehe: der Grundriss ist derselbe geblieben. Wieweit das Gerüst
jetzt besser ausfUllbar ist, kann ich nicht Ubersehen”.29

Am 1. Jannar 1926 notierte er: “Ich dachte zuerst lange an die
‘Grundbegriffe’ unci verbesserte und ergànzte die Disposition”.3° Fine
anschlieBend verzeichnete Liste von Vortrãgen und Veranstalningen
an cler “Volkshochschule GroB-Berlin”, wo Raphael von 1924 his 1932
unternchtete, enthàlt bereits (lie Thernen, aus denen die Aufsàtze von
“X’Vie will em Knnstwerk gesehen scm?” hervorgingen. 1930 schrieb er
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für den geplanten Band in Arosa em Vorwort.3’ Zusammen mit der im
seihen Jahr publizierten und em Jahr zuvor abgefal3ten Monographie

“Der Dorische Tempel. Dargestelit am Poseidontempel zu Paestum“

en thalten sie erste Konturen seines Projektes einer empirischen Kunst
theorie und -wissenschaft. In seiner “Vorbemerkung” zum Tempelbuch

steilte el “‘or allem die Methocle cler Erorterung” in den \7order—

grunci. Zu ihr heiBt es: “Sie beruht auf dem AusschluB jeder Entwick

lungsgeschich te nod ist ganz gestelit auf eine schaffenstheoretisch

fundierte Kunstwissenschaft, cleren erste Aufgabe die Festlegung des
künstlerischen Tathestandes ist, und deren zveite eine eindeutige uncl

ailseitige Zuorcinung einer Weltanschauung zu den formalen Tatbe

stanclen, besser em Ablesen aus ihnen”’ sei. In einer nmerkung dazu
heibt es: “Eine soiche Kunstwissenschaft ist insofern empirisch, als sie
von der unmitteiharen Auseinandersetzung mit den Kunstwerken aus

geht, insofern Iogisch als sic eine Theorie des künstlerischen Schaffens

voraussetzt, die von Ort unci Zeit cler Entstehung cler Kunstwerke ab—
hàngig ist”. Der “Grundriss” seiner Konzeption zeichnet sich bereits

deutlich ab. Tm zweiten Teil des Buches führt Raphael unter clem Titel

“Die Idee des clorischen Tempels” aus: “Wenn ich aher hier den Ver
such mache, von cler Soziologie des dorischen Tempels zu sprechen, so

meine ich weniger die Sklavenvirtschaft, die Vorherrschaft des Han

dels, knrz clas, was Marx die Art cler Produktion oder Rcprocluktion

der Lehensmittel genannt hat [...], sondern ich meine die Formen
cler \7ergesellschaftung im Sinne cler Simmelschen Soziologie “. In

einer Anmerkung heiBt es weiter: “Die einzelnen Formen eines Kunst

werkes als Gliecler einer Gerneinschaft zu betrachten, wird hei den

Soziologen auf groBe Bedenken stol3en. Für eine aligemeine Kunst
wissenschaft inuB dieser Versuch gewagt w’erden, weil er den einzigen

\Veg clarstelit, aus der Formenwelt selhst zu einer eindeutigen Zuord

nung einer Weltanschauung zu kornmen. Jede transzenclente Bezie

hung entbehrt von vornherein des Charakters der Notwendigkeit. Wie
weit eine ailgemeine Kunsnvissenschaft gleichsam nur Gerüstlinien

angeben, vie weit sic zur Ergänzung auf Dokurnente auBerhalh des
Kunstwerkes angewiesen bleiben wird, ist eine methoclisch offene

Frage”.7 Raphaels ehrgeiziges Ziel hesteht zunãchst darin, “aus der
Formenwelt selbst zu einer eindeutigen Zuordnung zu einer Weltan

schauung zu gelangen”, so daB für ihn die Frage nach der Notwendig
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keit einer “Ergãnzung” dnrch “Dokumente aullerhaib des Knnst

werkes” noch eine “methodisch offene” bleiben kann.

In deni mm selbcnJahr entstandenen Vorwort zu “Vie will em Kunst

werk gesehen sein?”, das er im Mãrz 1930 in Arosa verfailt bane, prãzi

sierte Raphael scm ‘Programm’ eines “Ablesens” aus “formalen Tatbe

ständen”38 und stelite die “Erfassung (ies Kunstwerkes” bereits in den

Horizont einer “Problem- und Methodengeschichte der Kunst”.3° “Kei

ncr Wissenschaft soil das Recht ahgesprochen werden, sich mit Kunst

zu beschãftigen, nicht einmal der Knnstgeschichte, (he freilich weder

de Geschichte nacbzeichnet noch von Kunst handelt. Keine der zur

Vorarbeit unentbehrhcben Wissenschaften (Ikonographie, Psycho-

logic, Ethnologic, Asthetik etc.) hat bisher zur Kunst selhst hingefUhrt.

Keine erlanbt, den kUnstlerischen SchaffensprozeB in semen wesent

lichen konstitutiven Etappen nacbzuzeichnen als verscbieden von den

begleitenden Erlebnissen wie den technischen Vorbereitungen und

Manipnlationcn des Kiinstlers. Unsere Ahsicht ist also, die Methode

ausfinchg in machen, nach der em hestimrntes Kunstwerk geschaffen

ist. Zn diesem Zweck gehen wir vom Kunstwerk selhst aus: von seinem

dnrch (las Ange erfaflbaren Tatbestand, den wir zuerst durch konstitn

icrende Begriffe beschreibcn nnd dann weltanschanlich deuten; so

verbinden wir (lie Sprache cler Formen, d.h. der Weltdarstellnng, mit

der Sprache (icr Wcltanschannngen und machen (las Kunstwerk zn

cinem Glied der Gcistcsgcschichte nnd darnber hinans zur Gcschichte

schlechthin”.’° Wcitcr unten erdrtert Raphael im Hinbhck anf (lie Vor

gchensweise (lie “methodologiscbc” Frage nach dem rcchtcn Anfang.

“Diese Ziclsetznng erfordert cine iuethodologische Klãrnng der Frage,

oh von den gesamthistorischen Bcdingnngcn anszngehen und von
ihnen aus (las Kunstwerk abzuleiten ist, oder umgekchrt: ist znerst (las

Kunstwerk zu analysieren und clann mit (icr gesamthistorischcn Situa

tion in Verhindung zn sctzcn?”1’ Da man jc(loch “aus (len gcsamthisto

rischen Bedingungen nicht (lie Eigcnart (icr Knnst gcgenüber allen

anderen Schaffcnsgcbictcn des Mcnschen ableiten kann” rind (lie

“cinzclnc Zuordnnng von Kunstwcrk und historischcr Situation immer

x’age rind nnbcwicscn bleiben mul3”, folgert er: “In der Tat ist (lie Alter

native falsch: nur wcnn man von beiden Seiten ansgeht, wird man in
einer Problem- und Methodengescbichte cler Kunst kommen. Aber

bier in dicscm Bnchc hanclelt es sich nnr uni den cinen Teil der Auf
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gabe: die Erfassung des Kunstwerkes als Kunstwerk, und dies zwingt

uns, vom Kunstwerk selbst auszugehen”.42

Eine erste systematische Darstellung seiner Konzeptionen veröffent

Iichte Raphael 1932 unter dem Titel “Zur Kunsttheorie des dialekti

schen Materialismus” in den “Philosopischen Heften”1. lnter Reran

ziehung cler letzten Abschnitte aus cler “Einleitung” in “Zur Kritik der

politischen Okonomie” von Marx und einigen spàten Engels-Briefen

untersucht Raphael den in diesen Texten entworfenen Zusammen

hang von Kunst als Teil des Uberbaues mit den ökonomischen Grunci

lagen der jeweiligen Gesellschaft sowie die von Marx aufgeworfenen

Fragen nach cler Rolle des M thos als Vermittler zwischen materieller

Basis uncl Kunst, nach clem normativen Charakter cler griecbischen

Kunst uncl nach den Disproportionen zwischen dkonomischer Ent

wicklung uicl Kunstentwicklung. Da die “clurch Aiheitsteilung ent

stanclenen ideologischen Gebiete [.1 auch ihre eigenen Gesetze aus

clem Wesen eben clieses Gehietes” haben, kommt Raphael über seine

“wissenschaftstheoretische Fi’ageste11ung’4 zum “Grundriss” seiner

dreiteiligen Konzeption: “Kunstwissenschaft, Kunstgeschichte und

Kunstkritik — so verschieclen sic scm mögen als Wesens—, Werdens- unci

/\Tern\isseflsc1afte1
— haben das Gemeinsame gegenjecle sinnvolle Sozio

logic cler Kunst, daB sic ihren Gegenstancl zu abstrakter Reinheit isolie

ren unci ihre BegrUnclung immanent in sich selhst suchen”1 mUssen.

Den Aufban cler “Kunstwissenschaft” beschreiht er w’ie folgt: “Eine em

pirisch fundierte Kunstwissenschaft hat die clrei konstitutiven Bestanci

stUcke eines jeden Kunstwerkes: die Bilciung cler Form aus ihren letz

ten Elementen, den Zusammenhang cler Formen nach bestimmten

Aufbaugesetzen im Werktvpus unci die \/erwirklichung cler Formen (in

ihrer r\llgeineinheit unci in der Mannigfaltigkeit ihrer Abwandlungs

moglichkeiten) aus der gesamten X’Veltkunst zu abstrahieren (gernãB

den Kategorien des Elementes, der Beziehung, dci Totalitãt und dci

Konkretisierung, die für den Aufbau jedler exakten empirischen Wis

senschaft gelten). Die reine Kunstwissenschaft treiht vergleichencle

i\rerkkundLe d.h. sic abstrahiert aus dem \7ergleich der fertig uncl

geschlossen vorliegendlen Kunstwerke aller Zeiten mid aller VBlker

dlie aligeineinsten Elemen te, Beziehungen, Totalitàten unci Konkreti

sierungsgebiete; sic konstituiert das ideale Kunstwerk undi dessen typi

sche und generelle Erscheinungsformen”.17 Urn den “rnethodischen
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Akt” der Konstitution eines idealen Kunstwerkes jedoch ‘vornehmen
zii können (und ihre nur relative Berechtigung nicht aus dern Auge zu
v(rlieren). ist eine Soziologie dec Roust, als ob sie bereits vorhanden
vire, sti11schveigencl vorausgesetzt [. ..] Denn vie solite man sonst
die F.riterien der Scheiclung vollstanclig gewinnen können”.18 Auch
“Kunstgeschichte” betreibe “vergeichencle Kunstw’erkkunde, aber
nicht inehr in bezug auf die konstitutiven Elemente und konstanten
Scinsstrukturen, sonclern in bezug auf Einwirkungen, Abhängigkeiten,
\‘rãnderungen, Gestaitwandel, d.h. unter dem Gesichtspunkt dec zeit
lichen unci wechselwirkenden Variabilitàt”1. Habe sie sich bislang “als
Wissenschaft von den gesetzmàBigen Zusammenhängen un Ablauf
und in dec Wechselwirkung des Kunstwollens’ unci der Sti1e als eine
rein immanente Wissenschaft imaginiert”, so lasse sich clurch einen
“rein immanenten Vergleich von Kunstgescbichtsepochen [...] clieses
ideale Veriinclerungsgesetz nicht finden. noch viel weniger erk1ãren’.5
Damit dies gehinge, müsse eine “Soziologie cler Kunst Uber die angeb
lich ilninanenten Ablaufgesetzc dec einzelnen Icleologie: Kunst bin
aus” und “für jecle einzelne oder für den Zusammenbang aller eine
ihnen transzenclentc Begründung in einer [...] sie alle fundierenclen
procluktiven und reprocluktiven 1ãtigkeit der menschlichen Gesell
schaft” suchen. Denn was sich ‘gesetzlich verãndert, isi nicht die
Riinst als künstlerisches Schaffcnsvermogen, sondern die technischen
Produktionsiyiittel, die w’eltanschauliche Haltung des Menschen zur
\,\Telt die formalen Prinzipien. die clieser neuen Haltung cut
sprechen”.2 \_ls “Kriterien” dec “Kunstkritik” seien “Einheit in der
?vlannigfaltigkeit, Gestalthaftigkeit des Geistigen, Logik des Aufbaues”
mi 1—Iinblick auf clas “Ziel einer voilkommenen Kongruenz von Form
und Inhalt unci damit dci Vbrschmelzung clesjeweils konkret Relativen
mit dem abstrakt und icleell Absoluten auf cineni unencilichen
i\Tcge.53 Die von Marx versuchte Lösung der Fragc nach clem “‘ewigen
Reiz’”31 cler griechischen Kunst erachtet Raphael zwar als “unhalt
bar”’, doch an cler c;eltung einer “überzeitlichen Norm einzelner
Kunstwerke aller Epochen und Völker cler Kunstgeschichte” halt er
fest. Unci schon 1932 hehauptet Raphael, es sci eine dec “matheinati
schen Methode” “wenigstens analog gebaute, ivenn auch vorlaufig
nicht mit gleicher strenge abzuleitende Kunstw’issenschaft [...] die
Voraussetzung für die Erfassung clesjenigen Teiles cler Tatbestãnde.
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der die relative Selbstständigkeit und Eigenbedeutung cler Kunst be
trifft”.

Neben architekturtheoretischen Arheiten zu André Lurcats Schul

bau in Villejuif (1933) und den Entwürfen zuni Sowjetpalais sowie

cler franzOsischsprachigen Publikation von “Proucihon Marx Picasso”

fertigte Raphael 1933 eine “Nieclerschrift der Erkenntnistheorie” an,

(lie er 1934 unter clem Titel “Zur Erkenntnistheorie cler konkreten

Dialcktik” veröffentlichte unci cleren französische 1Jbersetzung, wie

Raphael am 18. 6. 1934 Max Horkheimer schrieb. aufgrund cler “heson

clers warmen Fürsprache von Prof. Groethusen”bo der Verlag Gallimard

übernommen hatte. wo sic 1938 erscliien’. In ihr steilte er seine pro—

cluktions- uncl konstitutionstheoretische Konzeption im Rahmen einer

schaffeiis- uncl erkeiintriistlieoretischen Analyse des ‘gegensuindlich

körperlichen Tuns”. des “sinnlichen Erlebens” und “Wabrnehmens”,

des “verstandesniif3igen Denkens” uncl dci “spekulativen \Ternunft” So

ivie ihrer je spezifIschen Prozesse von “Aufnehmen”, “Verarbeiten” uncl

“Entãullern” dar. Den Aufbau und die Funktion eines “Iclealgegenstan

des”2 im ProzeB cler Theoriebilclung, wie ihn Raphael für die “Kunst

wissenschaft” forderte. beschrieb er clort anhancl cler “Methode cler

exakten \aturwissenschaften”’. Deshaib niUssen einige cler ihr von
Raphael zugeschriebenen wissenschaftstheoretischen Grunclzüge kurz

vorgestellt wercien. In (len Naturwissenschaften erfblge (lie Formulie

rung empirischer Gesetze clurch “vollstandige lnduktion”1, inclem die

“einwirkencle AuBenwelt so vollst5nclig ivie moglich im Erkenntnisver

mögen abgebildet, cl.h. aus ihrer konkreten Materialitit in eine imma

terielle Realitàt transforrniert”’2 iverde. Dabei würclen, und dies ist ent
scheiclencl, die “aus der Wahnnehmung staminenden Begriffe [...] auf

gegeben unci clurch Denkbegriffe ersetzth werden. Aus diesen erfolge

die Bildung von “Grundkategorien” cler jeweiligen “Gebiete”, die

die “Herausstellung eines Idlealgegenstancles in Begriffen” erlaubten

uncl “den Gegenstancl konstituieren”6. Der “Abbildlung’”° empiri

scher Gesetze auf eine Theorie uncl dciii damit produzierten “Uber

schull cler Idealitàt”7’ wirke die anschlieflende “Decluktion cler Wirk

lichkeit aus der Theorie”72 korrigierend entgegen, bleihe allerdungs

selhst “noch theoretisch”.73 Ihr Beweis erfolge erst, wenn “due Theorie

in die Aullenwelt zurückgeführt, d.h. realisiert”1 wUrde, incleni man

“aus den auBerhalb seines Bewufitseins vorhandenen Materien neue
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Rflrpel schaffe, vie sie im wissenschaftlichen Experiment nnd der

Technik der Industrie6 vorlagen. Die Theoriebildung voliziehe sich

durch Rückkopplung der realisierten Deduktion an die Induktion und

(lie “Wechselwirkung zwischen beiden ist em unendlicher Ptozefl”.7

Gleichwohl markiert Raphael einen “Sprung [...], den man heim

Ubergang von einigen empirischen Feststellungen zum Axiom der

vollstancligen Induktion”78 machen nnd der em zweites Mal genom

men werden mdsse, da die “VerifIkation der Theorie durch die auben

weltliche Wirklichkeit niemals vollstãndig ist, xveil der der ‘vollstãndi

gen Induktion’ analoge Schritt ebenfalls em axiomatischer ‘Sprung’”°
sei. Wàhrend der Prozesse der “Irnrnaterialisierung ins Geistige” wie

auch ihrer “Realisierung ins Materielle” sei dennoch “injedeni Augen

hlick das eine im anderen enthalten”.80 Gerade aufgrund seiner Be

teuernng, daB der “Gegensatz zwischen Sein und Bewufltsein [...]
kein e dualistische Antinomie” darstelle, sondern “heide ihre Einheit in

der mit AhbildungsfBhigkeit hegabten Materie” batten, mufl Raphael

umso fester an den klassisrhen Dualismen von Innen und Auflen, von

Geist und Materie festhalten und den Prozefl ihrer Annãherung in

einer infinitistischen Teleologie installieren, mu dern ErkenntnisprozeB

fiberhaupt einen Sinn zuschreihen zu können. Jedes dieser Philoso

pheme aher vie auch ihre Anordnung ist zu tiefst der Metaphysik ver

pflicbtet Die Dualismen von Innen und Auflen, von Geist nnd Materie

verden sich i m prodtiknonstbeoretischen Strang seiner Kunsttheorie

wiederbegegnen. En konstitutionstheoretischen Zusammenhang sei

ner “Erkenntnis-” und “Schaffenstbeorie” leiht er ihnen eine niathe

rnatisehe Formnliernng. “‘Ding an sich’ rind ‘BewuBtsein an sich’ sind

gleichsam Grenzbegriffe im Sinne der Infinitesimairechnung, an

die sich der schBpferische Prozefl des Geistes annãhert — nicht urn

die Grenze selhst zu erreichen, sondern um anf dem Wege zu ibr

eine nene Subjekt-Ohjekt-Beziehung zu finden” rind den “Gegensatz

zwiscben Sein und BewuBtsein auf eine hBhere Strife”82 zu heben.

Wenn Hegel in Auseinandersetzung mit den Kan tischen Antinomien

schrieb, “daB eine Grenze ist und daB die Grenze ebensosehr nur eine

aufgehobene ist; daB die Grenze em Jenseits hat, mit dem sie aher in

Beziehung steht, wohin Uber sie binauszugehen ist, worm aber wieder

eine soiche Grenze entsteht, die keine ist”83, dann ist Raphaels Wahi

des Verfahrens der Infinitesimalrechnung als Bild der Bescbreibung
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des Prozesses zwischen “Sein und BewuBtsein”, “‘Ding an sich’ und

‘Bewuf3tsein an sich’” nicht zufallig. In semen biographischen Auf

zeichnungen notierte er Uber seine Studien der Methoden exakter

Naturwissenschaften: “Die eigentliche Erweiterung lag in der Vor

stellungswelt der Infinitesimaliechnung”.81 Da einerseits für Raphael

“alle Wissenschaften Wissenschaften von der Materie” sind, sei für das

“verstandesmäBige Denken die Ausdehnung, d.h. die Mathematik die

synthetische Form, unter der em Objekt dargestelit werden” inüsse,

cloch lehnt er es ab, “eine bestehende Methode der Naturwissenschaft

auf das Gebiet des Seelischen, Gesellschaftlichen etc. rnechanisch zu

ubertragen”)’ Andererseits erhlickt er mit demn Marx der ‘Deutschen

Icleologie’ in der “Geschich tswissenschaft die Synthese aller Wissen

schaften”) Zwar entzog sich “hisher [...] alle Geschichte cler Mathe—

matik, uncl alle ?vlathernatik hatte ihren Sinn in der Ubergeschichtlich—

keit ibrer Resultate”, doch müsse eine “Annãherung” zwischen ihnen

in Angriff genommen wercien, cia eine “Geschichtswissenschaft ohne

Spannung zur Mathematik clem Historismus, dern Relativismus ver

fãl1t”.8 Die implizite Problematik des Vorwortes von 1941 ist bereits

in Raphaels “Erkenntnistheorie” von 1934 formuliert. Wenn er gegen

Hegels “Identifizierung der Logik unci der Geschichte” auch Marx

attestiert, dieser “machte die Logik geschichtlich und rettete trotzdem

die Geschichte vor dem Historisrnus und die Logik vor dern Psycho

logismnus”, dann wirci Marx eine Bewàltigung von theoretischen Pro—

blemen zugeschrieben, mit denen Raphael in den Schriften Husseris

konfrontiert worden war.
Eine Skizzierung dieses Kontextes ist für das Verstãndnis zen

traler Motive des Raphaelschen Theorieentwurfes unumging1ich. In

semen biographischen Aufzeichnungen notierte er neben derJahres

zahl “1919/20” und unter demn Namnen “Husserl”: “Anflosung aller

Metaphysik/Vorbereitung auf den Gedanken der Wissenschaft”9° und

in seinem Nachiall findet sich em umfangreiches Konvolut mit Studien

zur Philosophic Husserls. Husserl hatte in seinern Aufsehen erregen

den Aufsatz “Philosophic als strenge Wissenschaft”’ dargelegt, daB

sowohi der empiristische und psychologistische Naturalismus, als auch

der Historizismus und die Weltanschauungsphilosophie in einen “alle

absolute Idealität und Objektivitãt preisgebenden Skeptizismus”92

mündeten. So könne etwa “Historie, empirische Geisteswissenschaft
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uherhaupt, [...] von sich aus gar nichts darUber ausmachen [. .1 oh
zwischen Kunst als Kulturgestaltung rn-id gfiltiger Kunst, ob zwischen
I istorischeni uricl gültigern Rech t, und schlieflhich auch zwischen histo
rischer uncl gdltiger Philosophic zu unterscheiden sd”93 und tatsãch
lich sei eine “Entscheiclung Uber die Gfiltigkeit selbst und ihre idealen
normanven Prinzipien nichts weniger als Sache cler empirischen Wis
scnschaft’”1. denn andernfalls ivdrden die “Ideen Wahrheit, Theorie,
\Vissenschaft [.1 ihre absolute Gültigkeit verlieren”.93 Husserl will die
Autonomie uncl den normativen Sinn cler “Iclee’ cler Wissenschaft” als
üherzeitliche” uncl “clutch keine Relation auf den Geist einer Zeit be

grenzt’9’ festhalten uncl begrUnden. Dabei komme der reinen Logik
uncl den Disziplinen cler ‘mathesis universalis’ als “Theorie cler Theo
rien” uncl “\‘Vissenschaft der \\Tissenschaften”9 juriclischer und svstema
tischer Vorrang vor alien regionalen eicletischen Wissenschaften ocler
Ontologien uncl empirischen Tatsachen- uncl Erfahrungswissenschaf
ten zu. Die empirisch-realen Verhâltnisse mathematischer uncl logi
sclier Betãtigungen als snbjektiver Erlehnisse seien Sache cler Psvcholo
gie. “Ibre iclealen \‘erhiiltnisse tmd Gesetze bilclen aher em Reich für
sich. Dieses konstituiert sich in rein generellen Sãtzen. aufgebaut aus
‘Begriffen’, weiche nicht etwa Klassenbegriffe von psychischen Akten
sincl, sonclern Iclealhegriffe (Wesenshegriffe), die in solchen Akten,
bzw. in ihren objektiven Korrelaten, ihre konkrete Gruncllage haben.
Die ZahI Drei, die Wahrheit, die nach Pvti agoras benannt ist, das sincl

[.. .1 icleale Gegenseincle, die wir in Aktkorrelaten des Zfhlens, des
eviclenten Urteilens n. lgi. ideierend erfassen”.99 Diese “iclealen Fin—
heiten”t’ in ihrer “strengen Iclentitãt der Becleutung”’°° uncl universa
len Wahrheitsgeltung, die sich in keine hestimmte historische Kultur
einschlieflen lassen, erdffnen clamit zugleich die Möglichkeit ihrer un
encllichen vVieclerholharkeit und Ubersetzbarkeit, die ihr Geltnngsan
spruch impliziert. Gleichwohl ware, wie Husserl heteuert, ihre “meta
phvsische Hypostasierung [...j absurd”.10’ Jecle Tatsachen- unci Erfah
rungswissenschaft stehe notwenclig mit cliesern “Komplex formal-onto
logischer Disziplinen in Beziehung, die nehen der formalen Logik im
engeren Sinne die sonstigen Disziplinen der ‘mathesis nniversalis’
(also anch die Arithmetik, reine Analysis, Mannigfaltigkeitslehre) urn—
spannt”’°2 undi deren Gültigkeit arts keiner Tatsachengenesis herzu
leiten sei. In clieser Hierarchic cler Ontologien sinci dien formalen, die

208



die reinen Regein von “Urteilen” und “Gegenstanden uberhaupt”’

behandein, die materialen Ontologien untergeordnet, wie sie etwa als

“materiale rnatheinatische Disziplin [...] die Geometrie”°4 darstelle.

Zu ihr führte Husserl in § 74 der ‘Ideen I’ unter dem Titel “Deskriptive

und exakte Wissenschaften” aus:
“Die geometrischen Begriffe sind ‘Ideal’begriffe, sie drücken etwas aus,

was man nicht ‘sehen’ kann; ihr ‘Ursprung’ und darnit auch ihr Inhalt

ist em wesentlich anderer als deijenige der Beschreibungsbegriffe als Be

griffe, die unmittelbar der schlichten Anschauung entnomrnene We-

sen und keine ‘Ideale’ zum Ausdruck bringen. Exakte Begriffe hahen

ihre Korrelate in Wesen, die den Cbarakter von ‘Ideen’ im Kantischen

Sinnehaben. Diesen Ideen oder Idealwesen stehen gegenüber die mor

phologischen Wesen, als Korrelate der deskriptiven Begriffe. Die Idea

tion [...] ergiht die Iclealwesen als ideale ‘Grenzen die prinzipiell in

keiner sinnlichen Anschauung vorfindlich sind, denen sich jeweils

morphologische Wesen mehr oder minder ‘annähern’, ohne sieje zu

erreichen, [...] so daB exakte und rein deskriptive Wissenschaften sich

zwar verbinden, daB sie aber nie füreinander eintreten können, daB

keine noch so veite Enuvicklung exakter, d.i. mit idealen Substruktio

nen operierender \‘Vissenschaft die ursprUnglichen und berechtigten

Aufgaben reiner Deskription läsen kann. “103

Husseris Texte sagen üher diesen ProzeB der Idealisierung weiter

nichts. Im Unterschiecl zur morphologischen Idealität hat sich die

exakte Idealität in einern Sprung von aller deskriptiven Verankerung

losgerissen, cloch in diesem Fall ist die Grundlage nicbt das, was be

gründet. Der inaugurale Cbarakter des idealisierenden Tuns, die ent

schieclene Diskontinuitãt, die es semen Bedingungen entreiBt, machen

es einer genealogischen Beschreibung unzugänglich. Die morphologi

sche Idealitãt wird (lurch eine antizipative Struktur zur ‘idealen

Grenze’ einer unendlichen Approximation bin überschritten. Damit

der Antizipation jecloch der Sprung ins Unenciliche glückt, muB sie

schon ideal sein. Sie gehietet die Gegenwart der “Idee’ im Kantischen

Sinne”, die ihrer Bewegung Einheit verschafft. In einem der der

‘Phãnomenologie 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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Unend1ichkeitHo. Sie besitzt allerdings nicht die Evidenz eines Inhaltes.
Sic kann nur in dem Malie Evidenz besitzen, vie sie endlich ist. Die
“ldee einer wesensmàfiig motivierten Unendlichkeit ist nicht selbst
(‘inc Unendlichkeit”10, sondern “als ‘Idee’ (im Kantischen Sinn) ist

[...] die voilkommene Gegebenheit voigezeieh net” vorgezeichnet als
“Gegebenheit in Form einer Idee”°°. Es giht keine ldealitãt, ohne daB
cine Idee im Kantischen Sinne am Werk ware. Die Nicht-Wirklichkeit
der Bedeutung, die Nicht-Wirklichkeit des idealen Gegenstandes sowie
die Nicht-Wirklichkeit der Inklusion des Sinus oder Noemas im Be
wnhtsein als nichtphantastische Irrealitäten garan tieren deren ideale
Prãsenz in einem idealen Bewulitsein. Husserl bemerkt an einer Stelle:
“So kann man deun wirklich, wenn man paradoxe Reden liebt, sagen

[...], wenn man den vieldeutigen Sinn wohi versteht [. .1 daB Fiktion

(lie Queue ist, aus der die Erkenntris der ‘ewigen Wahrheiten’ ihre

Nahrung zieht”°.
Wenn Raphael die Arbeiten Husserls, neben denen Carnaps, als

“Logismus” einer “angeblich metaphvsiklosen, reinen Wissenschaft”

abqualifiziert und eine Konzeption der Autonornie der Vèrnunft be
spottelt. (lie “der Wirklichkeit (lie Gesetze vorschreibt (Kant) oder so

gar deren lnhalte erschaut (Husserl) “112, dann kann (lies nicht (lar—

nberhinwcg tãnsclicn, dali er sich in semen xvissenschafts— und erkennt

nistheoretischen Auffassungen bis in (lie Wahl seiner Terminologie
maflgeblich anch an Husserl orienlierte. Erwin Panofskv bestimmte in

seinem Entwnrf knnsovissenschaftlirher “Grundbegriffe” (liese als

einen “Denkgcgcnstand, der uberhaupt nicht in einer Wirklichkeits

sphàre (auch nicht in (1cr Sphàre historischer \Virklichkeit) anzutref

fen ist, sondern mit Husserl zu sprechen eidetischen’ Charakter

trägt” Is, Walter Benjamin strebte eine “Analyse des Kunstwerks” an,

(lie in ihm einen “integralen, nach keiner Seite gebietsmàflig einzn

schrànkenden Ausdruck der religiôsen, metaphvsischen, po1itisc1eis,

wirtschaftlichen Tendenzen einer Epoche erkennt” und “der eideti

schen Betrachtnng der Erscheinungen niiher als ibrer historischen”

stehe114. Wenn Raphael im Prozeli der Theoriebildung darauf besteht,

(laB (lie “aus der Wahrnehmung stammenden Begriffe [...] aufgege
ben und (lurch Denkbegriffe ersetzt”1 15 werden, (lann handelt es sich
eben nicht urn “Realabstraktion’ “HG, sondern urn einen ‘Sprung’
ln’pothetischer “Suhstrnktionen”, der dern Uhergang von den morpho
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logischen zu den exakten Idealitãten Husseris entspricht. Da für

Raphael jedoch die absolute Autonomie und Aprioritãt der Vernunft

sowie deren “Einheit (Gott, Substanz, Logos, Selbstbewul3tsein etc.)

[...] rein fiktiv”’ ist und ihr Prozef3 der Auflösung die “Vernunft in

die drei konkreten Erkenntnisvermdgen inkorporierte”1, wird sowohi

der ‘Sprung’ irn Akt der Ersetzung der Begriffe der Wabrnehmung

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 “hôher strukturierten Elementarbegriff” zu gewinnen, um der

“konstituierenden Arheit” “wissenschaftlicher Beschreibung” ‘‘9 em

theoretisch ausgewiesenes Fundament in verschaffen. Indem er einer

seits die “Idealitàt der Mathematik” widerlegen zu kônnen meinte, cia

cler “Beweis cler Widerspruchslosigkeit nicht zu fUhren”12° sei, und cia

mit den Status des ihr von Husserl eingerãumten Geltungsanspruchs

zu depotenzieren hoffte, ohne eine Frage nach der in ihrer transzen

dentalen genetischen Konstitution “sedimentierten ‘Geschichte’ “121 zu

stellen, von der Husserl zumindest sprach, und indem er anderer

seits forderte, man müsse die “deduktive’, ‘logische’ Analyse als em

Moment der Geschichtswissenschaft gelten lassen und aufs hdchste

entfalten “122 glaubte er 1934 eine “Annãherung” zwischen “Mathe

matik” und “Geschichte” einleiten in können. Sei auch ihre “Einheit

[...] wegen der Gegensätzlichkeit von Bewegung (Geschichte) unci

Ausdebnung (I\iathematik) nur in einem unendlichen Prozell reali

sierbar”122, in Benilihen nm die Klãrung einer “Einheit der wissen

schaftlichen Metbocie”’24 von Natur- und Geisteswissenschaften, deren

“Quellpunkt”123 und Garant die “Simuktur des Absoluten (Einen) “129

cier spekulativen Vernunft darstelle, erblickte Raphael eine unabding

bare \7oraussetzung ihrer Vorbereitung. Marx hatte in der ‘Deutschen

Ideologie’ als auf em “Phãnomen” hingewiesen, daB, “ideeH ausge

drUckt”, jede neue Klasse “ihren Gedanken die Form dier Allgeniein

heft in geben, sie als die einzig vernünftigen, allgemein gültigen dar

zustellen” bemüht sei und sie von Gedanken früheren Epochen da

durch unterscheide, “diaB sie sic als ewige Wahrheiten clarstellt”.’27

Raphael hick an diesem “Phànomen” als einem “absoluten Faktor der

Wahrheit”28 in cler Annahme fest, clamit Marx und die Geschichte vor

dem Historisnius und die Logik vor clem Psychologismus zu retten.
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Forrnnlierte Simrnel in der Einleitung zur “Philosophie des Geldes” als
eine methodologische Absicht, “dem historischen Materialismus em
Stockwerk unterzubauen”29, so bestand eines der Vorhaben Raphaels
clarin, “gleichsam die höhere Mathematik des Marxismus zu gehen”.13°

Tm Sommer 1935 unternahm Raphael eine grobe Studienreise
durch Frankreich, auf der er die romanischen Kirchen des Landes em
gehend untersuchte. In einem Reisebericht schrieb er Uber Anlafl und
Ziel: “Ich woilte rnir em Urteil bilden, ob es mdglich ist, an diesem Teil
der Geschichte (Entstehung, Veränderung, Verfall des romanischen
und gotischen Stils) em Kapitel Kunstgeschichte zu schreiben, die mei
nen Ubrigen Anschauungen entspricht. Ads ich anfing zu studieren,
war ich entsetzt, wie wenig die Kunstgescbichte eine Wissenschaft ist.
Alles was ich in diesen fast dreidigJahren getrieben habe, waren Stu
dien, die zur Lôsung des Problems ‘Kunstgeschichte als Wissenschaft’
nôtig waren. Ich glaubtejetzt so weit zu sein, dalI ich das alte Problem
mit Erfolg in Angriff nehmen könnte. Tm Prinzip habe ich mich nicht
getSuscht”.13’ In der wahrscheinlich noch im selben Jabr geschriebe
nen “Introduction” zu den “Studien fiber die Fassaden und Portale
romanischer Kirchen in Frankreich” prãsentierte Raphael bereits Teile
seiner, wie es heiflt, “deskriptiven Terminologie [...], die einer empiri
schen Kunstwissenschaft als Grnncllage dient”12, an die er im Entwurf
“Empirische Kunsttheorie” von 1939/41 anknUpfte. Zur Rolle der
“zeitgenôssischen Dokurnente” resfimierte ei “daB selbst dann, wenn
rnanchmal bereits eine kritische Untersuchung der Schriftquellen aus
reicht, tim Trrtfimer und willkfirliche Scblullfolgerungen zu verrnei
den, in vielen Fallen doch andere Mittel unerlSfllich sind, rim zu ent
scheiden, ob sich eine Urkunde auf einen bestimmten Ban bezieht
oder nicht: die Mittel sind erstens eine volistandige Analyse cler Kunst
werke und zweitens ihr unparteiischer Vergleicb”.133 Das methodische
Primat einer vollstãndigen Werkanalyse bleibt bestehen. Zum “Pro
blem der Kunstgeschichte” schrieb ei daB die “Anstrengungen der Ge
lehrten, die die Aufgabe, eine empirische Wissenschaft der Kunst rind
der Kunstgeschichte zu schaffen, am weitesten voran gebracht
haben”31, zu denen die “Publikationen von Wôlfflin, Riegl, Schmarsow
in Deutschland rind Osterreich sowie Focillon in Frankreich”35 zãhlten,
deshaib “gescheitert” seien, veil sie die “Geschichte der Kunst von der
Geschichte der anderen Schaffensgebiete des Menschen getrennt
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hahen, urn eine autonorne Entwicklung der Formen hestimmen zu
können”’>> unci dabei an der “Vorstellung von kontinuierlichen und
geradlinigen Fort- oder Rückschritten in einer einzigen kUnstleri
schen Entwicklungslinie “ ‘ festgehalten hätten. Demgegenüber unter
streicht Raphael methodisch, daB man “die Losung des Làngsschnitt
problems, das Zusammenspiel von evolutionären und cliskontinuier
lichen, von immanenten und transzendenten Momen ten in der En t

wicklung von cler vorherigen vollstandigen Analyse des Querschnittes
abhãngig machen”18 rnBsse. Erst auf dieser Grundlage anzustellende
“Vergleiche zwischen den einzelnen Epochenschwellen” erlaubten es,
“Gesetze cler kUnstlerischen Entwicklung aufzustellen”.>3> Franz Droge
und Knut Nievers steilten fest, “daB diese Introduction cler erste in sich
geschlossene Entwurf, die Fassung erster Hand der postum in den
USA erschienen ‘Empirischen Kuristtheorie’ “14> sei.

Urn 1936/37 arheitete Raphael zusarnmen mit Hanna Levy an
einem Beitrag üher Methoclologie für den “Zweiten Internationalen
KongreB für Soziologie und Kunsnvissenschaft”, cler irn Sommer 1937
in Paris stattfand. Em Jahr zuvor hatte sie ihre These “Henri Wölfflin.
Sa théorie, ses prddécesseurs” veröffentlicht. In seirieli hiographischen
Aufzeichnungen notierte Raphael schon 1933 “Hanna Levy u. Arbeit
übei- Wölfflin”.’4’ Auf clem KongreB sprach Hanna Levy “Uber die Not
wendigkeit einer Soziologie der Kunst” 42 uncl nannte als An tizipatoren
Raphael. Leo Balet unci Meyer Schapiro, den Raphael 1935 persBnlich
kennengelernt hatte. Raphael selbst trat auf dem KongreB nicht auf.
In dieser Zeit schrieh er das Manuskript “Mauxismus und Geistes
wissenschaft”13, in dern er sich ausgehend von einer Publikation Leo
Balets kritisch mit dessen ‘Synthetischer Kunstwissenschaft’ ausein
andersetzte. Darin heiflt es, daB “das geschichtliche [...] nicht auBer
halb und neben, sondern in dern theoretischen”’45 stehe (Hervorhe
hung im Orig.). Dies habe für die Begriffe der Kunsttheorie zur Folge,
“daB, wenn man durch den Vergleich mehrerer Epochen zu einer
Kunsttheorie höherer Ordnung vordringen will, die Begriffe eine
Struktur annehmen, welche die geschichtliche Entwicklung als Mu
tation der Faktoren innerhalb der Grundbegriffe festzuhalten er
lauht”. ‘‘ Diese resümierenden AusfUhrungen weisen bereits deutlich
auf die Formulierungen zu einern “höher entwickelten Elementar
hegriff” von 1941
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1938/39 faflte Raphael zusammen mit Emma Dietz’1 aus Unter

lagen seiner Volkshochschulseminare und Vortràge in Amsa und Davos

drei Texte unter dern Titel “Arbeiter, Kunst und Kdnstler” zusanirnen.

In einem Brief vom 23.Juli 1939 berichtete er Horkheimer, dad er “em

Ruch beenclet habe, clas den provisorischen Titel trãgt: ‘Arbeitei

Kunst nnd Kiinstler. Drei BeitrSge zu einer marxistischen Kunst

theorie’. Es urnfallt 500 Schreibmaschinenseiten, zu deren \7erstãndnis

etwa 8 Abbildungen unerlãdlich wdren”1 uncl erkundigte sich nach

Publikationsmdglichkeiten. Leo LSwenthal antwortete ihm am 24. Au

gust 1939: “Herr Horkheimer hat schon daran gedacht, oh sich nicht

vielleicht Ihr Kapitel fiber Corot ganz oder teilweise in den Rahmen

der Zeitschrift einfUgen heRe”.1’9 Auf seiner Schiffspassage notierte

Raphael jecloch: “Es wird wohl das Beste scm, wenn ich (lie Arbeit fiber

Corot noch einmal von neuem beginne und (las Thema bis anf den

Grund zu erschdpfen versnche”.’5° Die erst postnm pnblizierten Texte

durfte Raphael nicht vor Mine (1cr 40cr Jahre abgeschlossen haben.

Der dritte der “Beitràgc” stellt unter (1cm Titel “Prolegomena zu einer

niarxistischen Kunsttheorie” eine letztr theoretisch-programrnatische

Bfnidelnng seines Projektes einer empirischen Knnsnheorie und

-wissenschaft dar. Er griff dabei auf (las \torwort von 1930 und “Zur

Kunsttheorie (les dialektischen Materialismus” zurdck und arbeitete

Zusamrnenfassnngen der “Erkenntnistheorie” und “Empirischen

Kunsttheorie” sowic Mlaterialien seiner Stndien zur ‘vorgesrhicht

lichen’ Knnst em. Anch dieser Text halt am Ziel einer der “konstitntiven

Methode [. . .1 erwachsenden mathematischen Forniulierung” fest.

In dem zwischen 1939 nnd 1941 geschriehenen Text “Empirische

Knnsttheorie”52 entwickelte Raphael (lie “Kategorien” von “Einzel

form, Werkgestalt, Komposition, Realisation”155 anhand von Analvsen

ans Malerei, Plastik und Architektnr als die “konstitutiven Bestand

stficke einesjeden Kunstwerkes”.’51 Was Raphael im Gegenzng zu allen

Form- und InhaltsSsthetiken als eine “Methodenphãnomenologie” 155

zu begrfinden suchte, erfuhr in dieseni Text eine ihrer ausfRhrlichsten

und facettenreichsten Darstellungen, die zum Teil in Rberarbeiteter

Fassung Eingang in (lie Anfsàtze von “Wie will ciii Kunstwerk gesehen

scm?” fanden. Das Tvposkript ist mehr als doppelt so lang, vie die

gekRrzte Publikation.
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Als Raphael 1941 wãhrend des “Korrekturen [...] korrigieren”36 das
Vorwort zu “Empirische Kunsttheorie” schrieb, setzte er sich erneut
mit dent theoretischen Status deskriptiver Begriffe wissenschaftlicher
Beschreibung auseinander, die nur möglich sei, “wenn man der sinn
lichen Wahrnehmung in Abhãngigkeit von einer intuitiven, und der
intuitiven in engstem Zusammenhang mit der konkret sinnlichen
genugt” habe, wobei er tinter der “intuitiven” in eigenwilliger Anleh
nung an Husserl eine “Wesensschau” versteht, die “sich aus der Ge
gebenheit in die wirkencle, schaffende Kraft, aus den mannigfachen
Teilen in die Wesenheit und Einheit” versetze und mitteile, was “der
Wesensschau unmittelbar zugänglich”5 sei. Bereits das Vorwort von

1930 bane das “Sehen”, den “durch das Auge erfahbaren Tatbe
stand”158 als Ausgangspunkt der Kunstbetrachtung in den Vordergrund
gerUckt. Der “durch clas Auge erfabbare Tatbestand” uncl das Kunst
werk korrespondierten clurch den “produktiven Akt” des Sehens mit

einander. “Sehen ist [...] in jedem Fall em Ansatz zu einem proclukti
yen Akt. In cler Kunst ist diese Produktivitãt durch einen anderen, tins

mit semen Produktivkràften fiberlegenen I\’Ienschen vollzogen. Kunst
betrachtung hat also nur dann einen fruchtbaren Sinn, wenn wir [...]
uns ganz dem Willen des KUnstlers einffigen, his es uns gelingt, die
konkrete Schaffensmethode, die das Werk hervorgebracht hat, — im
Unterschied zurn psychologischen Erlehnisprozeb beirn Schaffen — zu

erst sinnlich nachzuleben und dann begrifflich zu rekonstruieren”,
und das heiht “durch konstituierende Begriffe beschreiben”.’5° Doch
könne die “begriffliche Zerlegung und Zusamntenfdgung des einheit
lichen Ganzen des Kunstwerkes nicht den ersten Eindruck und das
unmittelbare Erleben ersetzen” und hierin bestUnden zugleich die
“Grenzen begrifflicher Arbeit”.’6° Insistiert Raphael also auf der Uner
setzbarkeit und irreduziblen Differenz zwischen der sinnlichen, numb
telbar lebendigen und nichtsprachlichen Prãsenz des Kunstwerkes
einerseits und seiner begrifflichen Rekonstruktion und deskriptiv-kate
gorialen Konstitution andererseits, dann wird die unterstellte Mdglich
keit eines ersten, nicht-begrifflichen, rein sinnlichen Nachvollzuges
der “Schaffensmethode” des Werkes problematisch, ganz abgesehen
davon, dab ihm keine “Kriterien der Scheidung”16’ zwischen Kunst und
anderen Gegenstànden, ja Gegenstãnden fiberhaupt zur Verfügung
stehen kdnnten. \ATenn er darUher hinaus konstatiert: “Sehen ist eine
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seelische Leistung — nicht riur unseres Auges allein, sondern des
ganzen Menschen; es ist nicht eine generelle für alle Menschen und
Zeiten gleiche Leistung, sondern eine höchst konkrete, die von der
geistigen Raining sowohi des Einzelnen vie der ganzen historischen

Epoche mitbedingt ist”62, dann nmh vollends rãtselhaft werden, wie

em unrninelbares Sehen von Werken vergangener Zeiten, gar anderer

Kulturen und damit “Kunstgeschichte als Wissenschaft” rnöglich sein

kann. Wenn Raphael in “Empirische Kunsttheorie” emphatisch forrnu

liert: “Die Geschichte des Sehens kann niemals die Geschichte der

Kunst sein”’63, dann handelt es sich weniger darum, einen “ortho

doxen Begriff der ‘Widerspiegelung’ zu Uberwinden”1’1, vie Klaus
Binder meinte, ais vielmehr urn eine Rephk aufWölfflins “Einieitung”
in “Kunstgeschichthche Kunstbegriffe”: “Das Sehen an sich hat seine

Geschichte, nod die Aufdeckung dieser ‘optischen Schichten’ mull ais
die elernentarste Aufgabe der Kunstgeschichte betrachtet werden”, die

in eine “Entwicklungsgeschichte des abendlàndischen Sehens” zu kul

minieren und dessen “innere optische Entwicklung”165 herauszuarbei

ten hàtte. Raphael sucht derngegenUber, dessen deklarierte und zu

analysierende gesarntgesellschaftlich-historische Vermittlung mit einer
“intuitiven”, unmittelbar zugãnglichen “Wesensschau” als notwendi
gem Iviomnent der “konstitmuerenden Arbeit” “wissenschaftlicher Be
schreibung” zu verhinden.

Das “Sehen” vie die “Sinnesempfindungen” insgesamnt gewinnen für

Raphael irn Kunstwerk “einen eindeutigen Zusammenhang mit seeli
schen Bedeutungen”. Raphad beschreibt deren Entstehung xvie folgt:

“Nur dadurch, daB die Sinnesempfindungen sich selbst relativieren,

indern sic durch alle oder rnBglichst viele andere Vermllgen des Men
schen hindurchgehen, nachdemn sic von ihnen sich differenziert hat
ten, werden sic von ihrer eigenen Materialitãt befreit und ebenso von
der cler andern VermBgen; nur dadurch, daB sic so ihre Materialität in

reinc Intensitãt verwandein, werden sic clern inneren Sinn, dcm Ge
fühl eindeutig zuordnungsfàhig”.’6 Was aher wind man sich im Hin
buck auf das “Sehen” zunBchst unter einer “von ihrer eigenen Matenia

litãt befreit(en)” “Sinnesempfindung” anderes vorstellen sollen als
deren ‘imnmateriellc’ Idealität, in cler sich zwei Burke über einen
Abgruncl von Vergangenheit und Gegenwart hinweg müssen kreuzen
kBnnen? Andernfalls ware 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” narnhaft gemachte meta

physische Dualisrnus von ‘Materiell’ und ‘Irnmateriell’ auch kunsttheo

retische Grundlage. Mit Bezug auf den kiinstlerischen Produktions

oder Schaffensprozeh schreiht Raphael: “Die Ubersetzung der Ding

Stoffe in den strukturierten (Stein, Holz) oder unstrukturierten Werk

stoff (Farbpulver) kompliziert sich durch den Urnstand, daB die Ge

genstãnde nicht urn ihrer selbst willen dastehen, sondern als Tniger VOfl

Gefil/ilen und Bedentungen [...]. Ms soiche haben sie zwar eine immate

rielle Seinsart; aber indern sie irn Werkstoff erscheinen, erhalten sie

selbst einen rnateriellen Charakter, ivie sie den Gegenstànden, mit

denen sie sich als den ihnen angernessendsten verbinden, einen be

stirnrnten undznghchen Charakter geben. [...] Aus dern Werkstoff wird

nun em Kunststoff der Stoff, aus demn em Kunstwerk besteht, wenn er

mit Ding- und Bedeutungsstoff zn einer engen und unauflôslichen

Einheit geworden ist. Dies ist nun auf die verschiedenste Weise rnög

1ich” (Hervorhebung v. Verf.). An dieser Stelle und vor dern Hinter

grund der skizzierten Voraussetzungen setzt Raphaels “Methoden

phiinornenologie” systemnatisch an, von der es heiBt: “Das Systern aller

\Verkgestalten und aller Iviethoden zu finden, ist eine der ciringlich

sten Aufgaben einer emnpirischen Knnstwissenschaft”. “ Raphaels Kon

zeptionen basieren insgesani.t auf der Annahmne, daB Kunstproduktion

mi Rahmnen ôkononiisch-materieller, historisch-sozialer und geistig

kultnreller Voraussetzungen und \7ennittlungen durch das KGnstler

Subjekt hindurch als eine Reihe von an den Kategorien seiner kunst

theoretischen rind -wissenschaftlichen Analytik orientierten bewuflten

und unbewuBten Entscheidungen erfolge, die die Hand des Kfnistlers

imn Zuge ihrer Pinsel- rind StrichfUhrungen methodisch ins Werk setze

rind deren Totalitãt sich irn Kunstwerk objektiviere. Deren nicht

psychologische Genese werde vom Betrachter in lebendigern Kontakt

mit dern Kunstwerk sinnlich nachvollzogen und vorn Kunstwissen

schaftler durch die “Totalitãt” ihrer \7ermittlungen hindurch begriff

lich rekonstituiert rind rekonstruiert. Dabei erweisen sich Raphaels

produktions-, konstitutions- rind deskriptionstheoretische Kategorien

als dieselben. In einer den “Prolegomnena” entnornmenen zusarmnnen

fassenden Darstellung seiner ‘mnethodenãsthetischen Grundbegriffe’,

in der sich produktions-, konstitutions- rind deskriptionstheoretische
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Kategorien sowie werktbeoretische unci normative Aspekte geraclezu
unen twirrbar anialganiieren, heil3t es: “?vlaterielle Konstituierung
uleint, clafljedes künstlerische Schaffen zunãchst irgencleinen nateria
Ic ii oder formalen Gehalt (Weltanschauuiig,) in bestimmte Darstel

liingsstoffe (Holz, Stein, Bronze, Glas, Mosaik usw.) ibertthgt. [... I Das
Material làBt dern Geist einen gewissen Spielraum, clas natürliche
mehr als das künstliche, wãhrend urngekehrt tier Geist sucht, sich em
deutig im Material unci an seiner Oberflãche auszudrucken. Er muB
aher clurch eine Methocle. die nicht nur Technik ist, die Materialitãts

art bestimmen, in cler [...] die materielle mit der geistigen Stofflich
keit zur Koinzidenz kommen. [...] In alien Fallen mub der Kinst1er
eine hestinrmte vIethocIe besitzen, weiche Einheit unci Mannigfaltig—
keit cler Darstellungsrnittel untereinander verbindet unci in em bzw.
rnehrere Iviaterialien inkoiponert”.° Hervorgehohen sei bier die Cha
rakterisierung des \7erhiiltnisses von materiellen unci geistigen Momen
ten als Lbertragung, Koinziclenz, Ausdruck unci In korporation, die
Privilegierung des natürlichen Materials gcgcnühcr clern künstlichen

und schliel3lich die Betonung, daB die “Methode” “nicht nur Technik”

scm darf.
Wenn von cler Technik die Recle ist, ist iH cler Regel die Hand nicht

weit unci man wirci nicht von der Hand reclen körinen ohne von cler
Technik zu sprechen Die korresponclierencie Passage aus “Ernpirische
Kunsttheoric” lantet: “Wie mit einem bestimmten Material nichtjecier

heliebige Geist rein unci kiar ausgeclrückt werden kann, so lãBt urnge
kehrt das iviaterial clern Geist [...] einen gewissen Spielraum , unci zwar
das natürliche Iviaterial eirien grol3eren als clas künstliche. Analoges
läBt sich von den Techniken sagen”.’1 Es handelt sich urn clieselbe Ge-
ste cler Privilegierung des natUrlichen Materials gegenüher clern künst
lichen, die Raphael auch in Bezug auf die Techniken in Anschlag
hringt. Bei cler Unterscheiclung von natürlichen unci künstlichen
Techniken wirci die Hand eine entscheiclencle Rolle spielen. “Es folgt
claraus, daB die Technik nicht bloB em instrurnentales Verfahren tier
Hand ist, sondern zugleich mit rind in diesern eine Methode des
Geistes. Die Beziehung tier körperhaften und seelischen Seite ist eine
auBerorcientlicli enge; es sind aber trotzclern die verschiedensten

Variationen niogiich zwischen den Extremen eines Künstlers, dessen
Geist in tier Hand ist (Franz Hals) rind eines ancleren, ciessen Hand
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ganz im Geist aufgegangen scheint (Rembrandt). Eine Technik ohne

Geist ist virtuose Spielerei; em Geist ohne Technik em ohnmàchtiges

Stammein — beides liegt auflerhaib der Kunst”.’72 In einer ersten

Annäherung lieBe sich sagen: die Unterscheidung von natUrlicher rind

kUnstlicher Technik wird von der Beziehung oder Nicht-Beziehung

der Hand zum Geist abhàngig gemacht. Geist ohne Hand ware weder

natBrliche noch kUnstliche Technik, sondern kBnnte sich gar nicht ar

tikulieren: der Geist wUrde stammeln. Erst (lurch em 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 Fãlle wãren nicht einfach “nur Technik”, sondern

natfirliche Technik. Kfinstliche Technik dagegen ware ausschlieBlich

instrumentales Verfahren der Hand, geistlose urid als soiche diffa

mierte virtuose Spielerei, nicht kBnstlerische, kftnstliche Technik, in

(Icr der Geist verstummt. Wenn Raphael an anderer Stelle schrieb, daB

“die maschinelle Herstellung die nur handwerklich mBgliche Uhertra

gung geistiger Eigenschaften auf den Werkstoff ausschliellt”3, dann

werden weniger die “vormodernen Grundlagen seiner Kriterien der

Beurteilung von Kunst”1 einsichtig, als vielmehr (lie Grenzen einer

metaphysischen Konzepnon, (lie Jfl em rind (lerselben Geste der In

thronisierung und Reduktion (ler Hand auf instrumentale Verfahren

Geist und Ivlaterie, KBrper und Seele in der natBrlichen Technik eirles

organologischen Hunianismus zu verankern sucht.

Wenn Raphael in seinem Vorwort von 1941 eine Konfiguration von

“Mathematik” und “Phãnomenologie, Geschichte rind Kritik” entwirft,

(lie (las ganze Ausmall wissenschafts- rind erkenntnistheoretischer Fra—

gen aufwirft, (leren Klãrung er als Voraussetzung einer “LBsung (les

Problems ‘Kunstgeschkhte als Wissenschaft’” betrachtete, und es ihrn

zugleich bislang “unmôglich” war, für (las “geschichtliche Problem der

Kunst” eine “fiberzeugende Lôsung” zu finden, dann wird ihm (ler

“Ban des menschlichen KBrpers”, arts Bern bereits in der “Erkenntnis

theorie” “das dreidimensionale senkrechte Koor(linatensvstem der

euklidischen Geometric (..) erklàrt”5 wurde, (len Weg weisen. Ohne

daB es noch fiberrascheu kBnnte, wird der “Hand” eine Ffihrungsrolle

zugeschrieben werden, (lie im ‘Zentrum’ von “Pràhistorische HBhlen

malerei” nach beinahe alien Seiten hin gedreht rind gewendet werden

wird.
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Einen Tag vor seiner Ankunft in New York am 21. 6. 1941 notierte
Raphael: “Ich wfinschte, ich kãme ivie Odysseus schiafend an, und daB
es mir eine Heimat sei, in der ich meine Arbeit vernchten kann [...],
his ich wie Odysseus welter wandern mull”.’76 Der Empfang durch use
Hirschfeld, Max Hirschberg, Knrt Seligmann rind Meyer Schapiro war
allerdings “groBartig”)77 Doch der Versuch, durch Yermittlung von
Schapiro em Rockefeller-Stipendium zu bekommen178, midlang. An
Max Horkheimer schrieb Raphael: “Sic batten noch kurz vor Kriegsbe
ginn mein Manuskript ‘Arbeiter, Kunst rind Kfinstler’ in Hãnden, in
denen sich die ãsthetische uncl geschichtliche Analyse eines Bildes von
Corot befand. Seitdem habe ich mit der Niederschrift meiner ‘Empiri
schen Kunsttheorie’ begonnen, und ich wUrde sehr gem diese Arheit
fortsetzen, wenn mir durch em Stipendium oder ãhnliches die finanzi
cue Mogiichkeit gegeben wird”.’79 Seine Bitte urn Rat rind Hilfe blieb
folgenlo s.

Getragen von einer methodenphanomenologischen “Gesarotidee”,
(lie Mathematik rind Geschichte zu verhinden suchte, entwarf er einen
“Gesanuplan für den geschichtlichen Teil”, der ihn dnrch die Epochen
ffihren soilte. “NatUrlich mnB das noch alles an den Tatsachen kontrol
liert werden, aber die Hanptsache ist, daB die Theorie etwas tartgt. Es
war schwer sic zu finden und es wird noch lange dauern, his sic in
alien Details ausgearhcitct ist”.18° Tm Metropolitan Museum nahm er
das Stridirnri der neolithischen Tongefãlle Agyptens auf und steilte
Ende 1942 em erstes Typoskript fertig. Wàhrend der Tipparbeiten
notierte er in scm inuner auch an Emma Raphael adressiertes Brief
tagehuch: “Ich glanbe ohne AnmaBung sagen zu kdnnen, daB kein an
derer Kunsthistoriker imnstande gewesen ware, eine soiche Beschrei
hung zu machen [...]. Das Ziel cincn cincleutigen Zusammenhang zwi
schen Wirtschaft, Politik, Religion rind Kunst herauszuarbeiten ist mir
karim gelungen [...], aber was arts den Formen hemariszupressen war,

hahe ich wohl gegeben, ohne hineinzudeuten. Um die Arbeit fertig zu
machen, mouB ich die vorhergehende Epoche grfindlich studieren [...]
uncl dann werde ich die Vorgeschichte abschlieBen”.’81 Weiter bench

tete ei daB em jetzt “am Morgen fiber gniechische Plastik arheite rind

am Nachrnittag fiber T—Töhlenmalerei des Palàolithikums”82 rind be-
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merkte sogleich, “[...] prirnitiv war auch diese Welt nicht mehr. Es gibt
keiiie primitive Kunst”.’83 Gegen Mitte Dezember 1942 wird er sich
“eritschliel3en, die sehr schöne Arbeit fiber die Griechen zurUckzustel
len. Vielleicht gelingt es mir, wenn ich mich ganz auf em Thema kon
zentriere, im Laufe desJahres darnit fertig zu werden”.’84 Parallel dazu
arheitete er abends am “Deutschlandhuch”5, doch die Studien zur
“Vorgeschichte” nahmen rnehr Zeit in Anspruch, als er vorausgesehen
hae. Im Februar 1943 fand Raphael überrascht “sozusagen clas
Sprungbrett, von dern aus die Menschheit sich in das faszinierende
Abenteuer einlieB, die Mathematik zur Grundlage (ler Kunst zu
machen” unci schrieb an Alis Guggenheim: “Ich mache sehr merk
würdige Entcleckungen über diese frfihe Kunst. Ich verde nun encilich
eine Kunstgeschichte schreiben können, vie ich sie mir (lenke”’; eine
ganz andere Einschätzung des entstehenden Manuskripts giht er
allerdings in einern weiteren Brief an dieselbe Adressatin: “Das Höhlen
buch ist nur em Essay voller Ideen”.18 Tm Mai 1944 konnte er Claude
Schaefer berichten: “Das Buch soll vor Weihnachten erscheinen. Ich
schrieh keine Geschichte der palaolithischen Malerei, sondern einen
Essay von 50-75 Seiten, urn einige Einblicke in das Wesen clieser Kunst
zu gehen, wobei freilich von den alten Anschauungen so gut vie nichts
übrig bleibt”’; zweieinhalb Monate spàter teilte er ihm clann die
Ubersenclung zahlreicher Arbeiten — unter ihnen auch der Essay zur
“Palãolithischen Höhlenmalerei” — mit: er habe “in 2 groBen Brief
umschlãgen einen ganzen Packen Manuskripte abgesandt: clas was
Ihnen von ‘Arheiter, Kunst und Künstler’ noch fehlte, das Nachwort
zurn D.-Buch [Deutschland-Buch, d. Verf.], eine Kopie cler ãgyptischen
Töpfe und eine andere der Höhlenmalereien”.’9° Doch Konflikte mit
dem Verlag und Ubersetzungsproblerne verzögerten die Publikation
noch Uber em Jahr. In einern Begleitbrief zurn Manuskript des
“Höhlenhuches”91, das er im März 1945 an Emma Raphael versandte,
berichtete Raphael von Schwierigkeiten wãhrend der Vorbereitungen
zur Verôffentlichung, von einer miBgluckten Zusammenarbeit mit
dern zustandigen Mitarbeiter des Verlags, von “Lügen” und einem
“Krach”, der den AbschluB der Editionsarbeiten aufs Heftigste gefâhr
dete: “Mein Verleger, der eben aus Europa zurück ist, hat seine Sekre
tãrin 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 hahe niemals in meinem Leben so viel Invektiven geäuflert

vie diesmal gegen K. W. Ich bin zum Auhersten gegangen nun babe

gesagt, daLi ich lieber keine BUcher veröffentliche als durch diese

Hdlle von LUgen zu gehen unci schlug vor, daB er mich vorn Kontrakt

ljefreit. Aber davon woilte er nichts wissen. Nun waite ich auf das Er

gebnis”.’92 Wie er weiter berichtet, erhielt er am nLchsten Morgen “—

einen Brief von Mr. Young (Pantheon), dem amerikanischen Leiter

des Verlages, dab die Dinge arrangiert sind, d.h. ich verde in Zuknnft

nicht mehr mit K. W., sondern mit dessen Mitarbeiter Dr. Schiffrin zu

verhandein haben. Da dieser in meiner Gegenwart Kurt Wolff einen

Ldgner genannt hat, so wird es wohi gehen und ich hoffe, dab beide

Bficher bis ‘\‘eihnachten heraus scm werden’ Doch nicht nur diese

Auseinandersetzungen, sondern auch (lie Uhersetzungsarheiten

hrachten Schwierigkeiten mit sich. Denn schon im September 1944

hatte Raphael an Claude Schaefer berichtet: “Obwohl ich eiuen Tjber

setzer habe, der mehrere Male von der Times als besonders gut geloht

wurde, war ich ganz enimutigt von dent was von meinem Stil dbrigge—

hlieben ist. Es ist schwer, auseinanderzuhalten, was sachliche Schwie—

rigkeiten nod was personlicFie Schlamperei ist”i94 Und noch im Juli

1945 heklagtc Raphael, dem em unangemessener Eingritt in das, was

er semen “Stil” ncnnt, em zentrales Problem geworden war, die Aibeit

des Ubersetzers: “Er Uhersetzt, was er nicht versteht nnd ich korrigiere

in einer Sprache, die ich nicht verstehe — es ist die alte Geschichte vom

Blinden und vom Lahmen, das Resnltat kann our mittelmàBig scm.

[...] [I] ch verde froh scm, wenn die Bficher in der Sprache erschei

nen, in der sic geschrieben sind”295 Nehen einer unbefriecligenden

Ubersetzung kam als cm weiteres Problem die sparsame Ausstattung

des Bnches hinzu: “Was mein Buch betrifft”, so Raphael spbter an

Claude Schaefer, “so waren farbige Abbildungen angeblich nicbt mbg

lich”.° Nachdem Raphael inzwischen auch die Uherarbeitung nod

Fcrtigstellnng des Bucbes fiber die neolithischen Tongefbl3e Agvptens

abgeschlossen hatte konnte er im September 1945 Emma Raphael

vom “Hdhlenbuch” endlich berichten: “Gestern kam em Brief von

meinem Verleger, er hat nun das Erscheinen meines 1. Buches auf den

7. Oktober zugesagt. — Man hat mich soviel gequSlt nlamit uucl die Re

produktioien sind so schlecht, dab ich jede Ereude an diesem Buch

verloren habe”.’99
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Raphael wandte sich zunãchst wieder seiner “Kunsttheorie” zu, die
er “Uber fUnfJahre lang hahe liegen lassen müssen”, und nahm 1946
die Studien zum “Griechenbuch”20° auf, an dem er bis 1952 arbeitete.20’
Parallel dazu schrieb ci an “‘Viedergeburtsmagie in der Altsteinzeit”22,
aber auch die Werkstoffstudien zur Farhe Schwarz, die Aralvsen kuhi
stischer Bilder Braques und Picassos, Uberarbeitungen der Essays
von “Wie will em Kunstwerk gesehen sein?” und die Kritik an Picassos
“Guernica”. Er trat in Korresponclenz mit französischen Forschern des
Palàolithikums, darunter Abbé Lemozi, Henri Breuil unci Annette
Laming-Emperaire21. Anfang der 50cr Jahre schrieh er “Zur Methocle
der Interpretation dci palãolithischen Kunst” unci sandte diesen Text
in englischsprachiger Ubersetzung einer Reihe europäischen For
schern zu. Seine geschichtstheoretischen und -philosophischen Uber
legungen, die sowohl den Essay “Prähistorische Hôhlenmalerei” vie
auch den Methoclentext durchziehen, fUhrte Raphael in “Der Begriff
des geschichtlichen Fortschrittes, Em Beitrag zur Losung des Problems
dci paläolithischen Kunst” gesondert aus. Seine Plane zu einer “Ikono
graphic cler palàolithischen Kunst”, die er nun energisch vorantrieb,
gediehen bis zur konzeptionellen Ausai’beitung und dci Anfertigung
von Inventaren der Hôhlenhestãncle aus alien ibm zugãnglichen Quel
len. Raphael konnie sic jecloch nicht mehi vie er es geplant hatte, in
den Höhlen vor Ort verifizieren unci zum AbschluB bringen.

Raphaels Texte zur palaolithischen Höhlenmalerei befassen sich vor
wiegenci mit dci heute sogenannten Höhlenwandkunst (art pariétal)
desJungpalaolithikums. In den gegen Ende des Essays vorsichtig ange
gehenen Zeitraum zwischen “12_15000”21, der etwa clem mittleren
und spatcn Magdalénicn entspricht, fällt der quantitative Hohepunkt
des Vorkommens aller his heute cntcleckten palàolithischeri Hflhlcn
rnalcreien, von clenen einige his in die Zeit des späten Aurignacien
zurfickreichen20. Ihr Verbrcitungsgebiet konzentriert sich in den
Tãlern im Sficlwesten Frankreichs sowie den Pyrenäen und dern Kanta
brischen Gehirge Noidspaniens und crstreckt sich his in den SUdcn
Rufllancls. Bei dci Mehrzahl dcr erkennbaren Darstellungen handelt
es sich urn Tiere, unter denen am zahlreichsten die groflen Herbi
voreri vie Bison, Wilclpferd, Hirsch, Mammut, Ren und Urochse ver
treten sind, aber auch Steinbock, Wildschwein und Wolinashorn sowie
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die Carnivoren Höhlenlôwe unci Braunbãr, vereinzelt noch Schnee-Eu

len, Fische oder in Spanien Deiphine. In dei irnJuni 1991 unter dern

Meerespiegel bei Cassis entcleckten Hôhle Cosquer in cler Nähe von

Marseille fanden sich unter anderern Pinguine und Robben2s. Die auf

fallend selteneren anthropoiclen Darstellungen waren seit ihrer Ent

deckung Gegenstand von Spekulationen, während die zahireichen so

genannten signes tectiformes oder Zeichen den Interpreten grol3e

Schwierigkeiten bereiteten.

Bereits irn ersten Satz des Essays steilt Raphael seine Ausführungen

in kunsttheoreusche, geschichtstheoretische und philosophische Zu

samrnenhànge. “Diese Arheit handelt von cler ältesten uns bisher he

kannt geworcienen Malerei, aber weder von einer prirnitiven Kunst,

noch gar von ihren Aiifingen”. Die Annahme, es hanclele sich urn die

Anfange der Malerei, beruhe auf einern “MiBverstehen des Wesens der

Geschichte” und entspringe der “Auffassung cler Geschichte als eines

geradlinigen Fortschrittes”, als sei cliese nach dern “Muster cler hibli

schen Weltschöpfung eine creatio ex nihilo”. Derngegenüber bewiesen

die “Tatsachen”, “daB wir an keinern einzigen Punkt einen solchen Ur

sprung zu fassen bekommen, eben weil er eine rnetaphysische Hypo

these”’ sei. Die Annahrne, es hanclele sich urn “primitive Kunst”, habe

zu clern Vorurteil beigetragen, in den HBhlenrnalereien seien weder

“Flãchen behcrrschung” noch “Raumgestaltung” vorhanden und “nur

einzelne Tiere, keine Gruppen oder gar Konipositionen “° geschaffen

worden. Die i-nit cliesen Annahmen in Verbinclung gebrachten metho

clologischen Restrikuonen bei cler Aufbereitung unci Prãsentation des

vIateria1s durch die Forschung sowie ihre theoretischen Implikationen

und \7oraussetzungen werden einer grundsätzlichen Kritik unterzogen

und sind auf clern Gebiet cler palãolithischen Höhlenrnalerei zurn

ersten Mal in dieser Vehemenz vorgetragen worden.

Die vor diesern Hintergrund ebenfalls erstrnals mit derselben Vehe

rnenz vorgetragenen ‘Thesen’ des Essays bestehen in der Konstatierung,

Herleitun g und Analyse figuraler Gruppen, von “Raumgestaltung”, von

Goldenem Schnitt sowie von groBangelegten Kornpositionen, die als

“Geschichtsbilder” interpretiert werden. Von Raphael werden “Gruppen

des Paares, cler Prozession, der Kreuzung, des Knàuels” und “der geome

trischen Figuration”11 identifiziert und analysiert. Er lehnt es ab, “linear

perspektivische Zeichnung” und “Luftperspektive” als “begrenzte histori
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sche Erscheinungen zum prinzipiellen Mal3stab” einer Entscheidung
über das Vorliegen von “Raumgestaltung” zu machen212. Diese Ableh
nung eröffnet ihrn die Möglichkeit, trotz und gerade auch aufgrund des
Fehiens von “Standlinie”, “Leere” und “Rahmen” in den Malereien “posi
tive Raumgestaltung” zu erblicken213. In den konstatierten “mathemati—
schen Ordnungen” und “MaBverhältnissen” der Figurationen entdeckt
Raphael den “Goldene[n] Schnitt”24. Er unterstreicht mehrrnals, daB
“em Verstàndnis für die geometrische Komposition des Paläolithikurns
nur gewonnen werden kann, wenn man sich auBerhaib der euklidischen
Geornetrie”21 stelle. Der Essay behandelt Tierdarstellungen, sogenannte
Menschendarstellungen, Hände und Zeichen. Die Deutung der Gravu
ren und Malereieri steht ganz im Zeichen ihrer magisch-totemistischen
Interpretation und ist aufs engste mit seiner Rekonstruktion der gesell
schaftlichen Organisation der paläolithischen Gesellschaften verknBpft.
In einer Analyse und Interpretation der Decke von Altamira gelangt
Raphaels Auffassung eines Vorhandenseins und einer geschichtlichen
Entwicklung von Konzeptionen, Kompositiorien und “Geschichtsbil
dern” zu ausführlicher Entfaltung. Weit mehr noch als im Methodentext
sind explizite Bezugnahmen des Essays auf verwendete Literaturen ge
kappt. Er beschränkt sich auf die Angabe einiger der groBen Monogra
phien zu einzelnen oder ganzen Gruppen von Höhleri, die wiederholte
Nennung der Autorität Abbé Henri Breuils und em umfangreiches Zitat
von J. G. Frazer. Gleichwohl sind in ihm zahireiche ‘Fachdebatten’ ver
arbeitet. Sic sollen im folgenden in groben Umrissen skizziert und, so
veit rnöglich, an die Arbeiten Raphaels rBckgebunden werden, urn sic
zunãchst vor diesem Hintergrund zu profihieren.

Die Malereien von Altamira, die zu den ersten aufgefundenen Höhlen
malereien zählen, wrirden 1879 irn der spanischen Provinz Santander
von der zwolfjährigen Maria de Sautuola entdeckt. Ihr Vater war, den
Buck zu Boden gerichtet, damit beschaftigt, am Eingang des 1. Saales
mit seinem nur ca. 1½ Meter flachen Deckengewolbe und einer Flãche
von 18 Metern Lange und 9 Metern Breite, Ausgrabungen vorzu
nehmen. Die Anerkennung ihrer Echtheit lieB noch über 2OJahre auf
sich warten, zu unglaublich erschienen den Gelehrten derart alte und
bereits so volikommene Malereien. Schieneri sic unvereinbar mit dem
herrschenden Evolutionismus, so fürchtete die Fachwelt auBerdem,
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sich you dcr Offcntlichkeit làchcrlich in machen. 1880 vurclcn sic in

Issabon vom 9. KongreiR für Anthropologic uod puähistorischc

i-rchaoiogie auf Betreiben des fUhrenden Pràhistorikcrs Gabriel de

Mortilict nnd Emile Cartailhacs in Anwesenheit von John Lubbock

mid E. B. Tyior kurzcrhancl in FSlschungen degracliert — in grob ware

ncr mit ihrer Anerkennung verbundene Schock fiber den Ahgrund

(icr aufgerissencn Zeitspanne der ‘Mcnschheitsgeschichte’ gewesen.

Nach cler Entdeckung der Gravuren und Malercien in den HSblen

von La Mouthe dnrch Rivière 1895, von Pair-non-Pair dnrch Dalcan

1896 nnd von Font-dc-Gaumc und Lcs Combarelles clnrcb Brcuil, Ca

und Pcyrony im Jahrc 1901, die von cinem ortsansãssigcn Ban-

cm anf sic anfmcrksam gemacht wordcn warcn, vcrôffcntlicbtc Car

tailbac 1902 in dcr Fachicitschrift LAnt/zropologie scm hcrübmtcs “Mca

cnlpa”2, in dcm cr scincn Irrturo auch in being anf Alamira öffcnt

lich cingcstand nnd rcvidicrtc. Noch im sclbcn Jabr, cr bane hcrcits

die FnndstSncn Rivièrcs nnd Dalcans hcsncb, fubr cr mit Brcnil nach

Spanicn uncl 1906 wnrdc nntcr bciclcr Namcn die crstc Monographic

dcr HSble von Altamira publiiicrt, (lie dc facto von Brcnil angcfcrtigt

wordcn war. Damals bcgann Abbe Henri Brcnil (1877-1961) seine im

ponicrcndc Titigkcit als Doknmcntar und Interpret palSolitbischcr

\lalcrcicn. Seine Arbcit umfaBtc his in scinem TonI cinc hccin

drnckcndc Zahi an Zcicbnungcn, Kopicn nnd \Tcroffcnthcbnngcn in

den mcistcn dcr damals hckanntcn Höblcnmalcrcicn. 1935 folgtc von

Brcnil nnd Hngo Obcrmaicr, die ncnc Untcrsuchnngcn dnrcbgcfübrt

batten, cinc iwciw Monographic, so daB Raphael seine Anffassungen

an cincm gut doknmcnticrtcn nncl hercits mm Klassikcr avancicrtcn

Gcgcnstand crprohcn konntc. Raphael kommt in dcm Ergcbnis, daB

dcr Dcckc von Altamira “cinc cinbcitlichc Konicpbon in Grnndc

licgt, (lie in cincr cbcnso cinhcitlicbcn Komposition clargcstcllt is, daB

dic Elcmcntc, sci cs dcr Konicpdon, sci es cler Komposition, sich in

Bl(crcr Zeit in Lcs Combarcllcs und in Font-dc-Ganmc fmndcn, dab wir

also [...] das Ergcbnis cincr langen Entwicklung vor uns hahen, die ur

sprunglich gctrcnntc Elcmcntc vcrcinigt”.21 In dicscn Dauscllnngcn

handelc cs sich nn “Ercignissc der Gcschichte des Hirschknbclans

[.1, die wahrschcinlicb auf franiôsischcni Bodcn stattgcfundcn

haben”.218
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Die in Raphacls Essay entwickelte Auffassung vorn magisch-totemisti
schen Charaktcr der Malercien hestimmt wci tgchend deren inhalt
liche Interprationen sowie seine aus ibm hergeleitete Rekonstruktion
palaolithischer Gescllschaften. Es ist von ‘jagd-”, “Tötungs-” und
“Vcrsdhnungszauber”, von “Uhertragungs-”, “Frncbtharkeits-” und
“Zerlegungszauber” sowie der “Magic des Augcs” und der “Magic dcr
Hand” (lie Recle. Die Magic vird als “Einhcit” von “Theoric und Pra
xis” begriffen: “ciner zauberte für alic und im Auftiag aller”, aber “nur
(lie Summc odcr das Ineinandcrspiclcn aller Gruppenkrãfte sichcrte
den Erfoig des Zaubers” und realisierte die “doppelte Einheit zwischcn
dem geistigen und dem physischen Akt, zwischcn dem Einzelnen und
cler Gruppe”. Sie umfaBte den “Inbegriff aller Kenntnisse, die in der
Gesellschaft Bbcr cm Objckt vorbanden waren” und war “wcdcr cm
Abcrglaubc noch cm Glaube fibcrbaupt, sondcrn cinc Wisscnscbaft”,
und zwar “cinc Wisscnschaft von der Natur, die durch cinc Aktion der
Gcscllscbaft realisiert wurde, durch das Wcrk aller Hãnde: der ganzcn
Jagdgruppc “•219 Der “Totemismus” wird als cinc “gcscllschaftliche
Organisation” von Gruppen begriffen, (lie das “Bewuuitsein dieser Em
heft” in der “Gestalt cines Ticres” “entãuBcrn” und “vcrkôrpcrn”. Die
“ursprunghchc Funktion (les sich im Laufe (lcs jüngercn Palàolithi
kuins wohl crst cntwickclndcn Totcmisrnus” babe in dcr “Sichcrung
(Icr Glcichbcit der Mitgliedcr dcr Gruppc auf Grund gegenscitiger
Hilfe im Kampfgcgcn Ticrc und andere Ivlcnschcngrnppcn”22 hestan
(len. Es wird angcnommen, daB “Totemismus und Magic sich in der
Weltanscbauung dcr Palãolithikcr auf cine cigentUmlichc XVcisc gc
krcnzt babcn, obwobl sic rccht vcrscbicdcncr Natur sind md aus scbr
verscbicdcncn Quclien stammcn”.221 Indcm abcr “Magic und Totcmis
mus glcicbzeitig vorhandcn und zu cincr Einbcit zn kommcn gczwun
gcn warcn”, sci cinc “Vcrgcscllscbaftlicbung der Magic und die Er
hcbung der Gcscllscbaft zu cincr magischcn Kraft cigencr Art”222 er
folgt, die, vic dcr Mctbodcntcxt crgànzt, in dcr “cinhcitlichcn Wurzel
beider im Mana” fundicrt gcwcsen sci und cine “Einheit dcr Kraft allcr
Ticrc und Menschcn, ihrcr Existcnz, ihrcr Organisation und ihrcr
Handlungen”223 gcwãhrleistct babe.

Dcr Essay vcrarheitct Elcmentc cthnologischer und rcligionssoziolo
gischcr Magic- und Totcmismustheoricn vom Ende des 19. und An-
fang des 20. Jabrhun(lerts, die durch ibrcn parallclisiercndcn Ge-
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branch auch Eingang in die Interpretationen der Werke des Palãolithi

kums gefunden haben. Das Won “Totem” tauchte zum ersten Mal am

Ende des 18. Jahrhunderts in einem Reisebericht des indianischen

DolmetschersJ. K. Long aufund stamrnt aus dem Ojibwa, einer Algon

kinsprache Nordamerikas: “Em Teil des religidsen Abergianbens der

\Vilden besteht darin, dab jeder sein Totem oder einen bevorzugten

Geist hat, der über ihn wacht. Sie glauben, dab das Totem die Gestalt

dieses oder jenen Tieres annehmen kann, so tbten, jagen oder essen

sie nie em Tiei von dem sie denken, es kbnnte em Totem sein”.224 Der

Schotte J. F. McLennan machte 1869/70 ans Longs Individualtotems

Gruppen- oder Clantotems, brachte sie mit der Exogamie in Verbin

dnng und erklãrte den Totemismus znr Queue aller Tier- und Pflan

zenknlte.225 Demgegenflber leitete ihn Edward B. Tylor in seinem em

finfireichen Werk “Primitive Culture”226 aus dem Animismus ab nnd

stelle lediglich eine spezielle Form des Ahnenkultes dar. Lewis H. Mor

gan räumte in “Ancient Society”22 der Sozialstruktur amerikanischer

Eingeborenenclane breiten Ranm em und kritisierte McLennans

strikte Unterscheiclung indianischer Verwandtschafts- nnd Familien

struktnren in endogame und exogame Stãmme, die in McLennans

Formel, Totemismus ist Fetischismus plus Exogamie und matrilineare

Abstammnng, eine zentrale Rolle spielte. 1887 verbffentlichteJ. G. Fra

zer “Totemism” und ab 1890 die ersten Bànde von “The Golden

Bough. A Study in Magic and Religion”, von denen 1901 eine drei

bãndige Uberarbeitete zweite Auflage erschien228, die noch zahireiche

Uberarbeitete Auflagen nnd Ubersetzungen erlebte und die auch

Raphael studierte. Ms W. B. Spencer nnd EJ. Gillen 1899 ihre Studien

der Sozialstrukturen von Eingeborenenstãmmen des inneren Austra

lien verbffentlichten229, ldsten sie eine Flut religionshistorischer und

-soziologischer Forschungen zu Magie und Totemismus aus.
Salomon Reinach, Kunsthistoriker, Archãologe, Prãhistoriker und

damaliger Direktor des Musée des Antiquités Nationales de St. Ger

main-en-Laye, war einer der ersten, der die Forschnngen der Völker

kundler und Ethnologen auf die Interpretation der Werke des Paläolit

hikums iibertrug. In “L’art et la magie” schrieb er 1903: “Es wUrde eine

grobe Ubertreibung sein, vorzugeben, dab Magie die einzige Quelle

der Kunst sei und den Anteil abzuleugnen, den Nachahmungsinstinkt

oder AusschmUckung spielt, oder der Drang, Gedanken auszu
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drucken. Aber es scheint, daB der Hauptantrieb der Kunst im l’âge du

ren ne mit der En twicklung der Magic verbunden war”.23° Ausgehend

von den vermemtlichen Themen der Parietalkunst übernahm Reinach

vor allem Frazers Korizeption des “Sympathiezaubers”, den er irn Hin

buck auf ‘jagdzauber” und “Fruchtbarkeitszauber” vertiefte und Paral

lelen zu den to temistischen Glaubensvorsteliungen (icr Australier zog.

Dabei ist zu beachten, daB die Autoren, auf die Reinach sich bezog,

Magic und Totemismus nicht streng voneinander trennten. Henri

Breuil schioB sich den Auffassnngen Reinachs weitgehend an nnd

akzeptierte eine magische, totemistische oder religiBse Deutung der

palBolithischen Werke. War Reinach noch der Ansicht gewesen, daB

our Tiere dargestelit wnrden, die als potentielle Nahrungsmittel dien

ten, so schioB Breuil mit Capitan und Peyrony aufgrund entdeckter

Darstellungen von Raubtieren, es babe nicht nur “Menschen gegeben,

die sich in den Besitz einer hildlichen Darstellung ibres Beutetiers zu

bringen versuchen, urn den Jagderfolg sicherzustellen, sondern audi

soiche, die im Gegensatz dazu die Eigenschaften eines Raubtieres ver

mittels seiner Darstellnng irn Bud zu gewinnen trachten, urn anf diese

‘,‘Veise mit gleicher Geschicklichkeit ihr Wild zujagen”.23’

Raphaels Arbeiten folgen diesern Weg (icr klassischen Interpreten.

Wcnn der Essay allerdings in den palãolithischen Malereien (lie

“totemistischen” als “sozialgeschichtliche” “Inhaltc “232 interpretiert

sowie konzeption und Begriff des “Mana” als “Krãftc” und “Kraft

strom”233 verwendet, dann folgt er theoretischen Ansãtzen und Frage

stellnngen von Emile Durkheim und Marcel Mauss. In den 1912 publi

zierten “Les formes élémentaires de Ia vie religieuse”224 steilte Durk

heini den Totemismus in den Mittelpunkt religionssoziologischer rind

erkcnntnistheoretischer Untersuchungen. Durkhcim ging von der

Annahme ans, daB die “Begriffe, die die Philosophen seit Aristoteles

(lie Kategorien des UrteilsvermnBgens nennen” “in der Religion rind

aus der Religion entstanden”235 seien. Wenn aber “die Kategorien [...],
wie wir glauben, wesentlich Kollektivvorstellungen sind, dann drücken

sic vor allem Kollektivzustãnde aris: sic hãngen von der Art ab, wie

diese Kollektivitãt zusammengesetzt und organisiert ist, von ibrer

Morphologic, von ihren religiBsen, moralischen, wirtschaftlichen usw.

Einrichtungen. [.1 [Ml an kann die zweiten nicht von den ersten

ableiten, genauso wenig ivie man die Gesellscbaft vom Individuum
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ableiten kann, (las Ganze vom Teil, das Komplexe vom Einfachen”.239
Er verwarf (lie Erklàrungen und Klassifikationen des Totemismus
v m Tvlor und Frazer, dessen umfangreiches Kompenclium “Totemism
and Exogamie”LT zwei Jabre zuvor erschienen war. Für Durkbeim
stelite (leE australiscbe Totemismus “die primitivste und einfacbste
Religion (lar, (lie wir kennen”, seine Gesellschaften seien “clem Ur
sprnng der Evolution am nàchsten” und “auch ihre Organisation ist
(lie primitivste nod einfachste, eine [... ] Organisation auf Clan
ebene2s. in der sich Stammesidentität und Exogamie verbanden. “Am
Anfang unci an (1cr Basis des religidsen Denkens stehen keine he
sti mmten nnd on terscheidharen Gegensdinde oder Wesen, (lie aus
sich heraus schon einen heiligen oder religidsen Charakter haben;
sondern unbestimmte MFchte, anonvme Kràfie, die je nach den Ge
sellschaften mehr oder weniger zahlreich sind, manchmal auch in eine
Einheit zusammengefaf3t, deren unpersdnliche Strenge exakt (len
phvsischen Krãften gleicht, (lie von den Naturwissenschaften studiert
verden “239 Durkheim glaubte. mdglicherweise deren “U rbegrff” im
“Begriff des Totemprinzips” gefunden zu haben, “von (1cm die Idee
des wakan und des mana abgeleitet sind”.21° Dieser babe nun “nicht
nor eine auI3erordentliclie Bedeutting wegen der Rolle, (lie er in cler
Fntvicklnng (leE religiôsen Ideen gespielt hat; seine gleichialls profane
Seite interessiert die Geschichte der Wissenschaft. Er ist nämlich (lie
erste Form des Begriffs der Kraft”.24’ An tlieser Stefle kommen (lie
soziologischen Aspekte (1cr Ausfdhrungen Durkheims zum Zuge. “Da
die religidsen Krifte nichts anderes sind als (lie kollektiven und anonv
men Krdfte des Clans nod (Ia diese KrMte nur in der Form des Totems
vorstellbar sind, wirci (las TotemLcichen so etwas wie (leE sichtbare
Kdrper Gottes. [...] Der Clan aher kann, wie jede Art von Gcscllsrhaft,
nur in und clureb (las individuelle Bewul3tsein aller leben, (lie ihn hil
den. Wenn also die religidse Kraft, insofern als sic im Totemwappen
verkdrpert gedacht wird, als anflerhalb der Individuen erscheint und
(lurch ihrc Beziehungen in diesen als hegaht mit ciner Art Transzen
denz, so kann sic sich doch andererseits. wie der Clan, (lessen Symbol
sic ist, nnr in und (lurch (lessen Mitglicder realisicren; in diesem Sinne
ist sic ihncn immanent und sic stellen sic sich als soiche nonvendiger
weise vor. Sic fUhlcn sic gegcnwãrtig und in ihncn wirkencl, (Ia sic sic
in einem hdhercn Lehen crheht”, clcnn “diese Macht existiert, es ist
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die Geseilschaft”212 unci these “Cesellscbaft ist eine Wirklicbkeit sal

generls”.2-12

Venn Raphaels Essay eine “Vergesellschaftung der Magic” sowie

eine mit ihr verbunclenen “Erhehung der Geseilschaft zu einer magi—

schen Kraft eigener Art”24’ konstatiert und annirnmt, daB auf Grunci

dec “Durchclringung von Magic und Totemismus” in cler palãolithi—

schen Gesellschaft “clas soziale Ganze eine Einheit sui generis”2’5 clar

gesteilt babe, wenn in cler “realistischen Monumentalitãt” ihrer Male—

reien ‘Ding— uncl Korperhaftigkeit” “nie zur ‘Iclee’ von Kraft, sonclern

die Kraft selbst in ihrer ganzen Konkretheit”2” seien unci ihrerseits als

“GeistesäuBerung sui gencris”217 aufzufassen sind, clann lassen sich un

schwcr zentrale Formulierungen cier Theoreme Durkheinis erkennen.

‘\Venn cc auch das Durkheimschc ‘Theorem von cler Gcsellschatt als

einer “\Virklichkeit cal generis” ant die “Höhlenmalerei als eine Geistes—

iuf3eiung sui generis” ubertragt, so besteht die Pointe seines \‘or—

gehens jecloch clarin, vorzugebcn, aus einer Analyse unci Interpreta

tion (icr Maiereien die Organisation der paläolithiscben Gesellschah

ten rekonstruierend zu “ühcrsetzen”.

Durkheim berief sich in semen Ausliihrungen auf Henri Hubert

tinci Marcel Mauss21. In ihrer Theorie generale dc Ia Magic”2’ von

1902—03 charakterisierten Mauss und Hubert den Begriff des “mana”,

clessen “Name” sic den melanesischen Sprachen entnahmen und den

sic na. neben den des ‘orenda” cler nordamerikanisclien Huronen,

des “manitu” der Algonkin tinci des “wakan” der Sioux steilten, als

“universell”22’. “Das mann ist nicht einftcch eine Kraft, em Wesen, son—

ciern cs ist auch cine Handilung, cine Qualidit unci em Zustanci. [...] Es

verwirklicht jene rschmelzug von Handeindem, Rims unci Dingen,

die uns in dec Magic als fundamental erschien”.251 Frazer babe in “The

Golden Bough” nur eine “Theorie cier svmpathetischen Handlungen”,

nicht aber dec Magic im aligemeinen gegeben22. Hubert und Mauss

führten clas “System dec Svmpathien und Antipathien ant clas cler Kias

sitikationen kollektivcr \‘orstellungen zurück. [... j Die Magic ist [. .1
allein cleswegen moglich. veiI sic mit klassifikatorischen Arten ope—

riert Arten uncl Kiassifikationen sinci selber kollektive Pbànomene,

was sowohi clurch ihren arbitriiren Charakter als anch (lurch die ge—

ringe Anzahl cler gewãhlten Objektc, auf die sic beschrinkt sinci, be

cviescn wirci. Sohaldi wir inc \Torstelhing (icr magischen Eigenschaften
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kommen, haben wir also Phànomene vor uns, die denen der Sprache
gIeichen”.253 Dabei impliziere die “Magic [.1 em Gewirr von Bildern”
nod so lassen “der Magier, der Ritus und die Wirkuogen des Ritus em
Bilclergemisch entstehen, das unaufldslich ist uncl das im übrigen auch
noch selbst Gegenstand einer Vorstellung ist”. Diese so verschiedenen
i\’lomente der Vorstellungen eines magischen Ritus’ seien “in eine syn
thetische Vorstellung eingeschlossen, in dec die Ursachen iand die Wir
kungen verschmelzen. Es ist die Idee der Magie selbst”.251 Nun seien
nach Mauss und Hubert aber “[n] ul’ kollektive Bedürfnisse, die von
einer ganzen Gruppe verspürt werden, [.1 in der Lage, alle Individuen
clieser Gruppe zu zwingen, gleichzeitig die gleiche Synthesis zu voll
tiehen”255, so daB die rnagischen Urteile “im individuellen Geist [...]
nahezu vollkommene svnthetische Urteile a priori•”’ clarsteliten und
sich dern Zugriff jecler Individualpsychologie entzogen. Von cliesen
“kollektiven Kräften” könne man sagen, “daB die Magie ihr Produkt
nod die Idee des inana ihr Ausciruck ist”. Die “Idee des inana” verde
“wie em Ding zusãtzlich in den Dingen hinzugetan. Dieses Mehr ist
clas Unsichtbare [.1 dcc Geist, in clem alle Wirksamkeit und alles
I cben wohnen” nod sei”zugleich ibernatürlich unci natürlich [...]
cia in der ganzen Sinnenwelt ausgebreitet, ihr heterogen und clennoch
immanent”.259 Was Hubert nod Mauss in bezug auf die sozial unci
spi’achlich erzeugten Kiassifikationen die “relative Position ocler auf
einancler bezuglichen Wcm’te dec Dinge genannt haben, kdnnen wir
ebensogut Differenz des Potentials nennen, denn durch diese Diffe
renzen wirken die Dingo aufeinander. Es genUgt uns also nicht zu

sagen, daB die Qualitft cbs mona an hestimmten Dingen haftet. xveil sic
in cler Gesellschaft eine bestimmte Position zueinander einnehmen,
sondern wir mfissen sagen, daB die Idee des mona nichis ancleres ist als
die Idee dieser Werte, also dieser Differenzen des Potentials. Damit ist
clieser Begriff, der die Magic begründet, abs ganzer erfaBt, unci folglich
auch das Ganze der Magic”.259 Nicht als “Produkt vielfmiltiger kUnst
licher Konventionen”, sondern abs “Ausdruck sozialer Gefühle”269
spiele das “mona” die “Rolle einer unbewuBten Kategoi’ie des Verstan
des”, die jecloch “nicht im inclivicluellen Verstand gegeben ist, wie die

[...] Kategorien von Zeit nod Raum”2’ Es spiele “in gewisser Weise die
Rolle, die die Kopula in cler Aussage spielt’.2’2
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Da es Ziel der Magie sei, \Virkungen hervorzubringen, erfülle sie als
“Platzhalter” die “Aufgabe der Wissenschaft”.263 Anders als Frazei; der

in der Magie “eine falsche Wissenschaft und zugleich eine unfrucht

bare Kunst” erblickte und sic als “unechte Wissenschaft hinter der
Pseudokunsc” qualifizierce, die er durch eine “falsche Anwendungen
der ldeenassoziation”2” erklãrte, spUrten Hubert und Mauss “genealo

giscben Beziehungen” zwischen Magie, Wissenschaft und Terhnik

nach, da sich Magie der “Namrerkenntnis” zuwende und bereits ihre

“Gehàrden skizzenhafte Techniken”265 seien. Der Essay schlieBt sich

dieser Auffassung an, wenn er sie emphatisch als “Wissenschaft von der
Natur21 bezeichnet. Frazers Theorie der “Syrnpathetischen Magie”,

die sich in “Hornöopathische oder Imitative Magie” und “Ubertra

gnngsrnagie” gemàB dern “Gesetz der Ahnlichkeit” und dern “Gesetz

der Uhertragnng”’ unterteilt, formulieren 1—lubert und Mauss erwei

ternd urn in die Gesetze der “Ahnlichkeit”, der “Kontiguitàt” und des
“Kontrãren”, des “Kontrastes” oder Gegensatzes’21S, Erweiterungen,
(lie Raphaels Arbeiten übernehmen und in ihre Beschreibungen der
Strukturen von Figurationen und Zeichen (1cr Hôhlenmalereien inte

gri e re n

Weigerte sich Frazer, im Totemismus eine Form der Religion zu

seben, cia es in ihr keine heiligen und personhrhen \‘Vesen, keine Opfer,

Gebete und Anrufungen gebe, sondern nur em magisches System, so
waren für Dnrkheim umgekehrt “(lie magisrhen Kràfte nur [...] eine
Sonderform der religiösen Krãfte”2, als deren einfachste ausgehildete

Form er das System des Totemismus betrachtete. Dabei berief er sich

auf Mauss und Hubert: “Da der magische Ritus und der reiigiöse Ritus

eng verwandt sind, so war (lie Annahme berechtigt, dab dieseihe Theo
ne auch für die Religion gilt”.27’ Diese batten dagegen ihre “Theorie

der Magic” zwar als em “Kapitel der Religionssoziologie”272 bezeichnet,

doch “[w]enn es irgend Riten gibt, (lie sich von den ausgesprochen
religiôsen Riten unterscheiden, dann sind es diese”.2’3 Den Totemismus

erwàhnten sic nun im Hinblick auf das Verhältnis zwischen Magiern

und Tiergestalten. ‘“Wenn man mit Sicherheit nachweisen könnte, dab

jede Art magischer Beziehung zu Tieren totemistischen Ursprungs ist,

dann nnbl3te man sagen, dab der Magier für Beziehungen dieser Art
durch seine totemistischen Eigenschaften qualifiziert ist”, aher “[m]uB
man annebmen, dab diese Beziehungen tatsãchlich totemistischer Natur
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sind?”.tm Ms Gründe, die dazu gcführt haben, “die Magic als Prinzip
des Glaubens und Handeins aufzugebcn und statt dessen air Religion
ubcrzugchen”, gab Frazer an: “Die schlaucren Kôpfe müssen mit der
Zcit dahinter gekommen scm, daB magische Zeremonien und Be
schwôrungcn nicht in Wirklichkcit die Ergcbnissc bcwcrkstdlligtcn,
die sic hcrvorbringcn soliten und wclchc die Mchrzahl ihrcr naivcn
Kollcgcn noch immcr crwarteten. Dicse grofle Entdeckung von dcr Er
folglosigkeit der Magic mufl cinc grundstürzende, wenn auch vermut
lich langsame Umwálzung in den Gemütern derer hervorgerufen ha
ben, weiche kiug genug waren, sic hcrbcizuführcn”.tTh Raphacls Essay
übcrnimmt these Auffassung Frazers, gibt ihrjedoch statt eincs indM
duell kognitiven cincn gcsdllschaftlich sozialen Hintcrgrund. Die Auf
losung der “Einhcit” von 9heorie und Praxis” in dcr magischcn
Handhmg sieht er darin begründct, daB ihr “Erfolg durch die sozialen
Krãftc der Gruppenhandlung nicbt mchr gesichert werden konnte”
und bringt mit der “gcsellschaftlichcn Entwicklung von derJagd zum
Ackcrbau” in Verbindung, daB “der durch keine Tat ciner mcnschli
clien Gruppe zu vcrwirklichendc Fruchtbarkeitszaubcr vollig die Vor
hand gcwann. Damit wurdc die Magic aim Abcrglauben, der sich an
niaBte, daB Unmögliche zu kônnen: die Fruchtbarkcit und das zwcitc
Lcbcn zu sichern; und ails soicher muBte cr dcr Religion Plate ma
chcn”?Th Hubert und Mauss batten noch kcinc vollstándigc “Thcoric
dcr Bezichungen von Magic und Religion” anzubictcn. Raphael
nahm von der in seincm Briefvom 14.11.1943 an Claude Schaefer vor
láufig skizzicrtcn Lôsung tier Fragc, “sic und wanim aus Magic Reli
gion cntstandcn ist”,jcdoch nur den crstcn Teil in semen Essay auL

Mit wclchcn Vorbchahcn Raphael den Thcorien Frazcrs gcgcnübcr
stand, auth wcnn cr dcsscn Kompcndmcn ausgicbig bcnutztc, ivic es
das umfangreiche, doch durchlöchcrtc Zitat des Essays bclcgt, ist sci
ncr Kritik Bcgoucns im Mcthodcntcxt von 1950 zu cntnchmcn. Im
Brief vom 10.8.1950 schricb a Claude Schaefer, daB cr skh “ganz auf
das Then des Totcmismus im Paläolithikum konzcnthert” babe.
Begoucn hate sich untcr Berufhng auf Brcuil nachdrücklich Mr cinc
Interpretation dcr palãolithischcn Wcrkc auf dcr Annahme ibrcr
Magicbasis crklãrt°. Bcgoucn formulicrtc auch die Hypothcsc, daB im
paiãolithischcn Sympathiczaubcr cm Kcrnpunkt dcr Ritcn im Akt des
Malens odcr Gravicrcns sclbst bcstandcn haben kônntc, die Raphael
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aufgreift und zum Bestandteil seiner Konzeption niacht281. Die Pole—
mik gegen Begouens “Aussehaltung der Totemismushvpothese”2 gibt
Einblick in seine Vertrautheit mit der Ennvicklung der Totemismus

theorien, ‘vie sie van Gennep darste11te2<3, tIer 41 verschiedene Theo
rien zãhlte nnd (lessen Studie Levi-Strauss als “Schwanengesang tier
Spekulationen fiber den Totemismus’2St hezeichnete. Nach van Gen
neps Ansicht aher unterschieden sich die palãolithischen ‘KUnstier’
durch nichts von modernen Kfinstlern und batten auch mit magi—
schen Riten nichts in tun. Unbeeindruckt von dieser Ansicht eriSu
tert Raphael 1950 im Hinblick auf konkrete Einzelinterpretationen
gleichwohl vorsichtiger, “so kompiexe Icieologien vie Magic und Tote
mismus vei:mflgen nur die Richtung, in tier die ErkiSrung für eine Sin
neinheit gesucht werden kann, nicht aber eine spezifische Deutung zu
geben”.26

Da ibm der “Streit LIIY1 den Wesenskern des Totemismus: oh Exoga

ruie, Nahrnngstabn, X’èrvandtschafts— oder ldentitStsverhSltnis zivi—

schen ivlensch nod Tier, Ubergang ties wiedergeborenen Toten (Ali

nen) in den Leib einer Frau dauernd oder nor vorobergehend zu ibm
gehoren_s bekaunt var, die in allen Definitionsversnchen einander
mehr oder weniger fiberlagern, moB auffallen, daB in semen Aus—
ffihrungen tier Gesichtspnnkt tier Verwandisehafis- nnd Familienstruk
tnr keine Rolle spielt. Dies ist nm so bemerkenswerter, ais in Friedrirh
Engels’ ‘Der Irsprung tier Familie, ties Privateigenthums und des
Staates” umgekehrt die Frage nach tier Geschichte tier \èrwandt
schaftssvsteme nod Faniulie im Zentrum ties Interesses steht, ohne dali

tier Begriff des Totemismus auth nur einmal genannt wfirde. Engels
entwarf eine Entwickiung vom “Iirzustand” eines “regellosen

Geschlechtsverkehrs” fiber die “Gruppenehe” mr “Paarungs—” und

“Einzeiehe” und “-famihie”. Dabei unterstrieb er the Pionierleistung

von Bachofens “Das Mutterrecht” (1861) und setzte sich, inshesondere

in seinem zweiten Vorworr’, mit MacLennans starrer Unterscheidung

von Endogamie nnd Exogamie auseinander, tieni er the Arheiten Mor

gans entgegenbielt, (lie ibm seinerseits, neben den Kommentaren von
Marx, ais Leitfaden tlienten. Engeis Stufen tier Gescbiechterver
hSltnisse nod Familienen twickiung tauchen in Raphaels Arheiten
ebensowenig auf, vie etwa Anspieiungen an Freuds ‘Gesehiebte’ tier
“Vaterhorde”, ohwohi Raphael heide Texte kann te.
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Der Essay riickt stan der gattungsreprodnktiven Familien- eine Uber

sic hinausreichende “sozialpolitische” Funktion des Totemisrnus in den

Vordergrund rind identifiziert, ansgehend von den Malereien, gleich

sam im Schol3e der magisch-totemistischen “gesellschaftlichen Organi

sation” soziale Divergenzen, die den Motor ihrer historischen Entwick

lung bildeten. Tm “prinzipiellen Gegensatz zn den sogenannten primiti

yen Natnrvdlkern” seien die “paläolithischen Vôlkerschaften” “eminent

geschichtsbildende Vdlker” gewesen, wie der “Wandel ihrer Steinwerk

zeuge rind Kunststile zeigt”.29’ Raphael behanptet, man könne in den
Bildmaterialien eine “Differenzierung zwischen den einzelnen I\’Tacht

bereichen des Kriegers, des Richters, des Magiers nnd damit alle Wech

selfãlle ihrer widersprechenden MachtansprUche”29° erkennen rind

schliel3t, dali es sich nm eine “geschichtete Gesellschaft gehandelt hat”,

in der die “Macht gewisser Klassen, der Magier, der Krieger, stãndig zn

nahm”.293 Tn 11w batten “Zauherer nnd KUnstler an der Spitze einer be

reits differeuzierten, wenn auch noch nicht in Klassenkàmpfe gespalte

nen gestanden. Mit der Abnahrne ihres “Erfoigs” batten

(lie “Zauberer” ihre “Machtsphäre [...] dnrch znnehmenden Einflnll

auf die Jngend, anf Frauen und auf die Hersteliung von Werkzengen

und Waffen” ebenso vie durch die Vergröllernng ihres “Anteils [. ..] am

Jagdprodukt”295, dessen Distribution dnrch “Verteilnngszanber”296 er

folgte, anszudehnen vermocht. Habe mit clieser Entwicklnng die “sozial

politische” Bedentung des Totemtiers als “Reprãsentant der Grnppen

einheit“ zugenommen, so babe sich möglicherweise zugleich die “Ma

gie arts einem geistigen Mittel der Jagdgemeinschaft zrir ideologischen

WTaffe der ClanfUhrer zum Zwecke der Beherrschung einer sich mimer

starker gliedernden Gesellschaft entwickelt”. Diese Verrnntnng wird je

doch explizit “in cler Schwebe”298 gehalten.

Sowohl (lie Position von Franen als aucb der Statris der Familie

bleibt mehrdentig. Einerseits gehörten zum begrenzten materiellen

Besitz “Arbeitswerkzenge, Waffen rind vielleicht Frauen“, es gab “viel

leicht verscbiedene Formen der Familie”o, znmindest aber war (lie

“Familie [...] nicht unbekannt, wie wir wohl aus den Dreiergrnppen
scbliellen dUrfen”.30’ Engels hatte geschrieben: “Der erste Kiassenge

gensatz, der in der Geschichte ariftritt, fallt zusarnmen mit der Ent

wicklung des Antagonismus von Mann rind Weib in der Einzelehe rind

(lie erste Klassenrmterdriickrmg mit der des weiblichen Geschlechts
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durch das rnännliche”.302 DiesesJunktim von “erste[m] Klassengegen

satz” und “Einzelehe” ist bei Raphael aufgelôst. Der Essay nennt “ver

schiedene[..] Klassen”303 und “herrschende[...] Klassen”304, verneint

aber ausdrücklich das Auftreten von “Klassenkämpfe [n]” und erwähnt

mit keiner Silbe die “Einzelehe”. Der “Antagonismus von Mann und

Weib” strukturiert dagegen erheblich seine Ausfuhrungen. Für den

Marx cler “Deutschen Ideologie” war die “Teilung der Arbeit [...] ur

sprUnglich nichts [...] als die Teilung der Arbeit im Geschlechtsakt”.30

Tm Zusammenhang der Interpretation der Decke von Altamira ist von

einer “geistig-rnagischen” Macht, die “in vielen Fallen [...] in den Han-

den von Frauen lag”30’ die Rede. In der Darstellung irn zweiten Gang

der Höhle Les Combarelles finde man sogar “vielleicht die Entstehung

des ersten weiblichen ‘frauenrechtlichen’ Clans, des ersten Amazonen

clans”307, ja es wird die Vermutung formuliert, der “scheinbar plötzli

che Zusammenbruch und das Verschwinden der Kunst auf ihrem

Hohepunkt kônnten, soweit sie nicht auf die revolutionierende Erfin

dung des Bogens und deren soziale Folgen zurückgehen, in ge

schlechtlichen Verhältnissen zu sehen sein, die mit dern partiellen

Nomadentum cler Manner zusamrnenhängen”.308 An dec Vorstellung

von einern “Kampf zwischen Frauen-Magiern und Manner-Kriegern

urn die Vorherrschaft innerhaib des C1ans”0 halt auch der Methoclen

text Raphaels fest; “Geschlechterkàmpfe”, die sich historisch verãn

dernde Position von Frauen und die “Kulturbedeutung” ihres “Wider

stand[es]” wercien 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 begrUndeten Gesetze muB der

Hetãrismus notwendig zum Amazonentum führen. [...] Das Amazo

nentum stelit sich darnach als eine ganz aligemeine Erscheinung dar.

[.1 Jene grol3en, von weiblichen Reiterscharen unternommenen Er

oberungszüge [...] erscheinen vorzugsweise als kriegerische Verbrei

tung eines Religionssystems, führen die weibliche Begeisterung auf

ihre machtigste Quelle, die vereinte Kraft des kuitlichen Gedankens

und der Hoffnung, mit der Herrschaft der Gôttin die eigene zu be

festigen, zurück und zeigen uns die Kulturbedeutung des Arnazonen
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turns in ihrer gewaltigsten Erscheinnng. [...] Von dern Krieg und krie—
gerischen Lnternehmungen gehen (lie siegreichen Heldenscharen in
fester Ansiedlnng, mm Stãdtebau und nix Pflege (les Ackerbaus fiber.
\‘nn (len Ufern (les Nils his zu den Gestaden (les Pontns, von Mittela
sien his nach Italien sind in die GrUndungsgeschicbten später berfihm
ter Stãdte amazonische Namen und Taten verwohen”.31°

Auf (lie “Einleitung zurn Mutterrecht” von Bachofen hatte Raphael
hereits in “Der Dorische Tempel”311 verwiesen.

Der Essay “Palàolithische Hdhlenmalerei” resfimiert den Prozef3 der
En twicklung im oberen Palàolithikuin dahingehend, (laB (lie nadir
liche und soziale Wirklichkeit (les palaolithischen Menschen und
“Kiinstlers” einen “ininer ITlehr (lnalisnsehen Charakuer” annahnt
“Jagd und Sarnmelwirtschaft, (lie Zweibeit der Ernàhrnng, weiche (lie
Gegensãtze zwischen den Geschlech tern vergrdflerte, wandernder und
seflhaf’ter Teil des einzelnen Lebens ii’ie der Gesellschaft, Totemismus
und Magic”. Dieser “dualistische Cbarakter”, der nieht nur Raphaels
Gesehlechtergeschichte, sondern atich (lie von ibm entworfene Ge—
sehichte der sozialen und dkonornisrhen Verànderungen strukruriert,
“erzwang”, so Raphael, schlief3lich den “Beginn einer gesellschaft
lichen Gliederung in màehtigere und ohnmãchtigere Schichten”.312
Den treihenden Motor der geschichtlichen Entwicklung allerdings
sieht er in (len sozialen Konflikten “in geschlechtlichen \7erhàltnissen”
zwischen Frauen-Magiern unul Manner-knegern oder zwischen Krie
gem und Magier-Kfinstlern. Diese Konllikte wurden von (len “Kfinst
1cm” in (las Themen- und Formengefüge der “Hohlenheilignmer”313
“fibersetzt” und fänden, ivie es arts (len historischen Schichten und
Uherzeichnungen der Decke von Altamira ersichtlich sei, ihre Fortset
zung in Bilderkriegen. Zwar nnterstreicbt der Essay, daB für den
palaolithisclen Menschen’ clessen “gesellschaftlirhe Organisation

[...] (lie Voraussetzung für seine Magie uncl seine Aktion gegen das
Tier”1 war und handhaht sogenannte rnarxistische Begriffe wie, “ma
terielle Basis”, “Produktionsrnittel “, “Theorie und Praxis”, “Kiassen”
und natdrlich “Ideologie”. Die Frage allerdings, oh seine Theorie
palãolithischer Gesellschaften, falls es sich urn eine solche handed,
(len unveräuberlichen Krirerien einer marxistischen Analyse genügt
oder oh nicht vielmehr an der Konzeption einer im “Mana” fundierten
“Einheit der Kraft aller Tiere rind Menschen, ihrer Organisarion und
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ihrer Handilungen” deren kategoriale Distinktionen zerschellen müs

sen, vird hier gesteilt, urn eine hastige Einorclnung clieser Texte in

marxistjsche Schubladen zu irritieren. Der Essay seihst formuliert be

reits rnethoclologische MaBgaben, die seine AusfUhi-ungen zur ma

gisch-toternistischen Interpretation der Höhlenrnalereien und der so

zialen Organisation palãolithischer Gesellschaften mit einem

grundsàtzlichen Vorbehalt versehen.

Die Interpretation der “sogenannten anthropoiden Gestalten”, “Phan

tasiewesen”, “Menschen in Tiermasken” ocler “Zauberer” folgt konse

quent dci Auffassung vorn magisch-toternistischen Charakter der

palaolithischen Malereien. Brenil hatte seit 1906 die Ansicht vertreten,

daB Maskenclarstellungen in den Gravuren und Maiereien existier

ten.’ Ihr trat G. H. Luquet mit cler Auffassung entgegen, daB es sich

urn eine noch unvolikommene kUnstierische Entwicklung hanclele, die

mit Tierciarsteliungen begonnen habe, aber noch nicht die Darstel—

lung (icr menschlichen Gestalt beherrscht hahe. Luquet war es auch,

cler immer wieder den Vergleich mit Kinderzeichnungen bemfibte, auf

den Raphael so polemisch reagierte.37 Am spektakulàrsten unci wohi

auch hekanntesten dirften die Darstellungen aus cler Höhle Les Trois

Frères scm, die 1914 von Henri Begouen und semen clrei Söhnen ent

deckt wurcie. In einer Gruppe ineinander verschlungener unci über

lagcrncier Gravuren identifizierten Begouen und Breuil einen “Büffel

mensch” nut Instrument, auch unter dem Nanien ‘Fieclier’ bekannt.

“Em langgestreckter Gegenstand, dessen Ende auf den Munci der

Bisonmaske trifft. Er halt ihn offensichtlich vie eine Flöte oder wie em

Blasinstrunuent — es sei denn, es sei em kleines Saiteninstrunuent”.318

Der noch berührntere “Zauherer” (Fig. 50) aus derselben Höhle auf

einer nur schwer zuganglichen Felswand in einer GrôBe von 75 cm

iiher einern Gewimmel von Tieren, sei wohl “(lie vollstãndigste und

sorgfältigste Darstellung, die wir kennen. Em Kunstwerk, das den

schönsten Tierdarstellungen gleichkornmt”.319 Begouen vertrat die An

sicht, (lie Figuren soliten bewul3t mit einer Maske dargestelit werden.

Raphaels Essay bernerkt, daB sich “abgesehen von den phantastisch

maskierten Zauberern [...] nur aus früher Zeit Menschendarstellun

gen und zwar überwiegendi soiche von Frauen” finden und mit letzte

ren spielt er an aufals “weiblich” interpretierte UmriBzeichnungen aus
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cler Hdhle Pech Merle, die 1920 von Abbé Leniozi entdeckt wurde, so
vie die Flacbreliefs aus Laussel, die bereits 1908 entdeckt wurden.°
Tm Rahmen seiner ‘soziologisch’ akzentuierten Totemismushypothese
glaubt Raphaels Essay die Seltenheit von Menschendarstellungen mit
(Icr Annahme erklàren zu kônnen, es babe em “Verbot gegen die Dar
stellung des Menschen in der rnonunientalen Wandkunst” aufgrund der
Furcht cler Gruppe vor einer “Erbflhung der Macht des Einzelnen
durch das Bud” bestanden. Diese Furcht habe sich mit dem “sozialpoliti
schen” Motiv des Toternismus, der Verhinclerung einer “Herrschaft des
Ivlenschen fiber den Menschen”321, verbunden. Er konzediert aber zu
gleich, dab dieses Verbot “nicht absolut war”.322 Tm Zusammenhang
einer Argumentation, die das Vorhandensein von “Tchbewrubtsein” unter
Beweis zu stellen beabsichtigt, ffihrt der Essay aus, dab sich die Magier
Kfinstler eine “Maske schufen, urn ibr Dasein wàhrend ihrer Funktion
zu verbergen, was ohne vorhenges Selhstbewufltsein doch wohl unmôg
Tich ist”.323 Begouens Annahme, die “Zauberer” sollten bewuflt mit einer
Maske gezeigt werden, halt er eutgegen, die “Interpretation ibrer Ge
stalt als Menschen in Tiermasken” sei “unzureichend” deshalh, veil das
“Tier ebenso unbestimnihar ist wie der Mensch unerkenntlich”, so dab
sie “als unerkenntlich heahsichtigt” waren, rmi ‘jedem Zugriff entzogen”
zu sein. Darfiber hinaus steilt er sie “in ihre Zusammenhãnge” zurfick
rind sucht ibie Funktionen durch eine svstematische Topologie ibres
Vorkommnens innerbaib der “Szeuen” zu hestimnmen mit dem Ergehnis,
dab sie die “Szene am Anfang einer Wand [...] einleiten [...,] inmitten
eines Vorganges” als deren “Hervorhringer” stehen oder innerhalb ibrer
als “Hilfskràfte der Akteure”2 fungieren.

Die Diskussion fiber die Interpretation der sogenannten ‘Hãnde’ ist
bis heute kontrovers nnd flammte augesichts derjfingsten Entdeckung
in der Hflhie Cosquer erneut wieder anf Es fanden sich bislang
26 Hände323 (Fig. 52, 53). Raphael verweist auf die “Hbnde” der
Hôhlen von Gargas, El Castillo und Santian. 1905 eutdeckte Felix Reg
nault in der bereits bekannten Hflhle Gargas in den nördlichen Ans
Tãufern der Pyrenãen neben Bãrenflherresten ‘gemalte’ Hãnde, die
sich in unterschiedlicher Dichte in der ganzen Hflhle verteilt fanden.
Cartailhac und Breuil untersuchten sie 1907, zbhhen fiber 150 rot- mind
schwarzfarben umrandete Hknde und glaubten erkennen zu kflnnen,
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dalI, vom Eingang der HlIhle her gesehen, linke Hãnde an den linken
und rechte Hãnde an den rechten Wãnden zu lInden seien. In ihuern
mittleren Abschnitt befindet sich eine ausgehlIhlte Felssàule, deren
innere Felsschichtfalten Ubersât sind von “Hãnden” mit meist verkUrz
ten Fingern. Man sprach von einem “sanctuaire des mains”.326 In El
Castillo tauchen neben den an Wãnden und Decken verteilten Han-
den kleinere runde Farhflächen soivie Linien- und UmriBzfige anf Die

Höhle wurde 1903 von Alcalde del Rio und 1906 von Breuil untersucht

und heide fanden Spnren zeitlich sehr welt auseinanderliegender Epo

chen. Die “Hãnde” des von Breuil sogenannten “frise (les mains” zlIhl
ten sic mit zu den Sltesten Darstellungen32. Sie fanden sich auch in an
deren Hôhlen, hãufig in Verbindung mit Tieren oder Zeichen, am be
kanntesten dlIrften die von HSnden umgebenden beiden kleinen
Pf’erde aus der Hôhle Pech Merle scm. In alien bislang genannten
Fallen handelt es sich urn sogenannte ‘Negativ-AhdrUcke’. Man ‘er

nuitet, und diese Auffassung hat sich durchgesetzt, daB (lie Hand auf

die F’elsflftchen aufgelegt wnrde nnd anschliehend der rote Ocker oder
(las blauschwarze Manganoxvd entlang des Handurnrisses anf die

Wand geblasen wurde. So heRe sich auch der hãufig ãuBerst feine und
homogene Farbauftrag erkiaren. Direkt aufgedrUckte, das heiflt vorher
mit Farhe hedeckte nnd dann auf die Flächen gepreBte, sogenannte
‘Positiv-AbdrlIcke’, fanden sich verhãltnisrnàllig selten. Demgegenflher
handelt es sich in der HlIhle von Santian, (lie Alcalde del Rio 1905 ent
deckt hatte, nicht urn ‘Abkiatsche’, sondern urn auf stark gewölbte
Felsflãchen aufgetragene, von Breuil und nach ihni von Raphael soge
nannte “Arm-Hand-Zeichnungen”, “eher an Zehen erinnernd”326, ;vie
Breuil ergãnzte. Er betrachtete die “Hãnde” insgesarnt als “zweifelhos
magischen Ursprungs”.329 Uber die Grfinde der Verkfirzungen, ja des
Fehiens einzelner Finger, wurden zahlreiche Vermutungen angestehit.
Sic reichen von rituelien Arnputationen oder der Zusarnrnenziehung
bzw. Abspreizung einzelner Finger beirn Handauflegen, fiber die An

nahrne, daB es sich urn Frauen- oder Kinderhande gehandelt habe, bis
zu Erfrierungen oder Krankheiten. Raphaels Essay geht auf diese
Uberlegungen, die zum Tell (rituehle Amputation, Krankheiten) erst
nach seiner Publikation angestellt wurden, nicht em. Die Hauddarstel
lungen werden an keiner Stelle unmittelbar als BegrUndung seiner
Theorie der “Magic der Hand” und seiner aus ihr entwickelten Theo
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nc den palaolithischen Kunst herangezogen. Er konstatiert, daB sic

sich “entweder in grofler Fülle, wie in Gargas unci Castillo, oder cm

zein, in natnralistischer Form oder als schematische Zeichen finden”42°

unci interpretiert sie als Zeugnis für das “kiare und voile BewnBtsein”,

daB die “Hand [...] das Zaubermittel”331 in den palàolithischen Geseil

schaften vai Tm Rahmen der Entfaltung seiner Theorie der palàoiithi

schen Kunst, nach der die “magische Funktion” den Hand “die künstie

nische Form bedingt und hervorgernfen hat”2 und die “Grnndform

der kiinstlerischen Komposition in Zahi wie Figur”3 abgab, fungieren

Details ihrer Darsteliungen als Bcstätignngen der Ausffihrnngen des

Essays. Im Zusammenhang der Erôrterung der Proportionienung der

Figuren durch den ‘Goidenen Schnitt’ werden die “Arm-Han d-Zeich

nungen von Santian” als Tndiz für die Verniutung herangezogen, daB

bei einigen schwierig zu erkiàrenden Proportionen der “Unterarm

und sein Verhãltnis zur Hand (Efle) eine Rolle spielte”.33’ Im Zusam

menhang den Ableitung bestimmter Aspekte der Komposi non en aus

einer Bewegung cier “Spreizung” (1cr Finger wird clarauf hingewiesen,

“daB in Gargas und Castillo fast nun gespreizte HBncle abgebildet

sind”. Die heute geiãnfige Bezeichnung als ‘VerstUmmelnng’ taucht

nicht anf. Raphael schnciht von einer “\erschmalcrung der Hand’, die

dnrch (lie “Einziehung den Rand— oiler Binnenfingen” cntstchc, cinc

Erklãrung, (lie von Luquet ubernommen wurde, der auch in diesem

Zusammenhang auf Kinderzeichnnngen verwies. Im Methodentext

von 1930 enwãgt Raphael danüber hinans, daB man der Hand “anch

eine totemistische Dentnng geben” konne, in ncr sic als “Vertreter von

Ciangenossen” fungicren wnrde und die “Untcnscheidung und Verbin

dnng linker und rcchtcr Hãnde” mBghcherweise “KontaktschlicBung”

oiler anch die “Un tcrschcidung mãnnhchcr und weiblicher Clanmit—
gliederRT bedeutet babe.

Das, vie es im Essay hciBt, “dunkeiste” nnd am “schwersten zn enhel—

lende Kapitel den palãolithischcn Kunst” stellten jedoch die “Zci

chen” oder “signes tectifonnies” clar. Sic fanden sich in beinahe allen

HBhlen zwischen rind rim (lie here verteilt, sic Uberlagennd, ahen auch

in Gnuppicnungen ohnc Ticre rind einzeln. Bis heute setzen sic den

Tntcnprctcn gnBBtcn Wiclerstand cntgcgen. Bereits 1897 hatte Rivière

cincs den gnoBcn ‘geometrischcn Zeichen’ in La Monthe als die im
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Dreivierteiprofil wiedergegehene Darstellung einer Wohnstàtte gedeu

tet3. Piette beschrieh 1904 die en face Gravierung eines Rentieres auf

einern Geweih in ibren recluzierten Zfigen: “Der Kopf ist so gezeichnet,

als hielte das Rentier ihn in einer vertikalen Stellung. Die Brust und

die \Torclerheine sind angedeutet, aber die Hinterbeine und der flbrige

Korper sind nicht sichtbar”.34° Breuil folgte Rivière und Piette und

legte 1906 eine an der art mobilierrekonstruierte Entwicklung eines Re

duktionsprozesses voi der semen Ausgang von frontal wiedergegebe

nen Kopfdarstellungen nahm, in der Wandkunst fehite, aber in Teilen

ihrer Zeichen die Ergebnisse der Entwicklungen in der Kleinkunst auf

vies. Die Sequenzen seiner Zeichnungen von Kopfen mit den Stufen

ihrer Reduktionen bin zu sogenannten abstrakten Zeichen wurde zur

Stanclardheigahe zahireicher Publikationen (Fig. 55). Zurn Pferdekopf

etwa ffihrte Breufl aus: “I\’lan kann die Zerlegung des Kopfes in wenige

Linien verfolgen, beibehalten wird cler Dreizack von Ohuen und

Ivlähne, hei clenen nun jecler Teil auf einen einzigen Strich reduziert

ist”.34’ Breuil, Capitan und Peyrony widmeten in ihrer 1910 erschiene

ne n Monograph i e von Font-cle-Gaume den keine erken nbar gegen

stàndliche Zdge aufveisenclen ‘geometrischen Zeichen’ em ganzes

IapiteI und schrieben: “Alle \‘Velt stilnint darin fiherein, daB unsere

tectiformen Zeichen primitive Hütten clarstellen“. Dieser Bezeich

nung geseliten sich veitere zu vie claviforme, scutiforme, penniforme

oder aviforme Zeichen, die sich aus \‘ersuchen ibrer gegenstãndlichen

Identifikation mit Keulen, Schilden, gefiederten Gegenstànden oder

Vogeln herleiten. Die Ausffihrungen in Raphaels Essay beginnen mit

einem \Torbehalt gegenUber diesen Vorgehensweisen: “Breuil und

seine Mitarbeiter haben sich im wesentlichen darnit begnfigt, sie zu

katalogisieren unci mit Namen zu versehen, die ihre Unbekanntheit

nicht beruhren soilte, aber doch die Deutung in bestirnmte und oft

falsche Rich tung wiesen”.343 Diese Aufmerksamkeit gegenflber den Fol

gen, die die Wahi der Bezeichnung für eine Deutung der in Frage

stehenden Gegenstande hesitzen kann, verhindert iicht, daI3 der Essay

ihnen streckenwe ise folgt. So werden “Kampfwaffe n” und “Zauberwaf

fen”, die ãlteren “Formen von Steinwerkzeugen” gleichen, von “Idol”

oder “Siegeszeichen” ‘erschiedener Tiergruppen unterschieden. Da

bei spielt er auf Breuils Entwicklungsreihen an, interpretiert sie aber

nicht als Reduktionen, sondern schreibt ihnen die “Abkfirzung der
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Frontansicht” als Absicht und “eigeHe Ursache” zu. Er unterstreicht
nachclrficklich, “daB die abstrakte und geometrische Form dieser Zei
chen” nicht als figures dégénérees, “nicht als Verfall der natfirlichen
unci gegen stan dlichen Formen entstanden ist”. Breuils Versuch einer
cliachronen Rekonstruktion ihrer Genese stelit cler Essay den \7ersuch
c’iner Rekonstruktion des synchronen Kontextes gegenfiber, urn ihrer
Bedeutung irn Svntagma des Zusammenhanges ihres Vorkommens auf
die Spur zu kommen. Entgegen cler heute ailgemein vertretenen Auf
ftissung, dal3 die ‘Figuration’ aus cler ‘Ahstraktion’ entstanden sei, wo
bei unter letzterer die regelmaBigen Einkerhungen auf Knochen- unci
Steinstficken verstanden werden, unci für Breuil noch nicht irn Bereich
des I\’Iöglichen lag, vertritt Raphaels Essay die Ansicht, clal3 es sich urn
em “gleichzeitige[s] Auftreten geornetrischer ‘Ornarnente’ rind ge
genstäncllicher Zeichnungen in cler frühesten Kunst”311 gehandelt
babe. Der Priniat rnirnetisch-naturalistischer Motive bei ihrer Herstel
lung ist clarnit erschüttert. Dies hat für den Essay die rnethodische Auf
gabenstellung zur Folge, “abstrakte Zeichen unci naturgetreue Gegen
standswiedergabe in ihrcni Zusammenliang zu begreifen”345, ohne sich
in ursprungstheoretische Spekulationen zu verliereii. Dies sei rnöglich,
venn die “Zeichen” sich “entweder unmitteihar nehen” clern Tier oder
cler Gruppe befincleri, so etwa wenn das “Idol cler Hirschkuh neben
der wirklichcn” steht, wohei cler priniiren Signifikation die metapho

risch-symbolische Bedleutung “Idol” oder “Siegeszeichen” hinzugefügt
wird31b. In cliesern Fall gelangen clas “Zeichen” urici sein Gegenstanci,
Bezeichnendes unci Bezeichnetes, SignifikaHt und Signifikat paradig
natisch unci gleichsam in unsich tharer BerCihrung nebeneiiiancler zur
Darstellung. Die folgende Möglichkeit, die der Essay vorstellt, besteht
darin, daB die “Zeichen” “dieselbe Funktion erfüllen wie cliese”, das
heiBt wie das iclentifizierbare Tier oder die Tiergruppe, deren “Zei
chen” es ist. In diesern Fall handelt es sich urn eine qua funktionaler
Aquivalenz erfolgende metonyrnische Ersetzung oder Substitution.
Em anderer rind weiterer Zugang zur Deutring der Zeichen ergäbe
sich aus “geornetrischen Schemata, die einzelnen Kompositionen Zn

grunde liegen”, da von ihnen manche “einigen ‘tektonischen’ Zeichen
auflerorcientlich ahiiuich sehen, ohne dali sich aus clem Inhalt der
Komposition irgendeine Beziehung zur Hütte ocler Falle ergiht. Die
Zeichen würden clann due Einheit von Tieren hedeitten, sei es ihre kôr

244



perliche Vereinigung, sei es die Vereinigung ihrer Krãfte (Maria). Sie

stUnden dann für abstrakte Begriffe, die aus konkreten Vorgãngen ab

geleitet sind, ;vie Macht des Clans, soziale Funktion bestimmter Tiere

innerhaib eines Clans (Amtsmarke) “A’ DarUber hinaus ordnet er “Zei

chen, die in ihre geometrische Form Kreise oder Halbkreise einzeich

nen”, cler “Magie des Auges” zu, interpretiert em “aus kreisartig ver

dichteten Punkten” bestehendes “Zeichen” aus Niaux als “Opfergabe”

rind nenrit, was “bereits Breuul festgestellt” babe, die “Vulva”348, die in

Form eines nacb oben offenen Dreieckes auch clas Kompositions

schema eiries Teils der Decke von Altamira bilde319. Doch erschöpfe

dies bei weitem nicht die “ringeherire rind gänzlich rinsystematische

FUlle der vorhandenen Zeichen”, von denen die meisten “ringederitet”

blieben330. Der Ivlethodentext fUgt cliesen ArisfUhrringen eine Unter

scheiclung cler “Zeichen” ancleren Typs hinzri, rind zwar, wie es heiBt,

“in solche, die eine lange Geschichte haben, rind soiche, die sic nicht

haben. Zri den ersteren gehören die folgenden: A (Pfeilspitze, Phallus,

Mann, Töten rind Tod), V (weibliches Gcschlechtsgliecl, Frau, Leben

geben, Lehen) rind deren hauptsàchlichste Zrisammensetzringen:’y y,
O O v rind /VvV. Sic finden sich bis in die Bronzezeit hinein”.35’

Diese binaristisch uncl heterosexistisch zentrierte Strriktrir- und En

wicklrings’geschichte’ der Zeichen, denen die Sernantiken von Töten

rmcl Gebãren, Leben rind Tod polar zrigeorclnet werden, bane Ra

phael schon 1942 im Zusammenhang seiner Stridien der neolithischen

Tontdpfe Agyptens entworfen. Sic impliziert eine Ontologie der Ge

schlechter, die fiber Raphael hinaus den ganze Komplex von “Frricht

barkeits-” rind “Wiedergebrirtszariber“-Deritringen der “Vorgeschichte”

trãgt. Tm Essay wird cliese Ordnring der Zeichen zwar nicht genannt,

cloch orientiert ihr Drialismris seine Interpretationen erheblich. Zwar

spricht er von ciner “rirsprUnglich asexuelleO ) Formensprache”332 des

Palàolithikrims, aber wenn die “Hirschkrih” von Altamira als “weibliche

Zauberin, VerkSrperring der harrnonischcn Weisheit”333 rind die ge

sanite Decke als “Konflikt zwischen weiblicher Zartheit rind mann

licher Massigkeit, zwischen Geist rind Macht”331 interpretiert wird,

kornmt sic massiv zurn Zrigc. Zwar erfolgt in dieser Tnterpretation eine

partielle Urnverteilring ‘ewiger Werte’ von ‘Mãnnlich’ rind ‘Weiblich’

crheblich jUngeren Datums, doch zementicrt sic rim so nachdrück

lichcr deren frindarucntalcn Dualisrnris, vor dessen Hintergrriricl allein
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ihue Unwerteilnng zu funktionieren verrnag. Die Kombinatorik von
“Zusamrnensetzungen” binSrer, semantisch fixierter Zeichenelemente

ergibt eine Sul3erst mãchtige ‘Sinnmaschine’. Wenn es im ‘Methoden

text’ auch einschrãnkencl heif3t: ‘es ist aber nicht erlaubt, die für eine

spStere Epoche gültigen Inhalte ohne weiteres ins Palãolithikum

zurfick zu datieren”, dann scheint deren Reichweite zwar begrenzt,

cloch clas “nicht. . .ohne weiteres” hehãlt die imperiale Eroberung der

“\k)rgeschichte”, xvie in Gestalt cler Interpretation des ‘V’ als Vulva und

Krnpositionsschema hereits geschehen, im Visier. Scheinbar kontrSr

clazu, erfolgt im Methodentext zngleich eine heinahe vdllige Absage

anjeglichen Natnra1isnus, die sich an der Schwelle zur Auffassung von
cler ArbitraritSt der Zeichen bewegt: “Zeichen kSnnen nicht als erklSrt

angesehen werden clurch die Auffindung ihres naturalistischen

Ursprnnges”.355

Raphaels methodologische Verfahren, vie sic ini Essay nncl Methoden

text von 1950 entwickelt werden, waren zum Zeitpnnkt ihrer Pnblika

tion und Verhreitnng anf clem Gehiet cler palSolithischen Höhlenrnale

rci geraclezu “revolutionar”.AJ. Die Entcleckung cler Malereien von Las

caux imJahre 1940 begann ihre Wirknngen auf die Fachwelt erst nach

dciii 2. Weltkrieg zu entfalten, ohne daB sic unmittelbar rnethoclologi

sche Konsequcnzeo nach sich zogen. Raphaels Vorgehensweisen las-

sen sich znnSchst, xvie bereits in bezug auf die “Phantasiewesen” und

“Zeichen” gezeigt wurde, insgesamt als eine breit angelegte Re-Kontex

tualisierung aller Gegenstãnde und Sujets charakterisieren and sollen

hier nur in ihren GrundzUgen vorgestelit werclen. Ihr systematisch er—

ster Schritt besteht in einer Kritik an der Isolierung der Figuren und

Zeichen. Die Gravuren unci Malereien wurclen meist in Zeichnungen,

hSufig koloriert, wieclergegeben. Aus technischen GrUnclen kam die

Photographic nur zSgerncl zurn Einsatz unci bot noch nicht die heute

gewohnte QualitSt. Die Ahhildungen pràsentierten die gut erkenn

baren und signifikanten Partien cler Gestaltungen und wurcien nicht

selten im Sinne ihrer Interpreten akzentuiert oder gar vervollstSndigt.

Gauze Ensembles wurden nur vereinzelt und stark schematisiert wie

clergegeben, so daB für den Betrachter hSufig der Eindruck ciner

Ffihle einze1nei oft unbeholfen wirkencler, manchmal kaum iclentifi

zierbarer Figuren entstehen konnte. Gleichzeitig erfreuten sic sich zu
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nehmencler Popularitàt. Der Essay geiBelt cliese Verfahren vehement

uncl macht die ihnen zu Grunde liegenden methodologischen Prakti

ken und deren theoretische Implikationen und Voraussetzungen riam

haft. Die “Archaologie des Palàolithikurns” selbst babe “in einer Art

Selbstverspottung ihrer groBartigen Entdeckungen dieses Material

[...] in lauter Bruchstücke zerschlagen und so [...] weitgehencl unver

stàncllich gemacht”.337 Die untersteilte “Unfàhigkeit zur Komposition”

sei jecloch “nichts als em \hrurteil a priori”.58 Derngegenüber sei die

“erste \k)raussetzung eines Verstehens der palaolithischen Hôhlen

rrialereien [...] clas Erkennen zusarnrnenhiingender Gruppen und Em

heiten, innerhaib deren jecler Teil aus dern Zusarnmenhang mit clem

Ganzen [...] nach clem Gehalt” zu interpretieren sei. Auf Grund cler

ibrerseits kunsttheoretischen “Hvpothese, daB Inhalt uncl Form in cler

Kunst iclentisch geworden sind”, würclen sich “mit den Gruppen die

Bedeutungen clieser Gruppen” einstellen, die durch die “Hãufigkeit

ihrer \Viederholnng ocler durch den Wanclel in ibren Darstellungsmit

teln auf ibre geschirhtliche Entvicklung überhaupt” verweisen und

cincH Weg eröffneteH, (lie unverstäncllich gemachten “Bruchstücke”

zu rekonstruieren. Diese beicien Prãmissen stellen die dekiarierten

inethoclologisch-theoretischen Grundlagen des rekonstruierenclen

\hrgehens cler Texte clar.

Damit dlie so “ervei terten formalen Beziehungen zur Auffinclung

ncr inhaltlichen Tathest4ncle”35 zu roller Entfaltung gelangen können,

üben Raphaels Essay und Methoclentext in einem zweiten Schritt mas

sive Kritik an cler hisherigen Interpretation der Uberdeckung”U oder

“Uberschneiclung’ cler Figurationen. Raphaels Arbeiten hezeichnen

sie als “Palimpsest’-Theorie ocler “Hvpothese”2. Cartailhac unci Breuil

waren auf (len Gedanken gekommen, das archãologische Verfabren

nier Stratigraphie aufeinanderfolgender Besiecllungsschichten als Mit-

tel zu ihrer chronologischen Bestimmung auch auf die identifizierba

ren Schichten (ler Felsgravuren und -malereien anzuwenclen. Gravie

rungen auf Kxiochen- oder Steinstücken, die in einer Erclschicht ge

funden werden, lassen sich hãufig ohne Schwierigkeiten datieren. Den

auf Felswänclen einige Meter über diem Boclen angebrachten Male

reicH fehit dagegen oft jecler clirekte chronologische Bezugspunkt.

Breuil entwickelte clurch Vergleiche cler Uberlagerungen von Darstel

lungen eine Datiermethocie, die es ibm ermoglichte, die parietalen
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)vlalereien unter Hinzuziebung stilistischer Merkmale auf die Zeit
spanne des oberen Faläolithikums zu verteilen. Diese Methocle wurde
von ihm nie in einer separaten, zusammenhangenden Untersuchung
un Detail erlãutert, sondern resultativ anhand konkreter Materialien
vorgetragenih3. Line zusammenfassende Darstellung erfuhr sic ledig
lich im Vorwort zu “Quatre cents siècles d’art pariétal” von 1952.
Raphaels Arbeiten würdigen dieses Verfahren als em en “fruchtbaren
Geclanken”, doch laufen sie Sturm gegen die mit ibm einhergehende
restriktive Interpretation der Uberlagerungen nnd Uberzeichnungen.
Er erweitert sie dahingehend, daB Uberschneidungen auch “ahsicht
lich” in die Gestaltung einbezogen wurcien rind diese deshaib “em iko
nographisches Gauzes hilclen trotz der historisch schichtenweisen Ent
stehung”. DarUber hinaus können sie als Mitte der “Korper-Raum
gestaltnng”TM1 sowie als quasi svntaktische Mittel der \Terknüpfung em
zelner Fignren zu Gruppen fungieren. Diese MOglichkeiten ihrer
Funktion und Bedeutung werden mit zahlreichen 1-linweisen auf
Delads der Parieta]knnst begrUndet und gelangen im Essay zu breiter
Anwendung.

Dci- Methodentext von 1950 nimmt schliefllich eine Systematisie
rung methodologischer Grundsãtze in Angriff und stellt sie in die Per
spcktive einer zu entwickelnden Ikonographie dec palaolithischen
Kunst. Das Verfaliren cler Isolierung, die restriktiv gebrauchte Palimp
sest-Flvpothese und das im Essay noch nicht genannte Verfabren dec
“statistischen Znsainiuenfässnng”, auf die mi Znsammenhang der
Rezeption cler Aa-beiten Raphaels noch zu sprechen zu komrnen scm
wird, werden nun unter clem Titel dcc “analvtischen Methode” zusani
inengefafit, die man zunãchst ‘jedein neu auftatichenden Material
gegenuber mit dec grdllten Gewissenhaftigkeit und Differeuzierung
anwenden” niUsse. Die ersten clrei dec “in gewissen Grenzen” als “Um
kehrnng” der analytischen vlethode ihr “ergãnzend” gegenfiherge
stellten “Arheitshipothesen” lauten: “Rãumliche NShe ist inhaltlicher
Zusammenhang (his zum Beweis des Gegenteils) “, “Uherlagerungen
bilden einen sinnvollen Zusanunenhang (zum mindesten für den letz
ten Künstler) “ uncl die ciritte “Jecle rSumlichc NShe resp. inhaitliche
Einheit ist so konkret ;vie möglich arts sich selhst zu erklàren und zti
gleich mit alien ancleren DenkmSiern zu vergieichen“. Das Problem
dec Gewinnung einer elementaren “Einheit des Inhaites” oder auch
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“Sinneinheit”, wirci irn Methodentext noch einrnal explizit themati
siert366. Habe die “analytische Methode zugleich mit der Komposition
auch die konkrete Sinneinheit ausgeschaltet”, so müssen Kriterien von
“Inhaitseinheiten” gefunclen und begründet werden. Die “Schwierig
keiten” einer “Abgrenzuiig von Inhaitseinheiten” betreffen nun so
wohi die “Abgrenzung der Teile innerhaib eines Ganzen vie die Ab
grenzung des Ganzen selhst” unci werden umstandslos mit clem Fehien
von “Rahmen”, an die “wir [...] gewohnt sind”, in Beziehung gebracht.
Da em soiches “Ganzes” in den Höhlenmalereien “mit cler natürlichen
Lange der Ebene nur selten zusammenfällt”, clürfte streng genommen
keiner natfirlichen Gegebenheit, sei es cier Felswàncie, der Decken
oder der ganzen Höhle, per se eine Rahmenfunktion zufallen. Der
Methodentext macht an anderer Stelle geltend, daB “gelegentlich urn
die Ecke komponiert” unci auch einancler gegenBberliegencle Wãnde
eines Hôhlenganges kompositorische BezUge aufw’eisen können36.
“Beweiskraft” und clamit Gewihheit bezüglich cler Hypothese, daB
rãurnliche Nãhe audi inhaitlicher Zusammenhang bedeute, könne
inir duich den Nachweis erbracht w’ercien, “daB jede Sinneinheit
durch eine einheitliche Komposition ciargeste11t’ sei. Scheme auch das
“Verfahren, die Einheit des Inhaltes durch die dec Komposition zu he
w’cisen” auf den “Zirkel” hinauszulaufen, “cine Unbekannte clurch
cine andere erklãren zu wollen”, so dekiariert der Text zwei Auswege.
Einna1 babe die “Komposition ibre eigenen formalen Grundiagen”
unci zuin ancieren “liegt es im Wesen des Kunstwerkes selbst. daB In
hah unci Form methodisch aneinander gebunden sinci”.36 Diese bei
den kunsttheoretischen und philosophisch-ästhetischen \Toraussetzun
gen halten gewisserniaflen die “Arbeitshvpothesen” dec “svnthetischen
Methocie” zusammen, den 11 ohne “Iiihaltseinheiten” liel3e sich weder
von “[r]ãumliche[r] Nâhe” noch ihuen “Uberlagerungen” sprechen.

Wurde die Isolierung einzelner Tiere und Zeichen im Zusammen
hang ihrer geforcierten und durchgefUhrten Rekontextualisierungen
rnassiv kritisiert, so wird sic im Znsammenhang einer Rekonstruktion
von “Inhaitseinheiten” ocler Elementen ihrer Bildsprache wieder em—
gefUhrt. In bezug auf die Rahmenfunktion von Inhalts- oder Sinnein
heiten wird dem einzelnen Tier die Position einer “untere [n]
Grenze” zugeschrieben, wahrenci als ohere Grenze dies “Umfang[es]
einer Inhaitseinheit [...] das Gauze einer vorhandenen Fläche (‘1.Vand
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oiler Decke) an[ge]sehen”3Th werden müsse. Dieser Rekurs auf natura

listischc nod organizistiscbe Gesichtspunkte bei cler Suche nach Krite

rico, die Rahmenfunktionen übernebmen sollen, muB aber angesicbts

dcc Losldsung ncr Bedeutung der Zeichen von ibrem “naturalistisehen

Lrsprung [es] nod dec X’brbindung von Zeichen mit Tierdarstellun—

gen, nbc selbst vor dem ‘Inneren’ ihrer Korper nicht haltmacht

(Fig. 40), knrzschlfissig und dberstUrzt anmnten.

Dec Methodentext nimmt die gegenUber dem Essay erweiterte Dif

ferenzierung vor, daB em Tier “Ding-, Funktions-, Totem- rind Smbol

fnnktion” baben kann, anch wenn sic “mit Sich erheit zn nntersrheiden

nicht immer mdglich”’ seien, unci schlàgt em thematisch weitreichen

des “ailgemeines Schema für eine Ikonographie cler quaternBren

Kunst372 x’or. Die Relationen zwischen Zeichen rind gegenstãndlichen

Darstellungen werden systematisiert. Die Zeichen kdnnen “dem ge

genständlich realisierten Inhalt entweder parallel scm oder ihn ergãn

ien oder ibm widersprechen, eventnell sogar ihn anfeben’.37 Als

1—lauptarguinente dafBr, daB cine Ikonographie dec palkolitbischen

\lalereien aber “tatsäcblich vorliegt”, oennt der Methodentext die Be

obachtung, daB in verschiedcocn, oft sehr weit auseinanderliegenden

I—lôhlen gleiche Haltungen von Einzeltieren” sowie “Wiederholungen

von Kombinationen verschiedener Tierspezies (Pferde rind Bisons in

I.e Portel uncl I es (jinbarelles. Hirschkuh und Bison in Altamira,

Castillo rind Les Coinarelles) “ zu finden seien. Sic wird ergSnzt dureb

die weitere, ‘dafl em und dasselbe Snjet in em rind derselben Hdhle

mehrmals vorkommt nod zwar mit zeitlichen Abstanden 371 An genau

cliesen Feststellungen knBpften die statistisehen Forsehungen Annette

Lamiog-Emperaires rmd André Leroi-Gourhans an.

Zwar hatte Brenil schon bei der Entdeckung von Font-de-Gaume er—

kannt, daB in einer dec Darstellungen zwei Reotiere als Gruppe zusam

mengestellt worclen waren (Fig. 41 )373, Und dalI es sich bei den Uber

schneidungen rind Lberzeichnungen nicht nur rim sionlose WillkBr

bandelte, batten Capitan, Brenil und Pevronv bereits 1924 festgehal

ten: “Uberall hemerkt man die Uberzeichnongen von Figuren, die arm

versehiedenen Zeiten stammen, die letzte davon so, dalI sic zwar in un

serem Sinn auf die andern keine RBcksicht nimmt, jedoch so, daB sic

sic jeweils, soweit es für die Ausfftbrung mdglich ist, ungestört lBBt.

Niemals baben die Alten sic freiwillig ausgelOscht. Tm Gegenteil, sic
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haben sie im Rahinen des Mdglichen respektiert, als seien sie unantast
bar und heilig”.376 Raphaels Arbeiten machen aus diesen Sachverhalten
jedoch keine Sache der Respektabilitàt oder gar Heiligkeit, sondern ci
nen Akt des kompositorischen Kalkfils ihrer Produzenten, der Kompe
tenzen Lind Traditionen impliziert. Semen Arbeiten blieh als eine der
ersten der Versnch vorbehalten, daraus auch methodisch raclikale Kon
sequenzen zu ziehen. Die geforderte und eingeleitete Rekontextuali
sierung der Materialien sowie der Versuch, sie neben ihrer komparativ
diachronen Rekonstruktion einer svntagmatischen Lektüre zu tinter
ziehen, trãgt streckenweise strukturalistische ZUge. Neben tier breit
aufgetragenen Schicht rnagisch-totemistischer Deutungen, mit denen
sie ihr \‘Iateriai eng tnnstellen, und ihren knnsttheoretischen, ge—
schichtstheoretischen umi philosophischen Partien drohen sie manch—
ma! unterzugehen. Raphael hane, ivie er Claude Schaefer 1952
schrjeb, semen “ursprünglichen Plan” einer “Ikonographie” noch Ron—
zeptioneli geSndert und “beschlossen, zunàchst einmal em ganz anal’—
tisches Verfah ten anznwenden”. Seine Korrespondenzen mit Lemozi
und Brenil machen dentlich, vie dringlich ihm die rekonstruierende
Arheit am Detail or aller selhstherriichen Sicherheit in Fragen einer
Gesani tin terpre tation war, die erjedoch immer im Auge beh ielt.

Entgegen den methodologisch-theoretischen Deklarationen ties Essays
und Lies Methodentextes werden die inhaitlichen Deutungen tier
?vlalereien jedoch weder aus clem “Wesen des Kunstwerkes”, in clem
“Inhalt tind Form methodisch aneinander gebunden” seien, nnd tier
Hänfigkeit tier Wiederholungen ihrer “Inhaltsein heiten “, noch ans
den formalen Grundlagen ihrer Kompositionen und dem Wandel in
ihren Darstellungsmitteln hergeleitet. Tatsãchlich sind, inshesonclere
innerhaib ties Essays, zwischen rnethodologisch-theoretischen Deklara
tionen nnd heschrittenen Vorgehensweisen eine Reihe von BrUchen,
Schnitten und Rissen verzeichnet.

Der Essay charakterisiert die Ausgangslage klan Wenn eine “wissen
schaftiiche” Theorie tier Kunst die “AbhSngigkeit vie Freiheit der
kdnstlerischen Schaffensrnethode von der geschichtlich-gesellschaft
lichen begreifbar” zu machen habe, dann sei dies “nur sehr fragmenta
risch ldsbar für das Palãolithikum, weil wir von den materiellen rind
ideologischen Voraussetzungen clieser Kunst unci ihren geschicht
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lichen Wandlungen zu wenig aul3erkfinstlerische Zeugnisse haben “378

An anderer Stelle heibt es deutlich, daB “uns die franko-kantabrische

Hdblenrnaierei nichts fiber das tägliche Leben der Massen sagt. Wir er

fahren nichts fiber 11w ãuberes Leben. Wir hahen kein Bud fiber ibre

Art zu jagen [. . .1 Wir wissen nichts fiber ihre Art zu wohnen H..] Wir

wissen nicbts fiber die Ernãbrung [.1 Wir wissen ebensowenig fiber

die Beziehung der Geschlechter und die Farnilienordnung [...] Wir

wissen nicbts von der sozialen Gliederung [...] “. Nun bestebt das be

hauptete \7orbahen darin, die palàolithischen Malereien als eine “Spra

che anschaulicber Fornien in die weltanschaulicher Begriffe zu fiber

setzen”38° und nur em “richtiges Ablesen der Kunstwerke”38’ erlaube

wenn aucb “nicht iininer konkret eindeutige Rficksrblfisse auf ibre

\Toraussetzungen zu ziehen. Diese ‘Ubersetzung’ erfolgt jedocb

clurcb eine direkte Verknfipfnng der Malereien mit den Bedentungen

“weltansrbauliche (r) Begriffe”. Provisorisrh und schematiscb lielie

sirb sagen, dal3 sicb das explikative und interpretatoriscbe Potential

des Essays aus Verkniipliingen von Implikationen der Kategorien sei

ncr formalen Analvscn in it diem Fond inhaitlicher Deutungen aus diem

Depot cler herangezogenen Magic- und Totemismuskonzeptionen

speist. Eines der Ergebnisse clieses Verfahrens 1st die Feststellung

Raphaels, daB die palaolithiscbe Hdblenmalereien “uns znnBchst em-

ma! [sagen] . daB der Mensch sich seine gesellschaftliche Einheit als

Gruppe nntcr (1Cm Bud des Tieres darzustellen pflegte”.383

Demgegenfibcr aher heibt es gleicbzeitig schon anf den ersten Sei

ten des Essays klipp und klar, daB ‘jede Rekonsunktion (icr Vorge

scbichte dnrcb die Ethnographic unmöglich ist. und selhst die Er

klärnng nndeutbarer vorgeschichtlirber Tatbestliiule durcb solcbe

beutiger “primitiver” \‘dlker mul3 sich in sehr engen Grenzen balten,

ist es doch nicht einmal gesagt, daB die gleiche Institution z. B. des

Totemisnms mm Palãolithikum dieseihen Eigenschaften und Fnnktionen

gehaht haben inuB, die er heute selhst hei den primitivsten JSgerstSm—

men zeigt”.381 End (icr Methodentext giht diese Vorbehalte dentlich zu

verstehen, indern hervorgehohen wird, daB eine “Definition dieser Be

griffe, die für den Homo sapiens palaolithicns gegoiten bat”, aussteht

und anzustreben sei, darnit sich (lie “paiàolithische Archaoiogie von

den Krficken (1cr Ethnologic befreien” kBnue, “die sic his heute nirht

enthebren kann”. Das Gelingen einer soichen “Definition” wird aber
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an eine hinreichende Anzahl gelungener “Einzeldeutungen” der
Malereien gekoppelt. Als deren Bestãtigung soil (lie allerdings erst aus
ihnen herzuleitende Definition von Magie nnd Totemismus des Palão
lithikums fungieren385. Es gibt cliese “Definition” also noch nicht.
Raphaeis Essay greift aber auf Magie- und Toternisrnuskonzeptionen
zurfick, die fast ausscblieflhich auf Materialien von, vie es heifit, “soge
nann ten primitiven Naturvölkern” basieren. SSrntliche Deutungen des
Essays, auf den “Krficken der Ethnologie” geschrieben, sind darnit,
gernàfl der Mafigabe seines Vorbehaltes, in ibrer Substanz gefãhrdet und
korrodieren in dem MaBe, vie der Essay sie festschreibt. Dahei handelt
es sich nicbt, ivie es zunSchst den Anscbein haben kônnte, urn einen
‘Widersprncb’, der sich etwa auf einer Diskursebene des Textes ‘dialek
tisch’ synthetisieren heRe, sondern urn eine Markierung von Scbicbten
methodohogischer, tbeoretischer und philosophischer Einsàtze, die er
schreibt, fiber (lie er schreibt und (lie er fiberschreiht, selbst em Pahimp
sest werdend. Seine Risse und Uberzeichnungen werden sich vervielfal
tigen. Was immer Raphael selbst auch fiber (lie “Vorwfirfe” des “Hinein
deuten” und des “Anfhãufen von Hvpothesen” gedacht haben mag, von
denen er Claude Schaefer herichtete3S3, der Essay selhst hereits macht sie
in weiten Teilen explizit, so daB sie als “Vorwfirfe” zu spat kommen.

Uber unmittelbare Reaktionen aus Fachkreisen auf die Pnblikation
von “Prehistoric Cave Paintings” sowie das Zirkular des Methoclen
textes gibt es hislang nur spãrliche Zeugnisse38.

Raphael bane Rudolph Arnbeim einen Durcbschiag des deutscb
sprachigen Metbodentextes zukommen lassen. Dieser antwortete in
einern Brief mit dern 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 hesen. Was mir besonders daran gefãllt, ist, daB Sie von der
grundsatzhichen Konstanz der menschhichen Natur ausgehen und also
bei dem Steinzeitmenschen im wesen tlichen unsere eigenen Bedfirf
nisse, Einsicbten und Ausdrucksmittel voraussetzen. Dies scheint mir
sehr im Einklang mit der Entwickhung in der Psychologie.

Zweitens scheint es mir einleucbtencl, daB viele dieser Malereien
stammesgescbichthiche Ereignisse darstellen. Die Vorstellung, daB die
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\breeitmcnschen ‘bloB so’ malten, atis einer Art von abstrakter
Schôpferlust, in wohl em Cberbleibsel der Asthetik des 19. Jahr
hunderts. [...].

Stutzig macht mich das Kompositions-Prinzip. DaB Komposition ‘or
licgt, scheint mir zu envarten. Aber die An von ungefThrer Uber
schneidung, die inhaldich sinnvoll win mag, aber dem Auge mehr zu
fällig als zwingend scheint, in mir umso befremdlicher als ich, wie Sic,
annehme, daB die Héhienleute Augen hatten wie win Und da sic in
nerhalb der einzelnen Figur die Beziehungen mit derselben Ordnung
und Klarheit darstellen, wie wir sic auth sonst in der Kunst finden, 1st
es fur schwer verstindlich, daB sic in den kompositionellen Beziehun
gen zwischen mehreren Tieren nicht eine für das Auge mehr einleuch
tende und zviingende Form solken zustandegebracht haben. Vielleicht
kônnen wir einmal darüber reden.

Was Vcrôffentlichung angeht. so weil3 ich leider nichts zu raten. Für
das Journal of Acsthetics schcint mir die Arbek zu speziell-tecbnisch
tind auth viel zu lang. Ich kann natürlich nicht für den Herausgeber,
l)r. Munro, sprechen. (Vermutlich liest der aber nicht Deutsch.)

Ich sende Ihnen das Ms. zurück, well ich im Augenblick nicht weiB,
s’ann ich Ihrer freundlichen Einladung Folge leisten und wieder ciii
nual Sonntags bei Ihnen vorsprechen kann.

Arnheim scheint Raphael bei semen Publikationsbernühungcn
nicht weitergeholfcn haben zu kônnen.

Siegfried Giedion hat in seinem umfangreichen Werk ‘The eternal
present” von 1957 mehrfàch auf “Prehistoric Cave Paintings” hingewic
sen. Dcr Untertitel des Buches ‘The beginning of an”, der die Attrakti
vitãt und Faszination am ‘Ursprung der Kunst’ formuliert, maclu be
reits den Abstand zwischen beiden Arbeiten deutlich. In dem Kapitel,
das sith der Frage dcr “Raumkonzeption” in den paläolithischen Wer
ken zuwendet, führt Giedion aus, daB der Ansichi, es handele sich bei
den Gestakungen urn eine ungeregeke und richtungslose Mannigfal
tigkeit “nur wenige einsarne Stimmen gegenüber” stünden. Als erste
nennt er die Max Raphaels: “Max Raphael analysiert in semen Prehi
storic Cave Paintings die Proportionen der verschiedenen Tierarten,
die auf den prähistorischen Bildern vorkommen, und zwar besonders
ihre konkav-konvexen Rückenlinien und findet. daB diese Proportio
nen weitgehend unabhängig sind von den verschiedenen Tieranen
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1...] und als Goldener Schnitt bekannt sind. [... 1. Noch weiter geht
Raphael in seinem SchluBkapitel [...], in dem er in den Fresken des
herUhmten Felsgewdlbes eine bewuBte Komposition erblickt. [...] Die
isolierte Stellnng von Hindin und Stier und ihre GegenUherstellnng ist
zweifellos auffallend. Man braucht deshaib noch lange nicht mit den
verschiedenen Deutungshvpothesen (z.B. (lie Tiere als Totems zweier
feindlicher Clane) einig zu gehen. Worauf es hier allein ankommt, ist,
daB Max Raphael den Mut hat, in dieser dramatischsten Decke der
Prãhistorie bestimmte Proportionen und eingehorene kompositio
nelle Eleniente zu erkennen und nicht etwa regelloses Chaos”.389 Gie
dion sieht, anders als Raphael, im Salles des petits bisons von Font
de-Gaume “eher eine Nachstnfe als eine \Torstnfe von Altamira”399,
arguinentiert aber ebenfalls mit stilistischen Gesichtspunkten. Giedions
ResUme bezUglich Altaniira lautet: “Was cliese Fresken für em Geheini
nis in sich schlieflen, ist im einzelnen nicht festzunageln. Ganz ailge
mein sagen sie selhst aus, was sic sind: Eine Apotheose der Verehrung
des Tieres, xvie sic in soicher Steigerung, orchestriert mit alien Mitteln
kUnstlerischer Tradition und Erfahrnng, weder vorher noch nachher
gelungen ist”.391 Giedion geht ansfUhriich Aspekten der “Ahstraktion”,
des “Symbols” und der “Raumkonzeption” in den palàolithischen

Malereien nach nnd steilt immer wieder BezUge zur Kunst eines Georges
Braque, Paul Rice oder Wassil Kandinsky her, vie dies hereits 1923
Wilhelm Paulcke getan hatte. Raphael vermeiclet dagegen konse
quent jede direkte Bezugnahme auf die Kunst des 20. Jahrhunderts

und verweist stattdessen aufAspekte der griechisch archaischen Kunst,
Leonardos und Themen der Malerei des 19.Jahrhunderts, urn das, was
er als “geologische Schichtenbildung” bezeichnet, anfzuweisen. Den
noch sincl seine AusfUhrungen ohne die Erfahrungen der Kunst des
20. Jahrhunderts kaum denkban Giedions Arbeit verdankt Raphaels
Essay eine Reihe von Anregungen, die nichi immer gekennzeichnet
werden, machtjedoch auf eine Gefahr bezUglich Raphaels Vorgehens
weise aufrnerksain, ohne zu sagen, worm sic besteht. “In unserer Denk
weise scheint ciii absointer Gegensatz zwischen einem Hdhlenbewoh
ncr und dem Goldenen Schnitt zu bestehen. X’Vie Raphael dabei von
der menschlichen Hand ausgeht rind die ãsthetische Bedeutung der
Hand rind ihrer Proportionen mi Goldenen Schnitt mit der ihr zuge
schriebenen magischen Bedeutung verflicht, ist nicht nngefãhrlich “.
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In ihrer 1962 veröffentlichten These “La signification de I’art

rupestre paleolithique” stelite Annette Laming—Emperaire eine Zu

samnienfassung ihr zentraler Aspekte aus Raphaels “Prehistoric Cave

Paintings” ui-id des Manuskripts “On the method of interpreting paleo

lithic art, 31 p.” vor. “Wir veroffenthchen hier in aller KUrze die

Theorie Raphaels entsprechencl den maschinenschriftlichen Auf

zeichnungen, die er nns 1951 übermittelt hat”.394 Laming-Emperaires

Darstellung soil im folgenden ausfUhrlich vorgesteHt werden.

“Der Ausgangspunkt von Raphael, der von den meisten Prähistori

kern vernachlSssigt wurde, ist die Notwencligkeit, in der HShlenknnst

nicht nnr die einzelnen Figuren jeweiis für sich zu interpretieren, son

dern in Gruppen, bei denen es darum geht, Erklãrnngen für (las En

semhle insgesamt zu finden. Eine grofie Zahl der verzierten Hdhlen ist

durch die Vorherrschaft der Darstellung einer Tierart oder sogar der

eines Geschlechts einer Art gekennzeichnet. Un ter 25 spanischen

Hdhlen z.B. fand Raphael 11, in denen sich diese Vorherrschaft fest

siellen läBt. In anderen Hdhlen wieder sind beidc Geschlechter einer

Art vertreten.

So wSren also zwei Tatsachen zu erklSren: zum einen der hohe Pro

zentsatz der Hdhlen, (lie (lurch (lie Vorherrschaft von Tieren einer Art

geken nzeichnet sind, und znm anderen (lie Aufteilung (lieser Höhlen

in zwei etwa gleich gi-ofie Gruppen, von denen die eine nur em Ge

schlecht einer Art und (lie andere heide aufweist. Die Erkldrung dafur

inag sich in der totemistischen Organisation der palàolithischen Grup

pen finden lassen. Die Tiere wdren dann die symbolische \Terkörpe

rung eines Clans oder eines dem Clan zngeordneten Geschlechts. Die

Hdhlen. in denen (lie Darstellung eines Geschlechts einer Art ‘or

herrscht, kdnnten für Initiationszeremonien gedient hahen. Die ande

ren Höhlen, in weichen unterschiedslos die heiden Geschlechter eines

oder mehrerer Arten vertreten sind, (Iurfen als synibolische Tableaux

der Ceschichte der Clans interpretiert werden. [.1 Die Uberlagerun

gen, (he man hislang für zufflllig gehalten hatte, stellen den Sieg eines

Clans dar, der, nachdem er sich des Besitzes einer Hdhle versichert

hatte, die Totemtiere Uher diejenigen des besiegten Clans zeichnete.

Die alten Abbildungen sind zu diesern Zwecke wiederbenutzt.”

Il-ire Kritik lautet kurz und bfinclig: “Es geht hier nicht daruni, fiber

em unvollendetes Werk in urteilen, [...] Es ist schwierig, semen
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SchluBfolgerungen zu folgen. Iron eines ziemlich schwergewichtigen
dialektischen Apparates wird die Toternismusthese ohne einen realen
Beweis, ohne präzise ethnographische Beispiele unci ohne eine Kritik
dieser ethnographischen Ivlethode Ubernornmen.” Weiter heiBt esje
doch: “Dagegen kann man glücklicherweise dem nicht publizierten
Manuskript, das uns vorliegt, interessante Anregungen und zutref
Fencle Kritiken gegen die klassische Interpretation cler Höhlenmalerei
entnehnien. [.1 Jedenfalls rnufl man aufhören, die palãolithischen
Figuren isoliert voneinander zu hetrachten. NatUrlich ist es dabei not
wendig, die Gravuren und Malereienje einzeln für sich zu betrachten,
aber es 1st unmoglich, das Gesamte so zu interpretieren, als wiren sie
von den palàolithischen Künstlern auch als isolierte Einheiten gese
hen und konzipiert worden. Raphael geht sehr weit in diese Richtung,
da er annirnrnt, daB die älteren, zum Teil unkenntlichen Figuren, Teile
eines überrnalten historischen Tableaux sind. Diese Interpretation 1st
ohne Zweifel fraglich, wenu auch sicher ist, daB die palo1ithischen
Kunstier nicht unwissentlich lange Reihen ‘on Pferden oder Bisons
vie in Combarelles oder in Font-de-Gaume im gleichen Stil entworfen
haben, gleich wie die gigaiuischen Tierfresken in Lascaux komponiert
unci gewolit sinci.”

In ihrern Buch über Lascaux von 1959 hatte sie bereits geschrieben,
daB “die visuellen Reaktionen des palaolithischen Menschen ähnlich
unseren eigenen sind unci daB ci sich sehr wohl bewuflt war über den
Effekt seiner künstlerischen Leistungen”. Unci in der ‘Conclusioii
hieB es programmatisch: “Mit jeder neuen Entdeckung wird es offen
sichtlicher, daB die Bedeutung cler F{ôhlenkunst nicht im Studium em
zelner Figuren gesucht werden darf; irn Gegenteil, Einzelfiguren, die
hisher aul3erhalb ihres Zusammenhanges photographiert oder kopiert
unci untersucht wurden, müssen in ihre Wànde reintegriert werden,
unci moglicherw’eise istjede Fläche em integraler Tell der Höhle und
ihrer dekorierten Kammern im Ganzen. Diese neue Methode der Un
tersuchung palãolithischer Kunst wird ermöglichen, die dominanten
Motive der Malereien und Gravuren jeder Hôhle ocler Region zu er
kennen”.395

Als erste unter den interessariten Anregungen aus Raphaels Manus

kript nannte sic 1962 jedoch: “Man fmndet dort z.B. die wichtige Tat
sache hervorgehoben, die his dato offenbar noch niemand in Betracht
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ge/ogen hat, claf3 es nàmlich die Vorherrschaft ciner bestimmten Tier

galtung ocler auch die elnes Geschlechts in den Höhlen gibt”.1 An ge

nait diesen heide Gesichtspunkten aber werden sich die statistischen

Un tersuciningen und Auswertungen cler Hohienbestande durch

André Leroi-Gourhan uncl Arinette Laming-Emperaire orientieren. In

dem Mahe, wie die auf kaum tragfãhigen Schlüssen basierenclen \1or-

stellungen üher die Bedeutung cler palaolithischen Malereien den Sta

tus geschichtlicher Fakten annahmen, erschienen ihnen methodologi

sche Neuansätze unabweisbar. Beicle lehnten ethnologische Parallelen

als Mittel der Interpretation ab. “Will man den iMenschen des Palàolit

hikums das \Vort lassen, so muI3 man darauf verzichten, ihm einen

kSnstlichen Jargon in den Munci zu legen, der aus \Vorifetzen von Aus

traliern, Eskimos unci Bantus besteht. die zu allem Uberfluf3 auch

i-ioch mit europiiischem Akzent gesprochen werclen”.3 Leroi-Gourhan

hatte seit 1947 clamit begonnen, die clatierbare mobile Kleinkunst zu

inventarisieren uncl statistischc Neuaufnahmen groBer Teile cler be

kannten HShlen unter topographischen Gesichtspunktcn vorzuneh

men. Untcrsucht wurden 1—hiufigkeit uncl rãumliche Verteilung der

Fierarten in den unierschiccllichen Höhlenhezirken und detaiflierte

\7erzeichnisse von Sbet 65 Hñhlen angefertigt. Dabei erwiesen sich

Pfercl unci Bison mit beinahe der Hàlfte aller Darstellungen als groBte

einancler gcgcnubergestellte ocler miteinancler verhundene Gruppen

paare. Ihnen folgten Hiischkihe, ?vlaninnits, Rinc1ei SteinhScke und

Hirsche sowie als viei’te Gruppe Biren, Rauhkatzen unci Nashôrner.

Die Zeichen teilten sich statistisch in die Gruppe dee einfachen ocler

linienformig angeordneten Punkte, Striche oder Stãhchen und

Hackenzeichen unci die Gruppe der Ovale, cler Dreiecke, der Recht

ecke und der länglichen Zeichen mit seitlichen Aushuchtungen in

Kiammerform. Die letzte Gruppe babe sich aus den Vulven unci den

vollstandigen Frontal— und Profildarstellungen cler Frauengestalten

des Aurignacien entwickelt und trfige den Wert ‘weiblicli, wãhrend

die erste Gruppe den Wert ‘mãnnlich besitze, die Rekonstruktion ih

rer Entwicklung aber Schwierigkeiten bereite. Die Auswertting der

Verteilungen mind C;ruJpierungei der Tiere untereinancler sowie die

der Zeichen undl deren Zusanimenstellungen mit den Tieren kamn zu

folgendem Ergebnis: “Alles ist anscheinencl nach einem bin5sen

Schema angeordnet (Pferd A — Bison odler Auerochse B), in dem das
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Tier B gewöhnlich das Zentraithema bildet. Diese Ordnung wird
offensich tlich noch durch em vergleichbares Anordnungsschema cler
mãnnlichen (oder Alpha-) und weiblichen (ocler Beta-) Zeichen be
stàtigt. Aullerdem sind auch die anderen Tierarten, vie Hirsch, Mam
mut, Steinbock (Gruppe C) und Bar, Wildkatze, Nashorn (Gruppe D),
in hinãrer Anordnung in den Randzonen abgebildet, wobei die
Gru1j1je C am Rand der Bildfelder oder in der Nãhe von Engstellen
oder Eingãngen zu Divertikein, die Gruppe D im Hôhlenende zu fin
den ist”.1° Bezflglich der Zeichen heifit es detaiflierend: “Wenn man
die Varianten des ‘Pfeils’ uncl die der ‘Wunden’ zusammenstelit, dann
wird man sich der Angleichung dieser graphischen Zeichen an Varian
ten der mãnnlichen uncl weiblichen Zeichen bewuflt. So ist es hdchst
wahrscheinlich, daB die Steinzeitmenschen auf eine Art Gleichsetzung
‘SpeeiPeiis’ nncl ‘Wunde-Vulva’ anspielten. [. . .1 Es liegt auf cler
Hand, daB das Fundament des Svstenm auf dem Wechsel, der ErgBn
zung und der GegensBtzlichkeit cler mànnlichen und weiblichen
\\erte bernht”.40’ Zugleich betont Leroi-Gourhan, daB in cler gesamten

Parietalkunst veder Kopulationen von Tieren oder Menschen noch
Geschlechtsteile direkt clargestelit wercien . “MOglicherveise haben
;vii’ em System (das vielleicht nie rational formuliert worden ist) vor
uns, daB auf’ der Korrespondenz, der Aquivalenz, der Austanschbar
keit. and der Ergãnzung zwischen allen Figuren beruht”.403

Hier konnten weder die Vorschlãge zu einer Chronologie noch die
reichhaltigen Analysen Leroi-Gourbans vorgestelit werden, sondern es
gait allein (lie Strnktur seiner Analyseergebnisse zu skizzieren, die in
Einzelanalysen zu komplexen unci virtuosen Kombinatoriken en tfaitet

xverden4’. Leroi-Gourhan nimmt irnrner wiecler Bezug auf Ainette
Laming-Emperaire. “Die Zueinanderordnung — Assoziation — der ver
schiedenen Tierarten ist sicher einer der charakteristischsten Zfige der
palàolithischen Kunst, em Zug, der bis zu der Arbeit von Mme,
Laming-Emperaire vBllig unbemerkt geblieben ist”105 und im Vorwort
zu “Prähistorische Kunst” heiSt es: “Damals kam ich zusammen mit
Frau Laming-Emperaire zu der Einsicht, daB wir zwar getrennten, aber
ganz henachbarten Wegen folgten: Thre [Laming-Emperaires, d. Verf.]
Auffassung vom Bison-Pferd-Paar war sinngemãB die gleiche, wie sie

aus meinen statistischen Ergebnissen hervorging, und ihre Vorstellung
von dem sorgfBltig ausgearbeiteten Charakter der paläolithischen
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kompositionen stimrnte mit dern Befund fiberein, den meine topogra

pliische Analyse ergeben hatte”.106 Larning-Emperaire hatte die
FIöhlen Pech Merle und Lascaux untersucht sowie die Unterschei

clung von “abris” — den Felswãnden irn Eingangsbereich der Höhlen —

und Höhleninnerem eingeführt, war allerdings zu einer umgekehrten

Geschlechtszuordnung von Pferd und Bison gekommen als Leroi

Gotirhan, was das Strukturierungsprinzip jecloch nicht herUhrt.

Nun scheint es unwahrscheinlich, daB Arinette Larning-Emperaire

be i ih rem Austausch mit Leroi-Gourhan nicht auch die “interes

sante[n] Airegungen” Max Raphaels erwàhnt hãtte — aber vie clem

auch sei. Wenn Leroi-Gourhan, vie Peter J. Ucko und Anclrée Rosen

felci schreihen, der “Urheber cler ersten svstematischen Analyse fiber

die Verteilung der verschieclenen Tierarten in den Höhlen” gewesen

ist, dann wird Raphael zur Zeit der Abfassung des Methodentextes von

diesern Projekt bereits Kenntnis gehabt haben mfissen, denn an dritter

Stelle erheht er Einwäncle gegen die Methode statistischer Zusammen

fbssungen, vie sic spater auch gegen Leroi-Gourhans Untersuchungen

vorgebracht vurdcn DaB in seinem Methoclentext die Strukturele

inente uncl (;esichtspuikte cler Analvsen Laming—Emperaires unci

I eroi-Gourhans bereits enthalten siiid, schmãlert ja mitnichten clas

“revolutionài-e” ihrer Eorschungsarheiten sowie die Reichhaltigkeit

ihrer Ergebnisse. die Raphael gar nicht absehen konnte. Gleichwohl

scheinen diese Zusammenhänge Idiosvnkrasien hei’aufzuheschwóren.

Denis Vialou, derzeitiger Direktor des Institut Paleontologie humaine,

schrieb in seiner Rezension der franzflsisclien Ausgabe cler Texte

Raphaels zur palãolithischen Kunst 1988: “Es ware vergeblich, wolite

man heute den Einflul3 cliskutieren, den die Ideen Raphaels zur Inter

pretation der palãolithischen Kunst auf A. Laniing-Emperaire uncl das

Dcnksvstem von A. Leroi-Gourhan ausfihten. Es hesteht eine unbe

streitbare Verwandtschaft, die inclessen für eine hegriffliche Origina

litit des eiien wie des ancleren Platz gelassen hat, unahhàngig von cler

Raphaels, die tief von einer cleutlich betonten marxistischen Icleologie

gepragt ist”.408 Leroi-Gourhan selhst erwähnt Raphael zusammen mit

Luquet und Gieclion in einer Publikation ‘on 1980 nur marginal1.

Seine palãontologischen Untersuclumgen zu Rolle unci Funktion dec

Hand in der Entwicklung des Horno sapiens erfolgen gewissermaf3en

unabhängig von seiner Interpretation cler Handdarstellungen in den
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palaolithischen Höhlenmalereien, die er als rnöglicherweise ‘weiblich’
konnotiert erschlieBt110. Methodologisch haben sich seit den Arbeiten
von Laming-Emperaire und Leroi-Gourhan auf dem Feld der Erfor
schung der palaolithischen Höhlenmalerei keine neuen Perspektiven
entwickelt. In dieser Situation kônnte eine neuerliche und erstmalige
Lektüre der Texte Raphaels, zumal im deutschsprachigen Raum111.
nicht nur von historischern Interesse sein. Raphaels Arbeiten stehen
zwar im Banne ihrer Toternisnius- und Magieinterpretationen, doch
ihr rnethodologisches Reservoii mittels dessen der Methodentext he
reits eine Lôsung von den “Krücken der Ethnologic” anstrebt, dürfte
von den Prähistorikern der palaolithischen Höhlenmalereien noch
nicht erschopft und ahgegolten scm.

Raphael hatte spàtestens seit dem Vorwort von 1930 die “prähistori
schen Zeitalter”2 in seine Perspektive einer “universellen Kunstge
schichte” ocler “Weltkunstgeschichte”U gerückt. Auf seiner Frank
reichreise imJahre 1935 besichtigte er die Hôhlen der Umgebung von
Les Ezyies. An Breuil hatte er später geschrieben: “Vor den Originalen
fal3te ich die Hypothese, daB da, wo es eine räumliche Annäherung
zwischen mehreren Tieren gab, eine Becleutung beabsichtigt gewesen
scm muB, die wir wiederfinden rnüssen”.414

Seine Studien zu Werken der “Vorgeschichte” stellen em “prakti
sches Experiment auf die Richtigkeit” des kunsttheoretischen “Auh
bau(es) der Problerne”45, insbesondere der “konstituierenden Arbeit”
“wissenschaftlicher Beschreibung”1 dar. Die Beinühungen, einen
“höher strukturierten Elernentarbegriff” zu “bilden”11, der Matherna
tik und Geschichte zu verbinden ermöglicht, werden auf diesem Feld
der Erprobung unterzogen. Am Programm eines “Ablesen” der “Welt
anschauung” aus den “formalen Tatbeständen”, ivie es das ‘Tempel
buch’ formulierte, halt Raphael in alien Phasen der Ausarbeitung sei
ncr Konzeption einer Kunsttheorie und -wissenschaft nicht nur fest.
Tatsächlich wird die gesarnte kunsttheoretische Produktions- und Kon
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stitutionsprobiematik in Termen cier “Llertragung” und “Uherset

Lung” exponiert, cue clas Vbrhãltnis von Sprache, Bud unci Schrift ver

schieben. Tm “Kunsttheorie”-Text von 1932 heil3t es: ‘jedes künstleri

sche Schaffen ist Ubertragung irgendeines materialen ocier formalen

Gehaltes in bestimmte Darstellungsstoffe ocier -mittel” unci weiter

‘:Jedie soiche Ubersetzung ist eine Distanziernng.“. (Die einschlãgi

gm Passagen aus “Empirische Kunsttheorie” unci den “Prolegomena”

vtirden bereits ausfUhrlich zitiert.) Dies erforciere eine Kunsttheorie,

“die konkret genug ist, um em bestimmtes Werk aus cier Sprache cler

anschaulichen Formen in cue wissenschaftiiche Sprache ahstrakter Be

griffe (nod wenn möglich mathematischer Formein) zu Ubersetzen”IM

unci tinter dieser \7oraussetzung, so cias Vorwort von 1930, “verbinden

wir die Sprache cier Formen, ci. ii. cler W’eltciarstellung, mit der Spra

che der Weltanschauungen “420 Entsprechencl konstatiert cier Text

“Pràhistorische Hdhienmaierei” es ais eine “Paracioxie ncr mociernen

[.1 Kunstgeschichte [.1: clad sie ihren eigenen Gegenstanci nicht zu

lesen nod acts cier Sprarbe anschauiicher Formen in die weltanscbau

licher Begriffe zu Ubersctzen vermag”.121

In Raphaels prograinntatischen Texten wercien T(unstprociuktion

unci Kunsttheorie unci -tvissenschaft als em \‘organg cler “Ubersetzung”

zwischen ntinciestens drei Sprachen entworfen: cler Sprache cier an—

schaulichen Formen oder ties Sehens, cier Sprache wissenschaflich ab

strakter, tvenn inoglich matbentatischer Begriffe ocler Formein unci

cier Sprache cier Weltanschanungen. Fine soiche “Uhersetznng” impli

ziert die Notwenciigkeit einer Differenz zwischen den Inhalten unci

ihren Sprachen, che erst che Mdglichkeit eines Transportes cheser

Inhalte von einer Sprache in che andere tinter Wahrung cier Icientitàt

ihrer Becleutungen gewährleistet. In diesem Sinne ist für Raphael

“IJ]edes Kunstwerk [.1 em Bebditer geistiger Krãfte”422, tnie es im \Tor—

wort von 1930, ocler em “Behãiter geistiger Energien”42, vie es im

Corot-Text heif3t. In ems ciamit aber wird cier Begriff cler Sprache un

geiãufigen Sinne erweitert unci auf nbc gesamte Sphäre des Sinns unci

cier Bedentungen ansgedehnt. Die Differenz zwischen Signifikat unci

Signifikant, nbc cias ModeH der Ubersetzung erst in Anschlag zu brin

gen erlaubt, wirci von Raphaeis Konzeptionen in einem metaphvsi

schen Dualismus stilligesteilt, clem nbc mice ihrer Einheit korrehert,

unci korrespondiert mit den Duahsrnen von Geist und Materie, Seele
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unci Körper, immateriell und materiell, mãnnlich unci weiblich. Sie

durchherrschen das gesarnte Werk Raphaels. Zwar gibt es bei Raphael

keine explizit ausgearbeitete Theorie der Sprache im gelàufigen

Sinne, doch die knappen Andeutungen seiner Texte folgen kiassi

schen Konzeptionen. In dec “Erkenntnistheorie” wird sic im Zusam

menhang dec “Analyse des sinnlichen Erlebens” im Abschnitt “Das

Entãuflern” genannt. Don heifit es, claf3 dec “sinnliche Erlehnisprozef3

uber clas Verarheiten zum Entãul3ern clrãngt, um durch einen motori

schen Akt von Ausdrucksbewegungen [...] etwas Neues in die Sphãre

aul3erhalb des Bewufltseins hineinzutragen. Solche Ausdrucksbewe—

gungen sind Gehãrde, Gesichtsmimik, Sprache und Schrift. Sie bilden

nntereinander hdchstxvahrscheinlich eine Entwicklungsreihe, deren

Tendenz dahin geht, das AusgedrUckte zunäcbst von clem Akt des Aus
drfickens, clann aber von dec ausdrUckenden Person immer unabhän—

giger zu machen”. Weiter beil3t es: “Im Gehiet des Hdrbaren scheinen

Passivitãt und Aktivitãt sich niemals getrennt realisiert, sondern in cler

Sprache eine gemeinsame \Terwirklicbnng gefunclen zu haben”.121

Sprache als Entàuherung von “i-\usdrucksbewegungen” hat als primãre

Ausclruckssubstanz die Phonic. Dec intelligible 0(1Cc geistige Inhalt

entãul3ert sich materiell sinnlich in dec spnchlichen \7erlautbarung.

Dieser Prozeh der “Ausdcucksbewegungen” wird zugleicb in Termen

einer iinpliziten Seniologie focnnliert, dec voin “Inneren dec tinge—

schiedenen Einheit zum 1Auflen des Zeicbens”125 verlãnft. In dieser

Semiologie wlirde die Sprache, Raphael spricht von ihr in dcc Regel

im Singular, einen Spezialfall darstellen, dec verallgemeinert und

Uhectragen werden kann.
Die “Schrift” stelit in dcc “Entwicklungsceihe” dec “Ausdcucksbewe

gungen” eine Etappe dar, markiert jecloch eine entscheidende Zàsur.

“In dec Schrift setzt sich die Ausdrucksbevegnng selbst einen àuheren
ATidecstancl und sichert sich claducch die gcdl3te \7erhceitungsmdglich-

keit nnabhãngig von Subjekt. Da die Schrift anl3erdein gelesen unci

gesprochen, gesehen und gehört werclen kann, vereinigt sic die \i\Tir_

kungen von Gehàccle unci Sprache, sic ist die vermitteltste, aber anch

voilkommenciste Ansdcucksbewegung, clenn alle ancleren sind in ihr
‘aufgehohen’, ohne daB sic sic zu ersetzen verniag”.12’ Wicd (lie Schrift

aucb nicht auf die ihr tradlitionell zugescbrichene ReprBsentations

fnnktion dcc gesprochenen Sprache redluziert, so wird sic gleichwohl
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lediglich als Emanation der gesprochenen Sprache, letztlich des “Gei
stes” gedacht. Die Hochschãtzung der Schrift prãsentiert sich zwar als
seiisihel für ihre auch optische Gestalt. In dem Mal3e jedoch, wie die
ser Passus deklariert, daB die Schrift gesprochen und gehBrt werden
kann, erweist er sich blind dafBr, daB sie eingeschrieben werden muB.
Irn Text “Zur Kunsttheorie des dialektischen Materialismus” heiBt es
als Begründung dafür, daB die Frage nach der Entstehung der einzel
nen Kunstgattungen unbeantvortet bleiben rnuB: “Denn soweit wir
zuruckgehen, sobald wir nur Schriftzeichen und Kunstwerke unter
scheiden, entzieht sich die Kunstentstehung jeder Bernühung einer
rein historisch eingestellten Erkenntnis”.47 Das Erscheinen der phone
tischen Schrift, die bier in ihrem Zeichencharakter dem Kunstwerk
gegenuber gestellt wird, markiert die metaphysische Grenze einer
“rein historische [n] Erkennbarkeit der “Kunstentstehung”. Dieser
Einbruch der phonetischen Schrift, der in dieser Aiordnung zugleich
eine epochale Zãsur markiert, hleibt in Raphaels Arbeiten unbefragt.
Die “Schrift” als “volikommenste 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 ZBsur unci Grenze dar. Beide Aspekte dieses
Schrifthegriffs kommen in den Arbeiten Raphaels zurn Einsatz und tre
ten in semen Texten zur “Vorgeschichte” miteinancler in Konflikt und
Auseinanclersetzung, ohne daB sie jedoch theoretisch explizit themati
siert wBrden.

Wenn Raphael in den neolithischen TongefäBen Agyptens die Gra

phik ihrer “magische[n] Zeichen” unter der Bezeichnung “Ornamente”
als eine “Sprache” zu “übersetzen” können glaubt, in der sich “niathe
rnatische Anschauung und Sinn cleutlich verbanden”4, dann korrespon
diert dieser Erweiterung des Feldes der Lesbarkeit eine Ubertragung des
Begriffes der “Sprache” im engeren Sinne auf die “Zeichen” der Tonge
fäBe. Diese Ubertragung der “Sprache” im engeren Sinne erfolgt unter
der Voraussetzung ihrer AblBsbarkeit von den “Schriftzeichen” ihrer
phonetischen Repràsentation. Um leshar zu sein, mUssen die “magi
sche [n] Zeichen” jedoch geschrieben worden sein, wenn auch nicht in
einer Buchstabenschrift. Im Agyptenbuch werden sie unter anderem als
“Ritzzeichen” und “Stenogramme” bezeichnet und zugleich eine “Auto
nornie des Ornamentes als Bild”29 proklamiert.
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AnlaB und treibendes Motiv für Raphaels Studien der palãolithi
schen Höhlenmalereien war die Problernatik der “Zeichen”. In semen
Tagebuchaufzeichnungen notierte er: “Das Schwierigste an der Arbeit
sind nicht die Tiere, sondern die Zeichen. Wegen dieser babe ich die
ganze Arbeit begonnen, da ich wissen wolite, oh es zwischen ihnen und
denen auf den ägyptischen TBpfen Beziehungen gibt. [...] Aber das
Meiste ist dunkel — sehr dunkel.”’3° In “Prähistorische Hôhlenrnalerei”
streift Raphael kurz die Forschungen und Thesen Edouard Piettes. Er
schlieBt sich nicht dessen Auffassung an, daB es imJungpalaolithikum
eine reguläre alphabetische Schreibschrift gab13, sondern “Schriftzei
chen [...], die z.T. Buchstaben des phônizischen, griechischen und la
teinischen Alphabets ähneln” und folgert daraus, daB “Buchstaben an
tiker Aiphabete ursprünglich rnagische Zeichen waren”32, was er
clurch die “Ornamente” der neolithischen TongefãBe als bewiesen be
trachtet. Obwohl aber von Schriftzeichen gehandelt wird, ist eine pho
netische Repräsentationsfunktion noch nicht in Sicht. Der Graphik
dieser Schriftzeichen wird sie historisch erst nachträglich zugespro
chen. Als phonetische Repräsentation von Sprache irn engeren Sinne
fungiert die Schrift in “Prähistorische Hôhlenmalerei” jedoch zu

gleich als Abgrenzungs- und Differenzkriteriurn von “Geschichte” und
“Vorgeschichte”. Der “Uriterschied zwischen Geschichte und Vorge
schichte, derja theoretisch nur durch das Fakturn inangeinder schrift
licher Uberlieferung, d. h. für uns lesbarer historischer Dokumente
begründet ist”43, wird zwar im Text Raphaels durch eine Erweiterung
des Feldes der Lesbarkeit in Frage gestelit, das Kriterium selbst aber
bleibt in Kraft. Obwohl “Prähistoriscbe Höhlenrnalerei” 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 niit dern rnatbematischen,
arithmetisch-geometrischen Themen- und Thesenkomplex des Textes
korreliert.

Tm Essay, so kónnte man provisorisch sagen, korrespondieren die
konstatierten “mathematischen Ordnungen”131 der palâolithischen
Malereien mit den im Text in Anschlag gebrachten kategorialen Ele
menten und Beschreibungsbegriffen. Gegen Ende des ersten Kapitels
des Essays heiBt es: “Die Malerei des Palãolithkums scheint mit der
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Pun kticrung anznheben, ihr scheint die Linie zu folgen [...] , dann

folgt (lie Ebene” unci dec “Korper, wenn auch nicht als stereornetrische
Illusion, sondern nut als modellierte Ebene. Die Formulierung
scbeint Skepsis gegenuber cliesei; wie es iiii Text heil3t, “Konstruktion”

auszudrUcken, die “auf die Malerei zu beschränken”13 sei. Tatsàchlich

sei cler “Tatbestand weseudich komplizierter: die theoretiscben Ele

mcnte sind nicht so kiar getrennt uncijedes bewegt sich von seiner Ba

sis aus net Körperlichkeit zn.”43 Nicht also etwa, daiS die hier einge

fUlirten “theoredschen Elemente” selhst im Hinblick auf ihre Arnvend

barkeit in Frage gestellt wUrden, sonclern sic sind lediglich “nicht so

kiar getrennt” und von Anbeginn anf clas vierte cler anfgezàhlten “Ele

mente”, die “Kôrperlichkeit”, bin gerichnet. “So wechseln flache Ehe

nen unci moclellierte Flãchcn znerst im Bereich cler Punkte, dann im

Berciche der Linie, dann in clem dec Ebene”. Die Entfaltung cler ge

nannten Elemente erfolgt im zweiten Kapitel des Essays.

Xls clas “fornale Grnndclcnicn t der franko-kantabrischen Hdhlen

inalerei” wird die “konkav—konvcxe Kurve inn Gegensatz zur geraden

linie” angegeben.43” Znr ihr hcil3t es: “DasãuI3ere Fornigesetz dieser

Kurve ist nicht achsialc Geomctrisicrung und Svnmmetnisierung, die zu

ciner Sinuskurvc lumen wnrdcii, sonclern eine uisprUiigliclie [ . . .1
;\svrnmetrie clet GrdISen nnd Lagen der Teile vor und hinter dem Wen

dcpunkt dec Kurvc”.’1° Anf welcher dec von Raphael kunsttheoredsch

un terschiedcncn analvtisch—katcgorialen Ebenen sind ciiese Aus—
fUhrungen des Textes anznsicdcliw 1-landelt es sich rim Beschreibungs

begriffe, oder urn “Elemente” dcc “Einzclfommen” auf cler Ebene der

konsdtntivcn \Terkkatcgoricn? In jecicin Falle handelt es sich rim

niatheniatische bzw. niathematisch fornalisierbare Begriffe. Dem

“ãul3ere [n] Foringesetz” diet “konkav—konvexen IKurve”, das als “ut

sprfiig1ic1e Lnregemmdl3igkeit’ besdmint wird, folgt eine Charakteri

stik ibres “inneren Formiingsprinzips”: “Diese ursprnngliche Unregel

màdigkeit ist die Konsequenz des inneren Forrnungsprinzips, dad die

IKurve nicht eine Folge von Punkten ist, die einem starren, immer glei

chen Ablanfgesetz gehorchen, sondiern eine Bewegnng, deren Ut

sache em sich unregelmddig verdndernder Krafistrom (Mana) ist, des

sen Rhvtbmus sic gehorcht. In diesem Passus erfolgt eine \èrknUp

fung dci “Kurve” mit dec zentralen Kategorie dcc Magiekonzeption

dies Textes, diem “Kraftstrom” als “Mana”. Als “fommales Spiel zwischen
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zwei Erscheinungsweisen des Linienelementes” wird (lie “konkav

konvexe Kurve” anschliellend (lie “Flà(he [... I urnsdreiben” tand

scflieBli(h den “LTniril3” von “einzelnen Binnnenformen” (Icr “Kör

per” bilden4’5.

Inmitien (icr Charakteristiken der “konkav-konvexen Kurve” heiflt

es jedoch geradezu erruptiv: “Am Anfang war (icr Punkt, das wurde

der neue Ausdruth für em BedUrfnis, (las sich, im Gegensatz zu allem

Naturalismus, als metaphvsisch bedingter Wille gerade dadurch ent

hdllt, daB (lie Abftlge (1cr Punkte den Aufban der konkav-konvexen

Kurve nicht antastete”45. Die Argumentation ist vertrackt, (ienn vie

kann aus (icr Feststellung, (laB (lie “Abfolge der Punkte” (las formale

Grundelement (icr in Rede sttehenden Malereien “nicht antastete” (1cr

SchiuB gezogen werden, (laB (icr “Punkt” am “Anfang” war? Indem zu—

gleich em “metaphvsisch bedmngter Wille” eingeführt wird, gewinn t

das Argument nmcft an Zugkraft, vielniehr erweist si(h dieser “Anfang”

als Setznng, die den palaolmthisrhen Kdnstlern zugescbrmeben wird

und zugleich seine Inanspruchnahme als kunsttheoretisrhes Element

legmommert. Andererseits heiIit es an anderer Stelie deutlich, (LaB

‘Transzen(lcnz lint (icr Magic nnvertràglich”444 sei. Der Setzung des

“Punkt[es] “ folgt: “Punkt ist von Anfang nicht wdrtlich mi mathema—

tischen Sinne zu nchmen, son(lern ais Schwanken zwisclien emner

kreisartigen \‘ërdickung und eineni koniniaartigen Strich“. Han—

delt es sich hel diesem Bruch und Rückbezug auf den “Anfhng”

(lurch (liesen iweiten Anfang nm em Dementi, eine Korrektur oder

gar eine Durchstreichnng? L’nd was meint hier “von Anfang nicht

wortlich im matlienmtischen Sinne [ ...] nehmen”.— Es scheint sich

zunàchst uni emne .-\uffordernng zu handein, (len eigentlichen

“Shin [ “ des \Vortes tnnkt” zurdckzustellcn mid “Punkt” in Uber

tragung als “Schwanken zwischen ciner kreisartigen \‘erdicknng nnd

eineni kornniaartigen Strich” zu gcbrauchen und (lamit zu nietapho—

rismeren. Dieses Ansinnen kdnnte sich sogar ausgehend von (Icr Inter

punktion clues “kornmaartigen Strich [es] “ rdckwirkend Zn emner

gralnniatischen £-\nsteckung (ies “Punkt[es] “ auswachserl. Docii stabi

lisiert (lie Forniulierung “nicht wdrtlich” zugleich in einem RuckstoB

(len mathcmatischen Shin [...]“ der Setzung: “Am Anfang war (icr

Punkt”. Ohuc ihu kOnnte (lie Aufforderung, den “Punkt” zu nicta

phorisieren, gar nicht erteilt werden. Die Aufforderung, eincn “kom
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inaartigen Strich” als “Punkt” zu lesen, kann eine Lektfire schon stol—
pern machen. Zugleich entwindet sich (lie Setznng “[aim Anfang war
(leE Pnnkx” aber auch ihrem Kontext. Bezieht sie sich auf die palaoli
tlnschen Malereien, auf den Satz des Traktates von Leonardo, “[a]n
Anfarg der Malerei ist der Punkt”14’, auf den der Essay vorher ange
spielt hatte14, oder auf die erste Definition der eLLklidischen “Ele
mente”? Tatsãchlich sind die “theoretisthen Elemente” des Essays an
den im Vorwort von 1941 kritisierten “fiktiven Grenzen [.1: daB der
Elementarhegriff eines Gebietes [...] in Analogie zum mathemati
schen Punkt gefornu sein rnufl” orientiert11s. Er enthàlt keinen
“hdher strukturierten Elementarhegriff”, der Mathematik und Ge
schichte verbande. Seine “theoretischen Elemente’ sind nicht nur
n icht in “Analogie”, sondern direkt am “mathernatischen Pnnkt” aus
gerichtet, den em “metaphysisch bedingter Wille” setzt. Zugleich
aher zerrUttet die Auffordernng des Textes znr Metaphorisierung
kategorialer “Elemente” den ihnen in der Programmatik Raphaels
ztigeschnebenen kunstwissenschaftlichen Status.

Im Znge der Konstrnktion des Essays werden “IKiarheit nnd Ord
nting zwischen den \‘arianten’ “ (les I inienelementes (ler konkav-kon
vexen Kurve (lurch (lie “mathematischen Ordnungen”45° der gestalte—
ten here dekiariert. Diese “mathematishen Ordnnngen” (ler Darstel
lungen fãnclen sich in ihren arithmetischen Proportionen und geome—
trischen Kompositionen. Als “einheitliche und einzige Queue für (lie
geometrische und arithmetische Struktur-Schematik”’3 (Icr Malerejen
wird (lie Hand erklàrt. Sic babe die “Grundform (1cr kBnstlerischen
Komposition in Zahl vie Figur”452 abgegeben. Die Ahsetzungen des
Essays von der “griechischen Geometrie”1 rich ten sich you allem
gegen “das senkrecht-waagerechte [s] Koordinaten s stem, an das wir
seit Euklid wie an em Urphãnomen gewohnt”154 und (las ans dem Kdr
perbau des Menschen entwickelt sei. Solange man sichjedoch im “Vor
stellungskreis der euklidischen Geometric” bewege. mUsse die “geome
trische Komposition” der palàolithischen Malereien “bedentnngslos”
erscheinen435. DerngegenBher starnrrie die “Geometric des Palãolithi
kers [...] nicht aus dem gesamten Kdrper des Menschen, sondern aus
der Orientierung von KraftstrBmen auf die Hand des Menschen und
auf das Spiel dbr HBnde und Finger”.’56 Dem entsprãche “(lie formale
Analogie zwischen dem Tier und der Hand”4”7, die dem Palãolithiker
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selbstverstàndlich gewesen sei und die Kompositionen strukturiert

babe. “Die Hand ist em nicht auf eine Achse zu orientierendes Ge

bilde, sie ist unsymrnetrisch in der Form, sie hat eine einseitige Rich

tung wie das sich bewegende Tier und sie erlaubt Bewegungsverschie

bungen, die miteinander nur sehr locker zusamrnenhangen, weil sie

nicht, wie der ganze rnenschliche Korper, clurch em Gleichgewichts

system verbunden sincl”.458 In den arithrnetischen Proportionen der Tier

darstellungen entdeckt Raphael den Golcienen Schnitt. Dieser sei em

“konkreter Einzelfall der ailgemeinen ästhetischen Gesetze der Em

heft in cler Mannigfaltigkeit unci der Svntbese cler Gegensatze”459 und

“ganz aligemein könnte man sagen, daB der goldene Schnitt die Syn

these zwischen Zeit unci Raurn gibt”.4’° Raphael verweist auf sein Tern

pelbuch, in clessen Ausfuhrungen der Goiclene Schnitt eine wichtige

Rolle spielt, und bereits in “Von Monet zu Picasso” hehandelt worden

war6’. Die “groBe Hàufigkeit” seines Vorkommens, so Raphael in

“Palãolithische Hôhlenmalerei”, “verlang[t] eine einfache Erklãrung

unci sic liegt in ihrer Einfachheit buchstâblich auf der Hand”.162 Was

jedoch folgt, sind pràzise Anweisungen zu einer Demonstration, die

komplexe Operationen verlangt unci alles andere als “auf cler Hand”

liegen, geschweige denn “huchstäblich”. Es geht urn den “Ursprung

des goldenen Schnittes in cler menschlichen Hand”.463 Der Text

beginnt mit einem Appell an die Lesenclen: “Man hat nur die Finger

einer Hand so voneinander zu trennen, daB sich 2 und 3 gegenüber

stehen und man hat das Verhãltnis 2:3 3:5”H4. Es gilt, clieser Demon

stration auch dadurch Evidenz zu verschaffen, daB man den Anweisun

gen des Textes folgt. Ich verde dies bier nicht tun. Raphael hat in Brie

fen und irn Tagebuch cliesen “Ursprung” wiederholt durchgespielt1’.

Der Essay cleklariert, cler Golclene Schnitt sei”eine künstlerische Kate

gone, die, wie die meisten Kategorien, nicht irn Denken, sondern inn

Organ des Tuns selbst wurzelt”41 und behauptet, die “Hand sei die

Grundlage der formalen Kompositionen der ganzen franko-kantabri

schen Malerei”.467 Die AusfBhrungen des Textes beziehen sich in ihrer

Demonstration des “Ursprung[es]” des Goldenen Schnitts, der den all

gerneinen ãsthetischen Gesetzen zugeordnet wurde, jedoch ausschlieB

lich und ausdrücklich auf die “norrnale[...] palãolithische[...] Man

nerhand”.168 Zugleich heiBt es angesichts der Unerklârbarkeit der hãu

figen ATand1ungen in der Kunst des Palàolithikums: “sic betreffen
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niclit die Kunst als so1che”.4 Vorher hiefi es Ijereits: “Die Kunst als
kunst hat keine Geschichte [...]“° Weicher Status kommt claun aber
dciii man nlichen menschiichen Kôrper zu, wenn dessen Organen all
gemneine ãsthetische Gesetze einer Kunst entspringen sollen, die selbst

kuine Geschichte hat? Handelt es sich nicht um eine phallozentristi

sche \letaphvsik cler Kunst, dessen Zentruni die ?vletaphvsik eines
oiganologischen Humanisrnus des )vlannes bildet? Raphaeis program
matisches Projeki einer Kunstgeschichte ais Wissenschaft läuft nich
nor im Essay einer Metaphvsik der Knnst und des Punktes auf, die die

“Akt[e] “ ibrer Genese nicht einer Geschicbte 1 iszugeben erlaubt,
die die Universalitàt ihrer Kategorien gefãhrdete.

Der Essay enthklt eine Passage uber em \‘ergessen. das sich nicht
einfach einer negativen Erfahrung, einer Amnesic oder einem Ge

dãcbtnisverlust subsumieren lath. Sic stein im Zusammenhang seiner
Darlegungen zur konkav-konvexen Kurve. “Zunãchst war es dem
KUnstler durchaus nichi selbstverstàncllich [ ...] , naB nliese Kurve em
kontinuierlicher Zug sci, der. àhnlich xvie (lie geometrische Linie, den
Prozefl cler Entstehung vergessen macin. Es wurde empfunden, daB
cm soicher I inienzug den Ort, den er passierte, entwertete. austilgte

[,,j “472 Wenn die Kurve und “ãhnlich” die geometrische Linie sich
einem “kontinnierlichen Zug” verdankt, der einen Akt zerstdrerischer

Tilgung, ja Anstilgung, clarsteilt nod zugleich semen “ProzeB der Ent

stehung vergessen macht”, dann wird sirE dieser “Zug” hereits in sirE
selhst geteilt haben, als dessen Effekt sich allererst seine KontinuitBt

darstelit. Die IclealitBt cler Kurve und der geometrischen Linie ent
springen der DiskontinuitBt einer Einschreibung, Temporalisation

nncl \TerrBumlichung x’or der Schrift im engeren Sinne, ;‘or dem Punkt,

der Kurve und der Linie, vor clem “Stenogramm” und dem “Ritz
zeichen”. Die Gewalt der Diskontinuitãt einer soichen Einschreibung

erBffent allererst die Möglichkeit der Wiederholung, des Gedàchtnis
ses und der Historizität. Das Vergessen dieser Szenographie von Uber
tragung und Ubersetzung strukturiert auch Raphaels IdealitBt des

Blicks auf die “Daseinsform” des Kunstwerkes, die der Text selbst be
schreibt. “Es ist cliese irnmaterielle Wirkungsforrn, die allein von der
sinnhchen Wahrnehmung erfaflt wird, welche clarUher vergiBt, daB das
Prodlukt veder aus einfachen noch aus einheitlichen Quellen entstan
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den 1st”4” Sic 1st theses Vergessen. In semen Ausführungen zur Hand
ruckt deren “inzisierende”474 Tãtigkeit nicht in den Blick. Er erstarrt
‘or der idealisiert-idealisierenden Pantomime eines Organs, dem der
‘Geist der Mathematik’ die Bewegungen souffliert. Notierte Raphael
em Vergessen oder em Vergessen des Vergessens, als er schrieb, daB er
“das geschichtliche gaza einfach gestrichen habe?”4”

Hamburg, Sept. 1993
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Anmerkungen

Für die Werke Max Raphaels werden folgende Siglen verwendet:

A: Aufbruch in die Gegenwart
AKK: Arbeitei Kunst unci Künstler
B: Bild-Beschreibung
E: Zur Erkenntnistheorie der konkreten

Dialektik
FS: Die Far be Schwarz
GS: Theorie des geistigen Schaffens auf

marxistischer Grundlage
KT: Zur Kunsttheorie des dialektischen

Materiali smus
K’vV 1984:V,’ie will eine Kunstwerk gesehen sein?
L: Lebens-Erinnerungen
Materialien: \‘Vir lassen uns die \‘Velt nicht zerbrechen
MP: Marx Picasso
MzP: Von Monet zu Picasso

RK: Das göttliche Auge im Menschen
TKF: Tempel, Kirchen und Figuren
WA: Wiedergeburtsmagie in cler Altsteinzeit

1 Die Schriften Max Raphaels werden, venn nicht anders vermerkt, zitiert nach
tier im Suhrkamp Verlag erschienenen “fli’rkausgabe: 11 Bdnde in Kassette’, hrsg.
l-Ians-Jiirgen l—Ieinrichs, Frankfurt/M. 1989, uncl mit Siglen versehen. Sic umfalit
die seit 1983 in cler Edition Qumran im Campus Verlag erschienenen Ausgaben,
von clenen die ersten vier Bande Klaus Binder herausgegeben hat. Die in den 7Oer
Jahren im \‘erlag Neue Kritik und S. Fischer Verlag publizierten, nicht in die “Werk—
ausgahe” aufgenommenen Schriften werden ebenfalls mit Siglen versehen. Alle
zitierten unveröffentlichten Schriften Max Raphaels, auf die Bezug genolnrnen

wird, befInclen sich zuminciest in Photokopie im Max Raphael-NachlaB des Germa
nischen Nationalmuseum Nürnherg. Die Briefe Max Raphaels an Claude Schaefer
befinden sich in clessen Besitz tmcl wurden mir von ibm mit grollzügigei- Unter—
stUtzung zur Einsichtnahme bereitgestellt.
2 Max Raphael, Lebens-JZrinnerungen. Briefe, Thgebüchei; Skizzen, Essa’s, hrsg. v. Hans
Jfirgen Heinrichs, Frankfurt/M. 1989, S. 351, im folgenden zitiert mit der Sigle: L.
3 Zur Biographie von Emma Raphael, den nSheren UmstSnden der Internierung
beider sowie ihrer fast SjShrigen Trennung siehe Hans-Jurgen Schmitt, “Ich möchte
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nicht genaont werden”, Emma Raphael — Skizze zu etnem Portrait, tu: Frankfurter

Rundschau, 19. 5. 1988. Auch in: “Dir Iossen am c/ic 11th airS! zerbrecheit “, Max

Raphaels Werk in der Diskussion. hrsg. v. Hans-Jurgen Heiurichs, Frankfurt/NI.

1989, S. 242 ff., im folgenden zitiert mit tier Sigle: Materialien.

L,S.317.

L, S. 332.

Der Text ist in gekurzter Fassung rioter 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 dens Titel “Grundhegriffe der Kunsthe

trachtung” wurde er ins Anhang von Max Raphael, llie cviii cia Kuastwerk gesrhe’n

spin hrsg. v. Klaus Binder Frankfurt/M. 1984, 1989, ins folgenclen zitiert mit dec

Sigle: KW 1984, 1989, in einer “uni alle beschreihenden Passagen gekOrzt[en] “(8W

1984, 1989, S. 368) Fassung ptiblziert. ohne daB Eingriffe in Text unci Titel kenntlich

gemacht wurden. Its 3. Band tIer “Knnsttheoretischen Schriften” tier Edition Qum

ran, jetzt Max Raphael, Die FoiSt’ Srhuorz, hrsg. v. Klaus Binder, Frankfurt/M. 1989

(tier Titel stansmt vous I lerausgeher) , im folgentlen zitiert mit der Sigle: FS, hid es

uoch: “Das Manuskript [gemeint ist tier Text von Die Farhe Schwarz, d.Verf.] findet

sich [. .1 in einem Konvohit von sechs Mappen, tias Raphael uister tier Uberschrift

“Material zur Kunsttheorie” zusainmengestellt hat. Die Mappen tragen folgeotie Ar—

heitstitel: 1. Geschichte; 2. Konstituierung ties Gancen; 3. Konstituierung rier Einzel

form; 4. Verhdltnis tier Teile itim Gauzen; 5. Realisation: 6. Knnsttheorie. Diese Kate

gorien hat Raphael in ncr ersten Fassung seiner “Empirischen Kunsttheorie” von

1940 ennvickelt. Fin Tvposkript dieses Textes hat Raphael tier Mappe 6 ties Konvoluts

zugeorduet: Entwiirfe nod Atisarheitungeis dazu flnden sich verstreut in den Mappen

2-5; er wirci ins vierten Band tier Kunsttheoretischen Schriften verfsffentiicht werden”

(FS, 5. 163). Tatsdchlich ivurde tier Text us seiner cleutschsprachigen Publikation

nicht nttr in rien “heschreiheitclen Passagen gekOrzt”, sotsdern sveitgehenrier noch

als in der anserikanischen Ausgahe. Ibis “riens Leser als Giossar zu tien Biidbeschrei—

httngen” (KW 1984, 1989, 5. 368) vorzusteiien, mull ais Fehleinschdtzung seines Sta

ins’ hetrachtet werden. Franz Droge rind Knut Nievers haben wiederholt (lie Betlen

mug ties Textes “Empirisehe Kmssttheorie” mi Werkkorpns Raphaeis hervorgehoben

tinti darauf hingewiesen, daB tier Titel des Tvpaskriptes “Empirische Kunsttheorie”

rind lerliglich scm L’ntertitel “Gruntlbegriffe tier Kuustbetrachtung” lautet. (Siehe

Franz Dröge/Knut Nievers, Vans Knnstmuseum puns Knitnrnsttseum, Max Raphacis

Musemssskonzeption. its: kritische bericlste. 1982, H 2, 5. 5 nun Franz Drdge/Knut

Nievers, Konstitution rusti Protluktioms, Zum Theoriekonzept tier Nletlsotietslisthetik

isei Max Raphael, in: Materialien, 5. 147, Aiim. 32). Diese Hinweise wurtlen in tIer

“Werkausgabe” von 1989 leitler ntclst berftcksichttgt.
7 L, 5. 333.
8 L,S.351.

Max Raphael, Van Mattel za Picasso, Grnndziige’ ci it er Asthelde ttimti Enlanrkitt ttg tier

taodi’rnpa ,‘tIaierpi, isrsg. v. Klatis Bintier, Frankfurt/NI. 1989, imss folgenden zitiert mssit

tIer Sigle: MzP.
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10 L, S. 352.
11 Ebd.
12 L, S. 355. Dieses “Vorwort” befinclet sich — überschrieben mit “Arts dem Vorwort

von 1941” — im Anhang von “Wie will em Kunstwerk gesehen sein?”, das Vorwort

von 1930 zu “Vie will em Kunstwerk gesehen sein?” ist dem Band überschrieben

mit “Aus clem Vorwort von 1930” vorangesteilt. Tm “Editorischen Bericht” heiBt es:

“In Absprache mit Emma Raphael wurden vor allem das im März 1930 in Arosa unci

das auf cler Uberfahrt von Lissabon nach New York imJuni 1941 geschriebene Vor

wort bearbeitet: Beicle Texte entstanclen unter extremen Bedingungen — der erste zu

clem lange bevor eine Veroffentlichung moglich erschien — und waren mit Sicher

heft keine endgOltigen Fassungen, sonclern Selbstverstkndigungen” (KW 1984,

1989, S. 367, Her. v. Verf.). In einem Brief Raphaels von, 15. 9. 1947 an Frau Emmy

Jülich heiBt esjecloch eincleutig: Dos ii iteste Monuskrtpt (Wie will em Kunstwerk gesehen

sein 1,1 lieg! bei ineinem alien VeriegerFilsei; Juir den es — 1930!— bestiinmt war” (unveröff.)

Für die “Werk-” oder “Taschenbuchausgabe” von 1989 wurden, im Gegensatz zum

Text “Empirische Kunsttheorie”, beide \Torworte noch einmal “clurchgesehen”(KW

1989, 5. 4). Ihr Vergleich mit cler Ausgabe von 1984 weist nicht nor Ergänzungen

ganzer Absãtze auf, sondern offenbart terminologische und syntaktische Eingriffè

in Formulierungen Raphaels selbst und liefert ebenfalls nicht den Wortlaut cler

Tvposkripte. Die WillkOr cler Eingriffe und die nicht nachgewiesenen Verbnclerun

gen des Textbestandes machen eine Zitation atis dieser Ausgabe unmdglich nod

erfordern deshalb, auf die Typoskripte Raphaels zurSckzugreifèn.
13 Tvposkript, 5. 1, unverdff. In KiV 1984 u. 1989 ist cler Passus wiedergegeben:

“1...] eine Theorie dci Kunst entwtckeln, die ic/I einpirisch nenne, well sic otis derAnolvse von

Kunsiwerken oiler Zeilen und Volkergewonnen wurde. “(S. 305).
14 Ehd., 5. 2. In MV 1984 u. 1989 wurde cler Passus ergSnzt: “1...] zu konstituieren ew

lou/ten. “(5. 307).
‘‘ Ehd., 5. 3. Der Absatz fehlt in KW 1984 vollständig. In 1KW 1989, 5. 307, ist es der

einzige Absatz, der in \Vortlaut uncl Syntax korrekt wiedergegeben wurde.
16 Ebcl., S. 2. In KW 1984 u. KW 1989 wird der Passus w’iedergegeben: ‘Dos Fehlen einer

exokten I Vissenschoji c/er Ku nsf beruht inch! zuielzt o ofderFordetun; c/oft c/er wisseuschoJiliche Plc

inentorbegnffemnes Gebiets in 4noiogtezum tnaihemattschen Punk! geforint sent inn/i [...]“(S. 306).
17 Ebcl., S. 2. In K\’ 1984 wircl der Passus wiedergegeben: “Wenn wir von Anfang on

einen dent Gebiel c/er Knits! ents/irechenden Eleinentorbegriffentwickein [...]“(S. 306), uncl

in KW 1989 erghnzt Zn: “U’cnn wir von AnJing an einen dent Gebiet dec Knits! entspre—

chenden, hbher strukiurierten Flementarbegriffentwickeln [.1” (S. 306). Beicle stimmen

mit dem Wortlaut des Typoskriptes nicht überein. Der in beiden Ausgaben vorange—

stellte Satz ist im Tvposkript nicht enthalten.
18 KV 1989, 5. 305. Diese Formulierung stimmt mit dem Typoskript überein, cloth

wurden Eingriffe in Syntax, Lange uncl Wortwahl des übrigen Teils des Satzes vor—

genommen. In KW 1984 ist der Passus wiedergegeben: “Waruin so/lie die Matheinatik

i/ire Eniwickiung nick! iiber Leibniz u itd Lobotschewsky (deren A rbeiten die en klic/ische

Matheinotik transzendiert haben) hinaus fortsetzen, bis ouch die Kuns! liii! tnotheinatischen

Mute/n tincl Begriffen doigestelit werden konn. “(5. 305).
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1 Tvposkript, S. 2, unveröff. Der vollsthnclige Satz lautet: “Es gibt J*eilich andece
l1gz’ mi/en dec Kunst und es steh/ nic/it in Frage, sie 211 ii n/erdidclzen — die sich nicht oiga—
nisch dec bishecigen Me/bode dec exakten Wissenschaften einJiigen lassen. “ In K\’ 1984 u.
1989 1st dec Satz svieclei’gegeben: “Andere Eigenacten dec Knnst lassen sich nic/it Olga—

nisch in die bisherigin Metlioden dec Wissenscha// einfiigen. “ (S. 306).
2ii EbcI., S. 2. In KW’ 1984 ist cler Passus viedergegeben: Ferner ist die Kunst em
ohop/erischec Pioziji, dec zuletzt auth zu elner Hieca ic/ne dec IVec/eJdhrt, Dacuin ban ii man

Ku nsf mm ‘c/mt “wectJmei “ betrach ten zoo/len; ebensoit’en ig lassen sic/i Cesch ic/ite ii ud Dasein

/zdimstlemssc/mec Phanomnene soubeclic/i son einondec tm’ennen. “ (S. 306). In K’m\’ 1989: ‘Do
Jrnec die Kunsi ciii Akt ist, dec bestimmte geschichtlic/ie Gegebcn/ieilen in sjeziJischemi Mitt c/n

gebmldeliifi u niornil und dabei zu m Hieracchie dec ll’rtefii/i ci, han ii iii(Iii Ku nsf n ic/it ‘wed—

frei’ be/cisc/mien zoo/len; ebensowenig lossen sic/i Gezc/uc/mte und Dnsemn hunsilecisc/iec P/i/i—
nomnene saubeclmc/i von emnandec trennen. “(S. 306).
21 Ebd., S. 2. In KW 1984 ist der Passus wiedergegehen: ‘Die Ldcung diesec Schwmecig

keiten f/i/ut zu einem dceiteiligen AuJbau dec KunstwissenschaJi: P/i/inoineno/ogie, Gesc/uchte
und Krmtmk sind voneuiandec zu untecsc/ieiden. Diese Teile bleibenfcei/ic/i nec/iselmeitig vonein—
onder ab/idngig (So ge/it etwa wedec Kunst in i/nec Gesc/uc/ite noc/i (lie Gesc/uchte in dec
Kunsi auf)” (5. 306). In KW 1989 wurcle dec Ietzte Satz verandert: “(So ge/it etwa
wedec Kunsi’ in c/cc Gesc/iiclite nor/i die Gesc/uc/ite in dec Kunst auf) “(5. 307).
22 So sah Norhert Schneider ‘in Raphaels Vorliehe f/zr geometrisierende Analv
san” cine “Aflinität zur Gestaltpsvchologie’ nncl hefand: “Die Bein/zhtzng urn die Er—

grtznclung Ietzter F’ormaxiorne ist freilich gewil) nicht das Moment in seinern Verk,

ce1ches Chancen hatte. hei den gegenwartigen ‘i’ersuchen dec Ftznclierung einer

inaterialistisclteit Vissenscha1t von dec Kzznstgeschichte Berdcksichtigung zu fin—
den” (\orhert Schncidec Liz Max Raplzaels konzept einer Kunsnvissenschaft auf
schaffenstheoretischei- C;riznd1iite, in: Max Raphael, ,-Imbi’itei; Kunst nod Kiinst/ei;
Bei/m/ige zii ci nec mnorxis/oc/ieu Ku ustwissen schn!t, Frankfurt/ M . 1975, S. 258ff., hier
S. 272 u. S. 274); ins folgenclen zitiert mit dec Sigle: AKK. Bernd Grome sprach von
einem “Svstematisierungszwang Raphaels” und meinte, hier ginge “em Ideal von
Rationalitat in die Kunsttheorie ens, mit clem Kunst sich gei’ade nicht verrechnen

la/it” (Berncl Growe, Anschauung und Schaffensprozeli, Kunstgeschichtliche Be

merkungen zu Max Raphaels Bildstudien, in: KW 1984. 1989, S. 369ff., hier S. 387).
Einen ersten Uherhlick Ober die Rezeption Raphaels im cleutschsprachigen Raum
hietet Haralcijustmn, ‘Die Sphinxfrage ties Schöpferischen. Znr Subgeschichte dec
Rezeption Max Raphaels, in: Materialien, S. 12ff.
23 Tvposkript, S. 2, unveröfl. Dieser Passus wurcie in K’\’ 1984 u. 1989 bezeichnen
derweise nicht wiedergegeben.
21 Ebd. u. KW 1984, 1989 5. 306.
25 EhcI., 5. 2. Dec vollsthndige Teilsatz lautet: “1...] oc/er inc/em wim prim/ic neben c/en
E/emnentambegrff einemi Totalitbtsbegrff ste/len, c/er cliese/hen Fa/ztoieim des In/mcil/es, c/er Focmn
U 11(1 c/cc Met/uocle in emner /io’heren nnc/ umifasseiidemeui Fin/wit mimspriimmg/ic/m uumc/ ummcibleitbcir
emit/malt — in c/iesemm bemc/en F/i/len wicc/ c/ic zvissemisc/icfilic/me silet/mocle inc/it :emstört, sonclermm
erweitect. “In KW 1984, 1989 wurde u.a. “oc/er” nicht wieclergegeben.
26 Tagebuch 11.4.1943 (unverdff.).
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27 Briefvom 14.11.1943 an Claude Schaefer in diesem Bd. Siehe S. 161 ff.
28 Max Raphael, Uber riem Expressionismus, Offener Brief an Prof. Richard
1—lamann, in: Das Kunsthlatt, 1. Jg., (4) April 1917, S. 122-1 26, Zit. it Max Raphael,
AoJboich in die Gegenwart. hrsg. v. Hans—Jdrgeu Heiurichs, Frankfurt/M. 1989, S.
108, in folgeurlen zitiert mit der Sigle: A. Mit diesem “Brief’ reagierte Raphael auf
Hamanns Kritik an “Von Monet zu Picasso”, daB darin “mehr das Denken rles
Expressionismus steckt als (las Denken fiber den Expressionismus” (ebd., S. 103).
06 Raphael bei den “VorschlNgen nnd Methoden [.. .] in den letzten Jabren”
nehen Wdlfflin etsva an August Schmarsow, Grundhegriffe tier Kunstwissenschaft,
Leipzig/Berlin 1905, an Max Dessoit; Asthetik und allgemeine IKunsnvissenschaft in
Grundzugen dargestellt, Stuttgart 1906, rlen er in “Von Monet zu Picasso” zitierte
und der von 1906-1936 als Herausgeber tier ‘Zeitschrift ffir Asthetik und allgemeinc
IKunstw’issenschaft’ verannvortlich zeichnete, an Emil Utitz, Grundlegung der allge
meinen Kuustvissenschaft, 2 Bd., Stuttgart 1914, oder an Hamaun selhst (iachtc.
tier gerade “Die Methorle der IKunstgeschichte und (lie allgemeine IKunstwissen
schaft” (in: Monatshefte für Kunstwissenschaft 9, 1916) veroffentlicht hatte, mOB-
(en (letaillierte Untersuchungen seines ‘Frfihwerkes’ khiren.
29 Em Faksimile ties hanrischriftiichen Tagebuchhlattes is tIer Ausgabe ties Ban
des Leben s—Lnii nero ngen (icr Edition Qumran im Campus \‘eriag. Frankfurt/M. 1985,
5. 2, beigeiugt. In (lie Taschenbuchausgabe vurde es nicht aufgcnommen.
30 L, 5. 198.
31 Ztn Entstehungsgeschichte des Bandes siehe “Editorischer Bericht” in 1KW’ 1989,
5. 362 u. 365ff; vgl. a. Aunt 12.
32 Max Raphael, Der Dorische Tempel, tiargestelit am Poseidontempel zu
Paestum, Dr Benno Filser Verlag. Augsburg 1930, wiedendgedruckt in: Max
Raphael, Ji’mpel, Koiien 1111(1 Fign on, .Stndien :nr IcnnstgeoInchte, As/held? nod Airhaolo

gie, hrsg. v Flans-Jurgen Heinrichs, Frankttui/M. 1989, im folgenden zitiert mit tier
Sigle: liKE
33 TKF, 5. 158.
34 Ehd.
33 TKF, 5. 227-28 (Aum. 2).
36 TIKF, 5. 215-216. Raphael bezieht sich an Georg Simmel, Soziologie, Cuter
suchungen fiber (lie Formen tier \‘crgeselischaftung, Leipzig 1908. 2. Atifl. 1922,
jetzt: Georg Simmel, Gesamtausgabe, Bri. 11, hrsg. Otthcim Rammstedt, Frank
furt/NI. 1992.
37 TKF, 5. 244-245 (Aunt 17).
38 TRY, S. 158.

39 Tvposkript, 5. 2, unverdff., vgl. a. Aunt 12. Ins folgeuden svird nur mehr durch
Seitenaugaben auf the “bearbeitete” Version ties ‘sbrwortes in 1KW’ 1984 u. 1989 ver
viesen, hier S. 8-9.
40 Ebd., 5. 1, vergi. 1KW 1984 u. 1989, 5. 7.
41 Ehd., 5. 2, vcrgl. 1KW’ 1984 n. 1989. 5. 8-9.
42 Ehti., 5. 2, vergi. MV 1984 u. 1989, S. 8-9. ‘vu von den Herausgebern gckOrzt
vurtie.
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13 Max Raphael, Zur Ku nsttheoru’ dec dialektischen Motenalismus, in: Philosophische

HeRe 3, Berlin 1932, S. 125-52, im folgenclen zitiert mit der Sigle: KT. Eine von

ibrem Herausgeber bearbeitete Fassung des Textes ist zugãnglich in: Max

Raphael, Marx Picasso, Die Renaissance des Myihos in dec biiigerlichen GesellschaJi, lirsg.

v. Klaus BincIei Frankfurt/M. 1989, im folgenden zitiert mit der Sigle: MR

44 KT, S. 128 u. NIP, S. 15.
4 KT, S. 130 u. NIP, S. 20.
1( KT, S. 132 ii. NIP, S. 25-26.

7 KT, S. 130 u. NIP, 5. 2 1-22.

48 Ebd.
49 KT, S. 131 ii. NIP, S. 22-23.
50 Ebcl.
5’ KT, S. 131 u. NIP, 5. 23-24.
52 Ehd. u. N1 S. 22-23.

53 KT, S. 132 u. NIP, S. 25.
54 RI, S. 147 u. MP, S. 62.
55 Ebd.
56 KT, S. 146 u. NIP, S. 60.

57 KT, S. 130 u. NIP, S. 20-21.
58 Beide Arheiten sind Ill: Max Raphael, Für euce demokratische Irc/utektu,; Kunstsozio

logische ,Schnjien, Frankfurt/M. 1976, publiziert worcien.

59 Biographic, unveröff. Manuskript, S. 27, Ca. 1944 begonnen; siehe dazu

Raphaels Bemerkungen in semen Tagehuchaufzeichnungen L, S. 376-77.

60 L, S. 415.
61 Max Raphael, Zur Erkenntnistheorie tIer konkreten Dialektik, Editions Excel

sior, Paris 1934. Die fihnzösische I.i)ersetzung erschien ulster clem Titel: La thhorie

marxiste (le Ia Connaissance, Gallimarci, Paris 1938. Em photomechanischer Nach

clruck tIer Ausgabe von 1934 wurde im Verlag Neue Kritik vorgelegt: Max Raphael,

Zur Erkenntnistheorie dcc han/crc/en Dialektik, Frankfnrt/M. 1972, im folgenclen zitiert

mit dec Sigle: E. Die von Raphael überarbeitete “Fassung letzter Hand” curcle under

Raphaels korrigiertem Titel: Theoru’ des geisligen .Schaffens al/f marxistischcr Grundlage.

Frankfurt/M. 1974, bei S. Fischer publiziert, im folgenclen litiert mid dec Sigle: GS.

62 KT, 5. 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 apocliktisch formulierte, Raphael ‘7iostuliert

elne indnktiv begründete Produktionsãsthetik” (AKK, S. 266), dann greift diese Qualifi
kation entschieden zu kurz.
78 GS, S. 82.
79 GS, S. 87.
80 GS, S. 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, 5. 275.
84 Biographie, 5. 24, unvcröff.
85 GS, S.93.
86 Ebd.
87 Ehd.
88 Fbd. u. 5. 167, wo er ausdrücklich auf “Marx in der ‘Deutschen Ideologie’” Be
zug nimmt. Tm Ohrigen kommentierte er diesen Text in semen Berliner Volkshoch
schulkursen ausfuhrlich, vie Konvolute seines Nachlasses und Mitschriften von
SchOlern belegen.
89 GS,S.13.
90 Biographic, 5. 3, unveröff.
91 Zuerst abgedruckt in: Logos Bd. I, TUbingen 1910/11, 5. 289ff., im folgenden

Zit. it Edmund Husserl, Philosophic als srrenge Wissenschaft, hrsg. v. Wilhelm

Szilasi, Frankfnrt/M. 1965.
92 Ebd.,S.11.
93 Ebd., 5. 52.
94 Ebd.
95 Ebd.,S.51.
96 Ehd.,S.61.
97 Edmnnrl Husscrl, Logischc Untcrsuchungcn, Bd. T., Tübingen 1. Anfi. 1901,
Nachdruck dcr 2., umgcarbcitcten Aufi. 1913, Tübingen 1986, S. 241.
98 Ebd., 5. 186-87.
99 Eclnsund Husscrl, Logischc Untersuchungen, Bd. TI. 1., Tühingcn 1. Aufi. 1901,

2., umgcarbcitetc Aufi. 1913, Tühingcn 1980, 5. 92.
100 Ebd., 5. 99.
101 Ebd., 5. 101.
102 Edmund Husserl, Tdeen zu cincr rcincn PhSnomcnologic und phSnomcnologi
schcn Philosophic, in: Jahrbuch für Philosophic und phSnomcnologischc For
schung, Bd. T, Halle a. d. 5. 1913, Nachdruck dcr 2. Aufi. 1922, Tübingcn 1980,

5. 18.
103 Ebd., 5. 18.
104 Ebd., 5. 133.
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105 Ehd, S. 138-39 (Her. i. Orig.).
106 Ebd., S. 298.
107 Ebd.
106 Ehd., S. 297.
1(19 Ebd .5. 298.
110 Ebd., S. 132.
111 GS, S. 94.
112 GS,S. 116.
113 Erwin Panofskv, Uber das XèrhSltnis der Kunstgescbichte zur Kunsttheorie, Em

Beitrag zn cler ErSrternng fiber die MOglicbkeit ‘kunstwissenschaftlicher Grunrl—

begriffe’, in: Zeitschrift für Astbetik und aligemeine Knnstwissenschaft, XVIII, 1925,

5. 129-161, zit. n.: Erwin Panofskv, AufsStze zu Grunrlfragen der Knnstwissensebaft,

brsg. v. HariolfOberer u. Egon \‘erbeven, Berlin 1985, 5. 49.
111 Walter Benjamin, Gesammelte Sebriften, brsg. v. Rolf Tiedemann n. Herrmann

ScbweppenhSnser, Frankfnrt/M. 1972ff., Bri. \‘I, 5. 219.
115 GS, 5. 83.
116 Franz DrSge nnrl Knut Nievers spreeben in ihrer Darstellnng tier Svstematik des

Rapbaelscben “Tbeoriekonzeptes” von den “eoizeiaen begofJlirh daigesteiitea Monieii

tell (icr GrnndbegrjJe” als einer “Reoiniictrokt,on 4cr geistigen nod sochh then Konstitnen—

hen knnstieoscher Plvdnktlnll “. Siehe: Frmz DrSge/Knnt Nievers, Konstitution unrl

Prodnktion, Zum Thenriekniizept cler MetbodenSstbetik hei Max Raphael, in:

Materialien, 5. 130.
(17 US, 5. 106.
11$ Ebd.
I 10 14W 1984, 1989, 5. 309.
(20 GS, 5. 95.
121 Edmund 1—lusserl, Formale und uanszendentale Logik, in: Jahrbneb für Philo—

sophie und phanniuennlogiselie Forsellung, I lalle a. d. 5. 1929, zit. it: Erlmunrl

Husserl, Gesammelte Werke, 1lnsserljana, Bd. X\’II, Den Haag 1974, 5. 257.
122 GS, 5. 168.
123 GS, 5. 81.
124 Ehd.
125 GS, 5. 102.
126 Ehd.
127 MEWç Bd. 3, Berlin 1969, 5. 46.
12$ GS,S. 98.
129 Georg Simmel. Philosophic tIes Gelrles, hrsg. v. Daviri P. Frisbv unri Klaus

Christian KShnke, Gesamtansgahe Bd. 6, Erankliirt/M. 1989, 5. 13.
130 GS,S.11.
131 L, 5. 249-250.
132 Max Raphael, Dos gStthche 4 uge ho üleosc hen, Ziu ,Isthetih (icr lOOlOllorhell Kircheu

in frronhrcirh, hrsg. v. Hans—Jhrgeu Heinriehs, erliert nurl textkritiseh kommentiert

von Franz Drhge u. Runt Xievers, Frankfurt/M. 1989, im folgenrien zitiert mit tier

Sigle: RK. — RK, 5. 134.
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‘33 RK, S. 129-30.
‘34 RK, S. 133.
‘35 RK, S. 147 (Anm. 9).
136 RK, S. 134.
137 RK. S. 140.
138 RR, S. 142. Dort lautet der Satz: ‘Vnr wenn man nile Eleniente des Qnerschnitts pPm—
lidi gm an ermittelt hat, ha on man darn ngehen, dos Problem der ii S nstlerischen En tn,icklu ng
zn lose,i, die den histomchen Ldngsschnitt ausmachi. Der oben zitierte Satz vies Text—
originals ist in Franz DrSges kommentar” (RK, S. 285-86) wiedergegeben, tier den
Verl. auf die nicht gekennzeichneten Eingriffe des Herausgebers in den Text
Raphaels aufmerksam machte.
‘39 RK, S. 146.
140 RK, 5. 308. Zur Formulierung “cler postuin in den USA erschienenen ‘Empiri—
schen Kunsttheorie’”; vgl. Anm. 6.
141 Biographie. S. 27, unverSff.
142 Hanita Levy. Sur Ia Nbcessité dune Sociologic de l’Art, in: Deuxibme Congrés
international cl’Esthétique et de Science tie l’Art, Paris 1938, Tome I 342-345.
Von Hanna Levy erschien tinter ihrem spaleren Namen Deinhard cltspr. na.:
Hanna Deinharcl, Becleutung und Ausdruck, Neu vied 1967.
1-13 Max Raphael, \1a,xisiii,is nod c;eiste.sivissen,ichaJi, Bet rachtnngen zur Methode in I)i:
Leo Bald: U’rbnigerlichung der dentshen Kunst im XVIII. Johrhnndert, unverdff. Typo—
skript. Die vollstandige hibliographische Angahe ties heltancielten Buches lautet:
Leo Balet/E. Gerhard, Die \‘erburgerlichung dcc cleutsehen Ktinst. Literatur unrl
Musik ml IS. Jahrhnndert. Leirlen/StraBburg/Leipzig/ZSrich 1936, Frankfurt/
M./ Berlin/ \Vien 1972 u. Dresden 1979. Siehe zu Raphaels Text tmd den Antoren
Leo Balet/E.Gerhard ausfdhrlicher Tanja Frank, Max Raphael zu Leo Bidet, Nietho—
den5stl,etik ocler svnthetische Knnstwissenschaft, in: Bilrlende Kunsi, H 1, Berlin
1990, 5. 56-60.
144 Vgl. Leo Balet, Svnthetische Kunstwissenschaft, in: Zeitschrift für Asthetik rind
ailgemeine Kunstw’issenschaft, 32 (1938), 5. 110-121, wo dec Autor em Resdmee
seiner Methodologie gibt.
145 Max Raphael, Marxismus nod Geisteswissenschaft, S. 18, vgl. Anin. 143.
146 Ehd.
147 Biographic, S. 27: “1939 .llit Loon,: Abschrijl ion Arheite,; Knnst nod Kii,,stler”.
148 L. S.416.
‘4 L, 5. 418.
‘5° L, S. 351.
‘5’ AKK, 5. 185.
152 Empirische Icunsttheorie, unverSff. Tvposkript: vgl. a .Anm. 6.
153 Ehcl., S. 1 u. MV 1984, 1989, S. 309-10.
154 MP, S. 21.
155 Enspirische Kunsttheorie. S.3’2; vergi. MV 1984, 1989, S. 334, wo die Formulie
rung mit “die !iI,vtnanienologoci,e 1)orctellnng dec \1e/hode” wieclergegeben wird rind
cireiviertel cler Tvposkriptseite feb len.
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156 L, S. 352.
157 Empirischc Kunsttheorie, S. 1 ii. KW 1984, 1989, S .309. Diesen Aspekt laBt

llernd Growe in semen Hinweisen auf die von ibm dort genannten “Notizen zur
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Kunstgeschichte, in: Materialien, S. 185-186.
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176 L, S.358.
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193 Brief vom 17.7.1945 an Emma Raphael. unverUff.
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in Egipt, Pantheon Books, Bollingen Series VIII, New York 1947.
198 Brief vons 8.7.1945 an Emma Raphael, unverUff.
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“Magische nun prSklassische Kunst in den Cvkladen” vermag ich allerdings nicht zu

folgen.
202 Max Raphael, Wiedergebitrtsoiogie in ncr Allsteiozeit, Zor Gesrhi rh/c nier Religion non!
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ersten BlosrI seine hcreits puhlizicrtcn Arheiten ztn Totcmismos auf und stellte die
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264 J, (; Frazer, The Golden Bough, vgl. Anm. 228, gekurzte zweib5nclige Ausgabe
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ohne die bier vorgelegten Texte oder “Prehistoric Cave Paintings” zu kennen.
Raphael cuBte also bereits um das, was Biedermann als “fast komisch wirkenden
Irrtnni aufgrund des MiBverstehens einer Buchillustration” bezeichnet. (Hans
Biedermann, W’iedergehurtsmagie in fruhgeschichtlicher Kunst, in: Materialien,
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Monaco 1924, 5. 93-96.
377 Brief an Claude Schaefer vom 3. 5. 1952: siehe S. 175 ff. Der Kapitelanfban des
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387 Eine Durchsicht der in Frage kommenden Fachzeitschriften dieses Zeitraumes
sowie eine vollstSnclige Auswertung cler Korresponclenzen Raphaels könnte damn
manches Sndern.
388 Aus Brief son Rudolph Arnheirn an Max Raphael vom 20. 11. 1951, New York,
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aller Materialien s’or, die bislang als ‘Beweise’ für clas Vorhanclenseins von religiosen
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409 André Leroi-Gozirlian. Hdhlenkunst in Frankreich, (Milano 1980) Bergisch
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290



418 flS 129u.MP& 18-19.
419AKK, & 79.
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Fig. 1 La Clotilde de Santa Isabel (Santander)
In Lehm gezeichnete Auerochsen. Die Zeichnungen hefinden sich in einem niedrigen
HôhlengewSlbe. (Lange des Tieres ohen links: 0.27 m; oben rechts: 0.75 rn; unten links:
0.70 m; unten rechts: 0.30 m.) Die bier abgebildete Zusammenstellung entspricht nicht
der Anordnung in der Höhle.



Fig. 2 El Castillo (Santander)

a) Pferd (Lange: 0.60 rn) b) Hirschkuh (Lange 0.92 rn)
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3a

Fig. 3 a) La Mouthe (Dordogne) — Ibex (Lange 0.80 in)
Fig. 3 b) Hornos de la Pena — Pferd (Lange: 0.85 rn)

3b



Fig. 4 Hoiios de la Pena

Ibex (Lange oben: 0.46 m; unten: 0.56 rn) Diese Nachzeichnung giht in etwa das
rSuniliclie Vèrh5ltnis der Tiere zueinander wieder.
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6a

Fig. 6 Niaux (Ariège)

a) Bison. An der Flanke befinclen sicb 3 natUrliche, durch “Pfeile” hervorgehobene

Cupulae. (Lange: 0.57 m)

b) Auerochse. 3 Kreise und zwei Bogen befmnden sich aufder Flanke; 1 Pfeil weist aufclie

Brnst des Tieres. (Lange: 1.10 m)
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Fig. 13 Les Combarelles (Dorciogne)

Pferd ohne Kopf (nach rechts) und einhorniger Auerochse (nach links) in sich liberia
gernclen Zeichnungen. (Lange: m)



Fig. 14 Les Combarelles (Dordogne)

Pferd (Lange: 0.96 rn)
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Fig. 15 Les Combarelles (Dordogne)
a) 2 Bãren (Lange: 0.57 m) b) Tm Gewirr der Linien erkennt man em katzenShnliches
Tier (genannt “die Löwin”). Das ‘orangehende Tier wird sowobi als Lowe mit Mäbne als
auch als Bison gedeutet. (Lange der “LOwin”: 0.70 rn)
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Fig. 17 Font de Ganme (Dordogne)

Bison, Mammut und Hirschkuh in sich überlagernden Zeichnungen. (Lange des Bison:
ca. 1.30 rn)
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Fig. 19 Font de Gaurne (Dordogne)
Bisongruppe im “Salle des petits bisons”. Unten links: rnenschliches Prolil ;‘or 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 Gaurne (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 Hirsehen. (Vertikale Lange: 0.54 m)
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Fig. 22 Font de Gaume (Dordogne)

a) Marnmutgruppe b) Detail (Lange: 0.57 m)
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Fig. 26 Altairiira (Santander)

“LinienbQndel” zwischen den Tierzeichnungen der Decke. “Magische Waffen’ nannte sie

M. Raphael.



27 a)

27 b)

Fig. 27 a) Font de Gaume b)Les Combarelles
Zwei Beispiele für die “Magie des Auges”, vie 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 für die paläolithische Kunst. b) Zn diesem Profil in Les
Combarelles linden sich analoge Beispiele in derselben ;vie auch in weiteren Hühlen.
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Fig. 28 Altamira (Santander)

Aufrechte anthropomorphe Figur mit menschlichen Armen unci Geschlecht, aber mit

Vogelkopfund Bärentatzen. (Höhe: 0.48 m) \7g1. Fig. 47)
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Fig. 35 Pindal (Asturien)

Rot gezeichneter und z.T. geritzter Bison umgeben von 6 Claviformen. Der Bison
tragt auf der Flanke einen “Blitz” und steht einern schernatisch gezeichneten Pferde

hals gegenuber. (Lange: 0.90 m)
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Fig. 37. Font de Gaume (Dordogne)
3 Aueiochsen mit Pferd. Die Tiere gelten als früheste Bernalung der Höhle noch ‘or den
Mamnuts, den Bisons und den Rentieren. Es handelt sich urn eine freie Zusammen

stellung von H. Breuil. (Lange des Pferdes: 0.50 m)



biD

d

I



S

U
V
bID
C

C

U
c. -e

o bID
Co
‘—C

C ‘C

bID
U

-Co
CCU

-

• U

‘I



V

V
bID
V
bID

V

V

V

VS

- r

V V
S

V

C.)

bID V
C

V
bID

SS-
ID C V

Ci

bID

S



V

V

V

V

- c1

V

V

V V

V

U
V

V

V V
•D• V

V

a



C)

C

C)

C)

s-I

C
C)

.14

C
C)
Ii

C

C)

C)

C)
C
C)

C)
0

C)

4:

ww

C) 0

II

a



S

bID
ID

I)
ID
ID

bID
ID

C

bID

V
ID

-C

C
V
bID
C

9)

.ID
C

V
I
V

ID

V
ID
V

-e
ID•

ID

C



—

U

=



Fig. 45 Altamira (Santander)
Brtillender Bison, gezeichnet ñber einen weiteren Bison, dessen Kopf und vordere Glied
maBe sichtbar sind. (Lange: 1.25 m)
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Fig. 50 Les Trois-Fréres (Ariêge)

Der “Zauberer”, eine der bekarintesten Figuren dee paldolithi
schen Kunst.
Foto (ohen) und Nachzeichnung von H. Bieud (unten)
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Fig. 51 Gargas (Hautes-Pyrénécs)

Vand mit negativen Handabdriicken, schwarz und rot umrissen.



Fi
g.

52
G

ro
tt

e
C

o
s
q
u
e
r

(M
ar

se
il

le
)

W
an

d
m

it
ne

ga
ti

ve
n

H
an

d
ab

d
rü

ck
en

,
sc

hw
ar

z
um

ri
ss

en
.



Fig. 53 Grotte Cosquer (Marseille)

Negative HandabdrUeke auf Stalagmiten.
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Fig. 56 Altamira (Santander)

Leiterformige 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 urn Nachzeichnungen des Abbé

Henri Breuil. Die teilweise übernommenen Systematiken stammen

von Gilles Tosello. Wir danken für die Unterstützung.

Fig. 50, 56 wurden entnornmen aus: Biederrnann, H. Hôhlenkunst der

Eiszeit, Kôln 1984

Fig. 51, 54 wurden entnornrnen aus: Giedion, S. Ewige Gegenwart. Die

Entstehung der Kunst, Köln 1964

Fig. 52, 53 wurden entnornmen aus: Bulletin de la Société Préhistori

que Francaise 1992, tome 89, Nr. 4. Copyright Ministére de Ia Culture,

Direction du Patrimoine, Photo: A. Chéné, Centre Camille Jullian,

CNRS

Fig. 55 wurde entnomrnen aus: Congrés InteriationaI d’Anthropologie

et d’Archeologie prehistoriques, Vol. 11906

Fig. 57 wurde entnommen aus: Pietsch, E. Altarnira und die Urge

schichte cler chemischen Technologie, München 1963

Fig. 58 wurde entnornrnen aus: Breuil, H., Ohermaier, H. The Cave of

Altamira at Santillana del Mar, Madrid 1935

Die von Max Raphael mithetreute amerikanische Ausgabe von “Prehi

storic Cave Paintings” enthielt nur die Fig. 1— 48, auf die sich der Autor

in semen Aufsätzen mehrmals bezieht.
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