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I

VORGESCHICHTLICHE ZEITEN

1. ÄLTERE STEINZEIT. MAGIE UND NATURALISMUS

Die Legende vom Goldenen Zeitalter ist uralt. Wir wissen
nicht genau, was die soziologische Ursache der Ehrfurcht vor
dem Alten ist; sie mag in der Stammes- und Familiensolidarität
wurzeln oder im Bestreben privilegierter Gruppen, ihre Vor-
rechte auf Herkunft zu begründen. Wie dem auch sei, das Gefühl,
daß das Bessere auch das Ältere sein muß, ist noch heute so stark,
daß Kunsthistoriker und Archäologen auch vor Geschichts-
fälschung nicht zurückschrecken, wenn es ihnen nur gelingt,
den sie am meisten ansprechenden Kunststil als den ursprüng-
lichen darzustellen. Die einen erklären die formstrengen, das
Leben stilisierenden und idealisierenden, die anderen die natu-
ralistischen, die Dinge in ihrem naturhaften Sein erfassenden und
bewahrenden Darstellungen als die frühesten Zeugnisse künstle-
rischer Tätigkeit, je nachdem ob sie in der Kunst ein Mittel der
Beherrschung und der Unterjochung der Wirklichkeit erblicken
oder sie als ein Organ der Hingabe an die Natur erleben. Sie
verehren, mit anderen Worten, ihren bald autokratischen und
konservativen, bald liberalen und progressiven Neigungen ent-
sprechend, entweder die geometrisch-ornamentalen Schmuck-
und Zierformen oder die naturalistisch-imitativen Ausdrucks-
formen als die älteren.¦1¿ Die Denkmäler weisen jedenfalls ein-
deutig, und mit der fortschreitenden Forschung immer zwin-
gender, auf die Priorität des Naturalismus hin, so daß es immer
schwieriger wird, die Doktrin von der Ursprünglichkeit der
naturfernen, die Wirklichkeit stilisierenden Kunst aufrecht-
zuerhalten.¦2¿
1 Hauser



2 Ältere Steinzeit. Magie und Naturalismus

Das Merkwürdigste am vorgeschichtlichen Naturalismus ist
aber nicht, daß er älter ist als der um so viel primitiver wirkende
geometrische Stil, sondern daß er bereits alle die typischen
Entwicklungsstadien erkennen läßt, die die Geschichte der
modernen Kunst aufweist, und keineswegs die bloß instinktive,
entwicklungsunfähige, ahistorische Erscheinung ist, als welche
ihn die auf den Geometrismus und Formrigorismus einge-
schworenen Forscher darzustellen pflegen.

Wir haben es hier mit einer Kunst zu tun, die von einer
linearen, die Einzelformen noch etwas steif und umständlich
gestaltenden Naturtreue zu einer flotten und witzigen, fast im-
pressionistischen Technik schreitet und dem darzustellenden
optischen Eindruck eine immer malerischer, momentaner und
improvisierter wirkende Form zu geben versteht. Die Korrekt-
heit der Zeichnung steigert sich zu einer Virtuosität, die
die Bewältigung von immer schwierigeren Stellungen und An-
sichten, immer flüchtigeren Körperbewegungen und Wendun-
gen, immer gewagteren Verkürzungen und Überschneidungen
sich zur Aufgabe macht. Dieser Naturalismus ist durchaus keine
starre und stationäre Formel, sondern eine bewegliche und
lebendige Form, die die Wirklichkeitswiedergabe mit den ver-
schiedensten Mitteln in Angriff nimmt und sich ihrer Aufgabe
bald mit mehr, bald mit weniger Geschick entledigt. Der wahl-
los triebhafte Naturzustand ist hier bereits längst verlassen, der
starre und feste Formeln schaffende Zivilisationszustand noch
bei weitem nicht erreicht.

Wir stehen dieser wohl wunderlichsten Erscheinung der
Kunstgeschichte um so ratloser gegenüber, als die Parallele zu
ihr sowohl in den Kinderzeichnungen wie auch in der Kunst
der meisten Naturvölker vollständig fehlt. Die Zeichnungen
der Kinder und die künstlerischen Darstellungen der Primi-
tiven sind rationalistisch, nicht sensorisch, sie zeigen, was das
Kind und der Primitive wissen, nicht, was sie tatsächlich sehen;
sie geben ein theoretisch-synthetisches, nicht ein optisch-
organisches Bild vom Gegenstand. Sie kombinieren die An-
sicht von vorn mit der von der Seite oder von oben, lassen nichts
weg von dem, was sie als wissenswertes Attribut des Gegen-
standes erachten, vergrößern im Maßstab das biologisch oder
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motivisch Wichtige, vernachlässigen dagegen alles, auch das
an und für sich noch so Eindrucksvolle, wenn es im gegenständ-
lichen Zusammenhang keine direkte Rolle spielt. Das Eigen-
tümliche an den naturalistischen Darstellungen der älteren
Steinzeit ist dagegen, daß sie den visuellen Eindruck in einer
so unmittelbaren, ungemischten, von jeder intellektuellen Zu-
tat oder Beschränkung freien und unbelasteten Form geben,
wie wir dafür bis zum modernen Impressionismus kaum Bei-
spiele kennen. Wir begegnen hier Bewegungsstudien, die be-
reits an unsere photographischen Momentaufnahmen erinnern
und die wir erst in den Bildern eines Degas oder Toulouse-Lau-
trec wiederfinden, so daß dem impressionistisch ungeschulten
Auge in diesen Malereien wohl so manches als verzeichnet
und unverständlich erscheinen muß. Nuancen, die wir erst
mit der Hilfe von komplizierten Instrumenten entdeckt haben,
konnten die Maler des Paläolithikums noch unmittelbar se-
hen. Der jüngern Steinzeit gingen sie bereits verloren, und der
Mensch hatte schon auf dieser Stufe die Unmittelbarkeit der
sinnlichen Eindrücke durch die Stabilität der Begriffe ersetzt.
Der Paläolithiker aber malt noch, was er wirklich sieht, und
nicht mehr, als er in einem bestimmten Moment mit einem
einzigen Blick erfassen kann. Die optische Heterogeneität
der Bildelemente und den Rationalismus ihrer Zusammenfü-
gung, Stilmerkmale, die uns aus den Kinderzeichnungen und
der Kunst der Naturvölker so bekannt sind, die Praxis vor
allem, die ein Gesicht aus der Silhouette im Profil und den
Augen en face zusammensetzt, kennt er noch nicht. Die Ein-
heitlichkeit der sinnlichen Anschauung, die die neuzeitliche
Entwicklung erst nach einem jahrhundertelang geführten
Kampf erringt, nimmt die paläolithische Malerei anscheinend
kampflos in Besitz; sie verbessert wohl ihre Methoden, ändert
sie aber nicht, und der Dualismus des Sichtbaren und des Un-
sichtbaren, des Gesehenen und des Gewußten bleibt ihr voll-
kommen fremd.

Aus welchem Anlaß und zu welchem Zweck ist diese Kunst
geschaffen worden? War sie der Ausdruck der Freude am
Sein, die zur Bewahrung und Wiederholung drängte? Oder
die Befriedigung des Spieltriebs und der Dekorationslust
1*
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–des Dranges, leere Flächen mit Linien und Formen, Muster
und Zierat zu bedecken? War sie die Frucht der Muße oder
hatte sie einen bestimmten praktischen Zweck? Haben wir in
ihr ein Spielzeug oder ein Werkzeug, ein Opiat und ein Genuß-
mittel oder eine Waffe im Kampf um den Lebensunterhalt
zu erblicken? Wir wissen, daß sie die Kunst von primitiven
Jägern war, die auf einer unproduktiven, parasitischen Wirt-
schaftsstufe standen, ihre Lebensmittel sammelten oder er-
beuteten, nicht erzeugten; allem Anschein nach in lockeren,
kaum gegliederten Gesellschaftsformen, in kleinen isolierten
Horden, im Stadium eines primitiven Individualismus lebten;
vermutlich an keine Götter, kein Jenseits und kein Dasein
nach dem Tode glaubten. In dieser Zeit der reinen Praxis
drehte sich offenbar alles noch um die Lebensfürsorge, und
nichts berechtigt uns, anzunehmen, daß die Kunst einem an-
deren Zweck gedient hätte als der direkten Lebensmittel-
beschaffung. Alle Zeichen weisen darauf hin, daß sie das
Mittel einer magischen Praxis war und als solches eine durch-
aus pragmatische, ganz und gar auf unmittelbare wirtschaft-
liche Ziele gerichtete Funktion hatte. Diese Magie hatte jeden-
falls nichts mit dem, was wir unter Religion verstehen, zu tun;
sie kannte anscheinend keine Gebete, verehrte keine heiligen
Mächte und war durch keinen wie immer gearteten Glauben
mit jenseitigen geistigen Wesen verbunden, entsprach also
nicht einmal der Bedingung, die als das Mindestmaß einer
Religion bezeichnet worden ist.¦3¿ Sie war eine geheimnislose
Technik, eine nüchterne Methodik, die sachliche Anwendung
von Mitteln und Verfahren, die mit Mystik und Esoterik ebenso
wenig zu tun hatten, wie wenn wir zum Beispiel Mausefallen
aufstellen, den Boden düngen oder ein Schlafmittel einnehmen.
Die bildlichen Darstellungen gehörten zum Apparat dieser
Magie; sie waren die „Falle“, in die das Wild gehen mußte,
oder vielmehr die Falle mit dem bereits eingefangenen Tier
–denn das Bild war Darstellung und Dargestelltes, Wunsch
und Wunscherfüllung in einem. Der paläolithische Jäger und
Maler dachte in dem Bild das Ding selbst zu besitzen, mit der
Abbildung Gewalt über das Abgebildete zu gewinnen. Er
glaubte, daß das wirkliche Tier die am abgebildeten Tier voll-
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zogene Tötung selber erleidet. Die bildliche Darstellung war
seiner Vorstellung nach nichts als die Vorwegnahme des er-
wünschten Effektes; das wirkliche Ereignis mußte der magi-
schen Musterhandlung folgen, oder vielmehr in ihr bereits ent-
halten sein, da doch die beiden nur durch das vermeintlich
wesenlose Medium des Raumes und der Zeit voneinander ge-
trennt waren. Es handelte sich hier also keineswegs um sym-
bolische Ersatzfunktionen, sondern um richtige Zweckhand-
lungen, um wirkliches Tun, wirkliches Verursachen. Nicht der
Gedanke tötete, nicht der Glaube vollbrachte das Wunder, die
faktische Tat, das konkrete Bild, das tatsächliche Anschießen
des Bildes bewirkte den Zauber. Wenn der Paläolithiker ein
Tier an den Felsen malte, so schaffte er ein wirkliches Tier her-
bei. Für ihn bedeutete die Welt der Fiktionen und Bilder, die
Sphäre der Kunst und der bloßen Nachahmung noch keinen
eigenen, von der Erfahrungswirklichkeit verschiedenen und
geschiedenen Bezirk; er konfrontierte die beiden noch nicht
miteinander, sondern sah in der einen die unmittelbare, ab-
standslose Fortsetzung der anderen. Er wird zur Kunst die
gleiche Einstellung gehabt haben wie der Sioux-Indianer
Lévy-Bruhls, der von einem Forscher, den er Skizzen anferti-
gen sah, sagte: „Ich weiß, daß dieser Mann in seinem Buch viele
von unseren Bisons getan hat, ich war da, als er es machte, seit-
dem haben wir keine Bisons mehr.“¦4¿ Die Vorstellung dieser,
die gewöhnliche Wirklichkeit unmittelbar fortsetzenden Kunst-
sphäre verschwindet, trotz der späteren Vorherrschaft des sich
der Welt entgegensetzenden Kunstwollens, nie zur Gänze. Die
Legende des Pygmalion, der sich in die Statue, die er geschaffen,
verliebt, stammt aus dieser Gedankenwelt. Von einer ähn-
lichen Einstellung zeugt, wenn der Chinese oder Japaner einen
Zweig oder eine Blume malt und das Bild keine Zusammen-
fassung und Idealisierung, keine Aufhebung oder Korrektur
des Lebens sein will, wie die Werke der abendländischen
Kunst, sondern einfach ein Reis oder eine Blüte mehr am
Baume der Wirklichkeit. Diese Auffassung vermitteln auch die
Künstleranekdoten und Märchen, in denen etwa erzählt wird,
wie die Gestalten eines Bildes durch ein Tor in die wirkliche
Landschaft, das wirkliche Leben hinüberspazieren. In allen
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diesen Beispielen sind die Grenzen zwischen Kunst und Re-
alität verwischt, nur ist die Abstandslosigkeit der beiden Ge-
biete in den Kunstwerken der historischen Zeit eine Fiktion
in der Fiktion, in der Malerei der älteren Steinzeit aber ein ein-
faches Faktum und ein Beweis dafür, daß die Kunst hier noch
ganz im Dienste des Lebens steht.

Jede andere Erklärung der paläolithischen Kunst, ihre
Deutung etwa als dekorative oder expressive Form, ist un-
haltbar. Gegen eine solche Interpretation spricht eine ganze
Reihe von Zeichen, vor allem die Lage der Malereien in oft
vollkommen versteckten, schwer zugänglichen, gänzlich un-
beleuchteten Winkeln der Höhlen, wo sie als „Dekoration“
nie zur Geltung kommen konnten. Dagegen spricht auch ihre
palimpsestartige, jede dekorative Wirkung von vornherein zer-
störende Übereinanderschichtung, wo doch den Malern Raum
genug zur Verfügung stand. Diese Lagerung weist eben dar-
auf hin, daß die Bilder nicht mit der Absicht geschaffen wurden,
dem Auge ästhetische Freude zu bereiten, sondern einen Zweck
verfolgten, bei dem es das Wichtigste war, daß sie in gewissen
Höhlen und in gewissen Teilen dieser Höhlen –offenbar an
bestimmten, für den Zauber besonders geeigneten Orten –
untergebracht wurden. Von einer dekorativen Absicht oder
einem ästhetischen Ausdrucks- und Mitteilungsbedürfnis
konnte hier, wo die Darstellungen eher verborgen als zur
Schau gestellt waren, keine Rede sein. Es gibt, wie richtig be-
merkt wurde, zwei verschiedene Motive, von welchen Kunst-
werke sich herleiten: die einen werden geschaffen, um einfach
da zu sein, die anderen, um gesehen zu werden.¦5¿ Die religöse
Kunst, die rein zur Ehre Gottes geschaffen wird, und mehr
oder weniger jede Kunstschöpfung, mit welcher der Künst-
ler nur sein Herz erleichtern will, hat mit der magischen Kunst
der älteren Steinzeit das Wirken im Verborgenen gemein.
Der paläolithische Künstler, der wohl nichts als die Wirk-
samkeit des Zaubers vor Augen hatte, wird bei seiner Arbeit
nichtsdestoweniger eine gewisse ästhetische Befriedigung emp-
funden haben, wenn er auch die ästhetische Qualität nur als
Mittel zum Zweck betrachtete. Das Verhältnis des Mimi-
schen und des Magischen in den kultischen Tänzen der
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Naturvölker spiegelt am klarsten den Sachverhalt: so wie
bei diesen Tänzen die Freude an der Verstellung und Nachah-
mung mit der magischen Zweckhandlung unlösbar verquickt
ist, wird auch der Maler der Vorzeit, trotz seiner Hingabe an
den magischen Zweck, die Tiere in ihren charakteristischen
Attitüden mit Gusto und Genugtuung geschildert haben.

Der beste Beweis dafür, daß diese Kunst bewußter- und vor-
sätzlicherweise eine magische und keine ästhetische Wirkung
verfolgte, ist, daß die Tiere auf den Bildern oft von Speeren und
Pfeilen durchbohrt dargestellt oder nach Fertigstellung der
Werke mit solchen angeschossen wurden. Es handelte sich
dabei zweifellos um eine Tötung in effigie. Daß die paläolithi-
sche Kunst mit magischen Handlungen in Zusammenhang ge-
standen ist, bezeugen auch die Darstellungen der als Tiere
verkleideten menschlichen Figuren, von welchen die meisten
offenbar mit der Aufführung von magisch-mimischen Tänzen
beschäftigt sind. Wir finden auf diesen Bildern –so vor allem
in Trois-Frères –kombinierte Tiermasken, die ohne einen ma-
gischen Zweck einfach unverständlich wären.¦6¿ Der Zusammen-
hang der paläolithischen Malerei mit der Magie hilft uns auch
am besten, den Naturalismus dieser Kunst zu erklären. Eine
Darstellung, deren Ziel darin bestand, ein alter ego des Mo-
dells zu schaffen, das heißt, den Gegenstand nicht bloß anzu-
deuten, nachzuahmen, vorzutäuschen, sondern buchstäblich
zu ersetzen, konnte gar nicht anders als naturalistisch sein. Das
herbeizuzaubernde Tier sollte als das Gegenstück des abge-
bildeten sich einfinden –es konnte nur zum Vorschein kom-
men, wenn das Abbild treu und echt war. Schon wegen ihres
magischen Zweckes mußte also diese Kunst naturgetreu sein.
Das unähnliche Bild war nicht nur fehlerhaft, es war irreal,
sinn- und zwecklos.

Man nimmt an, daß dem magischen Zeitalter, dem ersten,
in welchem wir Kunstwerke nachweisen können, ein präma-
gisches Stadium vorhergegangen sei.¦7¿ Die Zeit der vollent-
wickelten Magie, mit ihrer bereits formelhaft gewordenen
Zaubertechnik und ihrem festen Ritual, muß von einer Epoche
der ungeregelten, tastenden Praxis und des bloßen Experi-
mentierens vorbereitet worden sein. Die Zauberformeln der
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Magie hatten sich erst zu bewähren, sich erst wirksam zu er-
weisen, bevor sie schematisiert werden konnten. Sie können
nicht das Ergebnis der bloßen Spekulation gewesen sein, sie
mußten indirekt gefunden und schrittweise entwickelt werden.
Der Mensch hat den Zusammenhang zwischen Original und
Abbild wohl zufällig entdeckt, diese Entdeckung aber mußte
auf ihn überwältigend gewirkt haben. Vielleicht war die Magie
mit ihrem Axiom von der wechselseitigen Abhängigkeit der
Ähnlichen überhaupt erst aus diesem Erlebnis erwachsen.
Wie dem aber auch sei, die beiden Urideen, die, wie bemerkt
wurde,¦8¿ die ersten Voraussetzungen der Kunst sind: die eine,
die Idee der Ähnlichkeit und der Imitation, und die andere,
die des Hervorbringens, des Aus-dem-Nichts-Produzierens,
der Schaffensmöglichkeit schlechthin, werden sich in der Zeit
der prämagischen Experimente und Entdeckungen geformt
haben. Die Handsilhouetten, die man vielerorts neben den
Höhlenmalereien gefunden hat und die offenbar durch Ab-
klatschen entstanden sind, werden wohl zum erstenmal dem
Menschen die Idee des Gestaltens –des poiein –zum Bewußt-
sein gebracht und den Gedanken eingegeben haben, daß ein
Lebloses und Künstliches einem Belebten und Echten durch-
aus ähnlich sein könne. Diese Spielerei hatte zunächst freilich
weder mit Kunst noch mit Magie etwas zu tun; sie mußte
aber wohl zuerst ein Mittel der Magie und konnte erst dann
eine Form der Kunst werden. Denn der Sprung zwischen
jenen Händeabdrücken und auch den primitivsten Tierdarstel-
lungen erscheint so unermeßlich, und es fehlen so vollkommen
die Denkmäler, die wir als Übergangsformen zwischen die
beiden einfügen könnten, daß wir kaum eine direkte und
kontinuierliche Entwicklung der Kunstformen aus den Spiel-
formen annehmen können, sondern auf ein fremdes, von außen
hinzutretendes Zwischenglied schließen müssen –und dieses
wird wohl die magische Funktion des Abbildes gewesen sein.
Doch haben auch jene spielerischen, vormagischen Formen
bereits eine naturalistische, die Wirklichkeit, wenn auch noch
so mechanisch nachahmende Tendenz gehabt und können
keineswegs als die Äußerung eines abstrakten dekorativen
Prinzips betrachtet werden.
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2. JÜNGERE STEINZEIT. ANIMISMUS UND GEOMETRISMUS

Der naturalistische Stil bleibt bis zum Ende der paläolithi-
schen Zeit, das heißt, während einer Periode von vielen tau-
send Jahren, in Geltung; eine Wendung –der erste Stil-
wandel der Kunstgeschichte –tritt erst mit dem Übergang von
der älteren zur jüngeren Steinzeit ein. Jetzt erst weicht die
naturalistische, den Erlebnissen und der Erfahrung aufge-
schlossene Einstellung einem geometrisch stilisierenden, sich
vor dem Reichtum der Erfahrungswirklichkeit verschliessen-
den Kunstwollen. Statt der naturgetreuen, auf die Einzel-
heiten des jeweiligen Modells mit Liebe und Geduld eingehen-
den Darstellungen finden wir von nun an überall schematische
und konventionelle, den Gegenstand eher nur andeutende als
wiedergebende, bildschriftartige Zeichen. Statt der konkreten
Lebensfülle trachtet die Kunst nunmehr die Idee, den Begriff,
die Substanz der Dinge festzuhalten –statt Abbilder Symbole
zu schaffen. Die neolithischen Felsenzeichnungen deuten die
menschliche Figur durch zwei bis drei einfache geometrische
Formen an, etwa durch eine senkrechte Gerade für den Rumpf
und zwei Halbkreise, einen nach oben und einen nach unten
gekehrten, für die Arme und Beine. Die Menhire, in denen
man die abbreviierten Bildnisse von Verstorbenen erkennen
wollte,¦9¿ weisen eine ebenso weitgehende Abstraktion in der
Plastik auf. Auf der flachen Steinplatte dieser „Grabmäler“
ist der Kopf, der mit der Natur nicht einmal die minimale
Ähnlichkeit der Rundung besitzt, von dem Rumpf, das heißt
dem Oblong des Steines selbst, nur durch einen Strich getrennt;
die Augen sind durch zwei Punkte angedeutet, die Nase ist
entweder mit dem Mund oder den Augenbrauen zu einer ein-
fachen geometrischen Form zusammengefaßt. Ein Mann ist
durch die Beigabe von Waffen, eine Frau durch zwei Halb-
kugeln, für die Brüste, charakterisiert.

Der Stilwandel, der zu diesen vollkommen abstrakten
Formen der Kunst führt, ist von einer allgemeinen Kultur-
wende abhängig, die vielleicht den tieftsten Einschnitt in der
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Geschichte der Menschheit darstellt. Mit ihr verändert sich
die materielle Umwelt und die innere Verfassung des prä-
historischen Menschen so gründlich, daß alles, was vor ihr
liegt, leicht als bloß tierisch und triebhaft, alles, was sich nach-
her zuträgt, als eine kontinuierliche, zielbewußte Entwicklung
erscheint. Der ausschlaggebende, revolutionäre Schritt be-
steht darin, daß der Mensch, statt an den Gaben der Natur
parasitisch zu zehren, statt seine Lebensmittel zu sammeln und
zu erbeuten, diese nunmehr selber erzeugt. Mit der Domesti-
zierung der Tiere und Pflanzen, der Viehzucht und dem Acker-
bau, beginnt er seinen Siegeszug über die Natur, macht sich
von den Launen des Schicksals, von Glück und Zufall mehr
oder weniger unabhängig. Es beginnt die Zeit der organisier-
ten Lebensfürsorge; der Mensch beginnt zu arbeiten und zu
wirtschaften; er schafft sich einen Lebensmittelvorrat, übt
Vorsorge, bildet die Urformen des Kapitals aus. Mit diesen
Rudimenten –dem Besitz von gerodetem Land, domestizier-
ten Tieren, Werkzeugen und Lebensmittelvorräten –beginnt
auch die Differenzierung der Gesellschaft in Schichten und
Klassen, Bevorrechtete und Minderberechtete, Ausbeuter und
Ausgebeutete. Es setzt die Organisierung der Arbeit, die Tei-
lung der Funktionen, die Berufsdifferenzierung ein: Vieh-
zucht und Anbau, Urproduktion und Handwerk, fachmäßiges
Gewerbe und Hausfleiß, Männer- und Frauenarbeit, die Be-
stellung und die Verteidigung des Ackers gehen allmählich
auseinander.

Mit dem Übergang von der Stufe der Sammler und Jäger
zu der der Viehzüchter und Pflanzer verändert sich aber nicht
nur der Inhalt, es verändert sich der ganze Rhythmus des Lebens.
Die herumschweifenden Horden verwandeln sich in seßhafte
Gemeinden; die sozial ungegliederten und desintegrierten
Gruppen weichen organisierten, sich schon infolge der Seß-
haftigkeit zusammenschließenden Gemeinschaften. V. Gordon
Childe warnt zwar mit Recht davor, diese Wendung zur Seß-
haftigkeit als eine allzu scharf markierte anzusehen, und
meint, daß einerseits auch der paläolithische Jäger, oft wohl
über Generationen, eine und dieselbe Höhle bewohnte, an-
dererseits die primitive Bodenwirtschaft und die Viehzucht im
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Anfang, da Acker und Weide sich nach einer gewissen Zeit er-
schöpften, mit der periodischen Änderung des Wohnsitzes
verbunden waren.¦10¿ Man darf nur nicht vergessen, daß er-
stens die Erschöpfung des Bodens mit der Verbesserung der
agrarwirtschaftlichen Methoden immer seltener eintrat, und
daß zweitens der Ackerbauer und Viehzüchter, wie kurz oder
lang er auch an dem gleichen Fleck blieb, zu seinem Wohnort,
zu dem Stück Land, von dessen Ertrag er lebte, eine ganz
andere Beziehung haben mußte als der herumschweifende,
wenn auch zu seiner Höhle immer wieder zurückkehrende
Jäger. Mit dieser Verbundenheit entwickelte sich ein von der
unruhigen, unsteten, freibeuterischen Existenz des Paläolithi-
kers vollkommen verschiedener Lebensstil. Die neue Wirt-
schaftsform brachte, im Gegensatz zu der anarchischen Un-
regelmäßigkeit des Sammler- und Jägertums, eine gewisse
Statik der Lebensführung mit sich; an die Stelle der planlosen
Raubwirtschaft, der Lebensfristung von einem Tag zum andern,
des Von-der-Hand-in-den-Mund-Lebens, tritt das planmäßige,
auf längere Zeit hinaus im vorhinein geregelte, verschiedene
Eventualitäten vorsehende Wirtschaften; von der Stufe der
sozialen Zersplitterung und Anarchie schreitet die Ent-
wicklung zur Kooperation, von der „Stufe der individuellen
Nahrungssuche“¦11¿ zu einer kollektivistischen –wenn auch
nicht unbedingt kommunistischen –Arbeitsgemeinschaft, zu
einer Sozietät mit gemeinsamen Interessen, gemeinsamen
Aufgaben, gemeinsamen Unternehmungen; von dem Zu-
stand ungeregelter Herrschaftsverhältnisse entwickeln sich
die einzelnen Gruppen zu mehr oder minder zentralisierten,
mehr oder minder einheitlich geleiteten Gemeinwesen, von
einer mittelpunktlosen, keine wie immer gearteten Institu-
tionen kennenden Existenz zu einem Leben, das sich um Haus
und Hof, Acker und Weide, Siedlung und Heiligtum dreht.

An die Stelle der Magie und Zauberei sind Riten und Kult-
handlungen getreten. Das Paläolithikum stellte eine Entwick-
lungsstufe der Kultlosigkeit dar; der Mensch war von Todes-
furcht und Angst vor Hunger erfüllt, trachtete sich gegen
Feind und Entbehrung, gegen Schmerz und Tod durch ma-
gische Praktiken zu schützen, brachte aber das Glück oder das
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Unglück, das ihm widerfuhr, mit keiner hinter den Gescheh-
nissen stehenden, Glück und Unglück austeilenden Gewalt in
Verbindung. Erst mit der Pflanzer- und Viehzüchterkultur
beginnt er sein Schicksal von einsichtigen, einen Ratschluß
befolgenden Mächten gelenkt zu fühlen. Mit dem Bewußt-
sein der Abhängigkeit von Wetter und Unwetter, Regen und
Sonnenschein, Blitz und Hagel, Seuche und Dürre, Segen und
Unfruchtbarkeit der Erde, Ausgiebigkeit und Notdürftigkeit
der Würfe entsteht die Vorstellung von allerhand Dämonen
und Geistern –wohlwollenden und bösartigen –, die Segen
und Fluch austeilen, entsteht die Idee des Unbekannten und
Geheimen, des Übermächtigen und Ungeheuern, des Über-
weltlichen und Numinosen. Die Welt teilt sich in zwei Hälften,
der Mensch erscheint sich selber zweigeteilt. Die Kulturstufe des
Animismus, der Geisterverehrung, des Seelenglaubens und
des Totenkults ist erreicht. Mit dem Glauben und dem Kult
entsteht aber auch der Bedarf an Idolen, Amuletten, heiligen
Zeichen, Votivgaben, Grabbeigaben und Grabmonumenten.
Es tritt die Scheidung ein zwischen einer sakralen und einer
profanen, einer religiös figuralen und einer weltlich dekorativen
Kunst. Wir finden auf der einen Seite die Überreste einer
Idolplastik und einer heiligen Sepulkralkunst, auf der anderen
die einer profanen Keramik, mit spielerischen, zum größten
Teil tatsächlich, wie Semper es wollte, aus dem Geiste des
Handwerks und seiner Technik entwickelten Formen.

Für den Animismus teilt sich die Welt in eine Wirklichkeit
und eine Überwirklichkeit, eine sichtbare Erscheinungswelt
und eine unsichtbare Geisterwelt, einen sterblichen Körper
und eine unsterbliche Seele. Die Bestattungsbräuche und -riten
lassen keinen Zweifel darüber zu, daß der Mensch des Neoli-
thikums sich die Seele bereits als eine vom Körper sich los-
lösende Substanz vorzustellen begann. Die magische Welt-
anschauung ist monistisch, sie sieht die Wirklichkeit in der
Form eines einfachen Ineinanders, eines lücken- und sprung-
losen Kontinuums; der Animimus ist dualistisch, er baut sein
Wissen und Glauben in ein Zweiweltensystem ein. Die Magie
ist sensualistisch und hält am Konkreten fest, der Animismus
ist dualistisch und neigt zur Abstraktion. Dort ist das Denken
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auf das diesseitige, hier auf ein jenseitiges Leben gerichtet.
Damit hängt es vor allem zusammen, daß die Kunst des Pa-
läolithikums die Dinge lebenswahr und wirklichkeitsgetreu
wiedergibt, die Kunst des Neolithikums dagegen der gewöhn-
lichen Erfahrungswirklichkeit eine stilisierte und idealisierte
Überwelt entgegenstellt.¦12¿ Damit beginnt aber auch der Prozeß
der Intellektualisierung und Rationalisierung der Kunst: das
Einsetzen von Symbolen und Siegeln, Abstraktionen und
Abbreviaturen, generellen Typen und konventionellen Zei-
chen für konkrete Bilder und Formen, das Verdrängen der
sinnfälligen Erscheinungen und Erlebnisse durch Denken und
Deuten, Ordnen und Formen, Betonen und Übertreiben, Ent-
stellen und Entnaturalisieren. Das Kunstwerk ist nicht mehr
nur Gegenstandsbild, sondern auch Gedankenbild, nicht nur
Erinnerungsbild, auch Sinnbild; das heißt mit anderen Worten:
die nicht sensorischen und begrifflichen Elemente der Vor-
stellungen verdrängen die sinnlichen und irrationalen. Und so
verwandelt sich das Abbild allmählich in ein piktographisches
Zeichen, die Fülle der Bilder in eine bildlose oder bildarme
Kurzschrift.

In letzter Analyse bestimmen zwei Motive den neolithi-
schen Stilwandel: das eine ist der Übergang von der parasiti-
schen, rein konsumtiven Wirtschaft der Jäger und Sammler zu
der produktiven und konstruktiven Wirtschaft der Vieh-
züchter und Ackerbauer; das andere die Ersetzung des monisti-
schen Weltbildes der Magie durch das dualistische Lebens-
gefühl des Animismus, das heißt eine Weltanschauung, die
selber durch die neue Wirtschaftsweise bedingt ist. Der pa-
läolithische Maler war Jäger und mußte als solcher ein guter
Beobachter sein, er mußte die Tiere und ihre Eigenheiten,
ihren jeweiligen Aufenthalt und ihre Wanderungen aus den
geringsten Spuren und Fährten erkennen, mußte ein scharfes
Auge für Ähnlichkeiten und Verschiedenheiten, ein feines
Ohr für Zeichen und Laute haben; alle seine Sinne mußten
nach außen gerichtet, der konkreten Wirklichkeit zugewendet
sein. Die gleiche Einstellung und die gleichen Fähigkeiten
kommen auch im Naturalismus zur Geltung. Der neolithische
Ackerbauer braucht die scharfen Sinne des Jägers nicht mehr;



14 Jüngere Steinzeit. Animismus und Geometrismus

seine sinnliche Empfindlichkeit und Beobachtungsgabe ent-
wickeln sich zurück; es sind andere Talente –vor allem die
Begabung zur Abstraktion und zum rationalen Denken –, die
sowohl in seiner wirtschaftlichen Produktionsweise als auch in
seiner formalistischen, streng zusammenfassenden und stilisie-
renden Kunst zur Geltung kommen. Diese Kunst unterschei-
det sich am wesentlichsten darin von der naturalistisch-imitati-
ven, daß sie die Wirklichkeit nicht als das lückenlose Ab-
bild eines homogenen Seins, sondern als die Konfrontation
zweier Welten darstellt. Sie stemmt sich mit ihrem Form-
willen gegen die gewöhnliche Erscheinungsweise der Dinge;
sie ist nicht mehr die Nachahmerin, sondern die Gegen-
spielerin der Natur; sie fügt zu der Wirklichkeit nicht eine
Fortsetzung hinzu, sie setzt ihr eine seinsollende Gestalt ent-
gegen. Es ist der Dualismus, der mit dem animistischen Glau-
ben entstanden war und seither in hundert philosophischen
Systemen neue Gestalt gewonnen hat, der in diesem Gegen-
satz von Idee und Wirklichkeit, Geist und Körper, Seele und
Form zum Ausdruck gelangt und von dem Begriff der Kunst
nicht mehr zu trennen ist. Die gegensätzlichen Momente
dieses Antagonismus mögen von Zeit zu Zeit ins Gleichgewicht
kommen, ihre Spannung bleibt in allen Stilperioden der abend-
ländischen Kunst –sowohl in den formrigoristischen als auch
den naturalistischen –fühlbar.

Der formalistische, geometrisch-ornamentale Stil tritt mit
dem Neolithikum eine so lange und so unbestrittene Herr-
schaft an, wie sie keine Kunstrichtung der geschichtlichen
Zeit, am wenigstens der Formrigorismus selber, wieder er-
rungen hat. Wenn wir von der kretisch-mykenischen Kunst
absehen, so beherrscht dieser Stil die ganze bronze- und eisen-
zeitliche, die ganze altorientalische und griechich-archaische
Kulturperiode, das heißt ein Weltzeitalter, das ungefähr von
5000 bis 500 v. Chr. reicht. Im Verhältnis zu dieser Zeit-
spanne erscheinen alle späteren Zeitstile als kurzlebig und
namentlich alle Geometrismen und Klassizismen als bloße
Episoden. Was erhält nun aber diese streng gebundene, von
den Prinzipien der abstrakten Form beherrschte Kunstauf-
fassung so lange in Geltung? Wie konnte sie so verschieden-
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artige wirtschaftliche, soziale und politische Systeme über-
dauern? Der im großen und ganzen einheitlichen Kunstauf-
fassung der geometrischen Stilperiode entspricht, bei allen
Verschiedenheiten im einzelnen, ein einheitlicher soziologi-
scher Grundzug, der das ganze Zeitalter entscheidend be-
herrscht, nämlich die Tendenz zur straffen, konservativen
Organisierung der Wirtschaft, zur autokratischen Gestaltung
der Herrschaftsverhältnisse und zur hieratischen, von Kult und
Religion durchdrungenen geistigen Einstellung der ganzen
Gesellschaft, im Gegensatz sowohl zu dem unorganisierten
primitiv-individualistischen Hordendasein der Jäger als zu
dem differenzierten, bewußt individualistischen, von dem Kon-
kurrenzgedanken erfüllten Sozialleben des antiken und des
neuzeitlichen Bürgertums. Das Lebensgefühl des freibeute-
rischen, sein Dasein von einem Tag zum anderen fristenden
Jägertums war dynamisch und anarchisch, und dementspre-
chend war auch seine Kunst auf Expansion, auf Ausdehung
und Differenzierung der Erfahrung gerichtet. Die Weltan-
schauung des produktiven, die Bewahrung, Festigung und
Sicherung der Produktionsmittel anstrebenden Bauerntums
ist statisch und traditionalistisch, seine Lebensformen sind
unpersönlich und stationär, die Kunstformen, die diesen
Lebensformen entsprechen, konventionell und unveränder-
lich. Nichts ist natürlicher, als daß sich mit den wesentlich
kollektiven und tradierten Arbeitsmethoden der Bauerngesell-
schaften auf allen Gebieten des Kulturlebens feste, unelastische,
stabile Formen entwickeln. Hörnes betont schon den hart-
näckigen Konservatismus, der „sowohl dem Stil an sich, als
dem wirtschaftlichen Wesen des niederen Bauerntums eigen-
tümlich ist“,¦13¿ und Gordon Childe weist zur Charakterisierung
dieses Geistes auf die merkwürdige Erscheinung hin, daß die
Tongefäße eines neolithischen Dorfes alle gleich sind.¦14¿ Die
ländliche Kultur des Bauerntums, die sich von dem fluktuieren-
den Wirtschaftsleben der Städte entfernt entwickelt, bleibt den
streng geregelten und von Generationen zu Generation über-
lieferten Lebensformen auch weiter treu und weist noch in der
Bauernkunst der neuern Zeit gewisse, mit dem vorgeschicht-
lichen geometrischen Stil verwandte, formalistische Züge auf.
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Der Stilwandel vom paläolithischen Naturalismus zum neo-
lithischen Geometrismus vollzieht sich nicht ganz ohne ver-
mittelnde Übergänge. Schon in der Blütezeit des naturalisti-
schen Stils finden wir neben der südfranzösischen und nord-
spanischen, dem Impressionismus zustrebenden Richtung eine
spanische Gruppe von Darstellungen, die eher einen expressio-
nistischen als impressionistischen Charakter tragen. Die Schöp-
fer dieser Werke scheinen ihre ganze Aufmerksamkeit auf
die körperlichen Bewegungen und ihre Dynamik gerichtet zu
haben, und um diese intensiver und suggestiver zum Aus-
druck zu bringen, entstellen sie geflissentlich die Größenver-
hältnisse der Glieder, zeichnen karikaturenhaft lange Beine, un-
wahrscheinlich dünne Oberkörper, verzerrte Arme und ver-
renkte Gelenke.

Trotzdem vertritt dieser Expressionismus ebensowenig wie
je ein späterer ein dem Naturalismus prinzipiell gegensätzliches
Kunstwollen. Die übertriebenen Akzente und die durch diese
Übertreibung simplifizierten Züge bieten nur der Stilisierung
und Schematisierung einen bequemeren Ansatzpunkt als die
ganz und gar korrekten Proportionen und Formen. Den
eigentlichen Übergang zum neolithischen Geometrismus bildet
aber erst jene allmähliche Vereinfachung und Sterotypisierung
der Konturen, die Henri Breuil in der letzten Phase der paläoli-
thischen Entwicklung feststellt und als die „Konventionalisie-
rung“der naturalistischen Formen bezeichnet.¦15¿ Er beschreibt
den Prozeß, wie die naturalistische Zeichnung immer unsorg-
fältiger ausgeführt, immer abstrakter, steifer und stilisierter
wird, und gründet auf diese Beobachtung seine Lehre von der
Entstehung der geometrischen Formen aus dem Naturalis-
mus, einem Vorgang, der, wenn er auch innerlich noch so
lückenlos abgelaufen sein mag, von äußeren Bedingungen
nicht unabhängig sein konnte. Die Schematisierung geht in zwei
Richtungen: die eine verfolgt die Findung von eindeutigen und
leichtfaßlichen Verständigungsformrn, die andere die Schaffung
von einfachen und ansprechenden Dekorationsformen. Und so
finden wir am Ende des Paläolithikums bereits alle drei Grund-
formen der bildlichen Darstellung entwickelt: die imitative,
die informative und die dekorative, mit anderen Worten, das
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naturalistische Abbild, das piktographische Zeichen und das
abstrakte Ornament.

Die Übergangsformen zwischen Naturalismus und Geome-
trismus entsprechen den Zwischenstufen, die von der okku-
patorischen zur produktiven Lebensfürsorge hinüberleiten.
Die Anfänge des Ackerbaus und der Viehzucht haben sich
wahrscheinlich schon bei gewissen Jägerstämmen aus der Auf-
bewahrung von Knollen und der Schonung von Lieblings-
tieren –später vielleicht Totemtieren –entwickelt.¦16¿ Die Wen-
dung stellt demnach weder in der Kunst noch in der Wirt-
schaft einen plötzlichen Umschwung dar, sie wird vielmehr
hier wie dort als ein allmählicher Umbau vor sich gegangen
sein.

Und zwischen den Übergangserscheinungen der beiden
Gebiete wird dieselbe Abhängigkeit bestanden haben wie
zwischen dem parasitischen Jägertum und dem Naturalismus
auf der einen, dem produktiven Bauerntum und dem Geome-
trismus auf der andern Seite. Wir besitzen übrigens aus der
Wirtschafts- und Sozialgeschichte der neueren Naturvölker ein
Analogon, das darauf schließen läßt, daß dieser Zusammenhang
ein typischer ist. Die Buschmänner, die wie die Paläolithiker
Jäger und Nomaden sind, auf der Entwicklungsstufe der „indi-
viduellen Nahrungssuche“ stehen, keine gesellschaftliche
Kooperation kennen, an keine Geister und Dämonen glauben,
der rohen Zauberei und der Magie ergeben sind, produzieren
eine der paläolithischen Malerei überraschend ähnliche natura-
listische Kunst; die Neger der afrikanischen Westküste wieder,
die produktiven Ackerbau treiben, in Dorfgemeinden leben
und an den Animismus glauben, sind strenge Formalisten und
haben eine abstrakte, geometrisch gebundene Kunst, so wie
die Neolithiker.¦17¿

Über die wirtschaftlichen und sozialen Bedingungen dieser
Stile wird man in konkreter Form kaum mehr aussagen können,
als daß der Naturalismus mit individualistisch-anarchischen
Lebensformen, einer gewissen Traditionslosigkeit, dem Mangel
an festen Konventionen und einer Diesseitigkeit der Weltan-
schauung, der Geometrismus dagegen mit einer Tendenz zur ein-
heitlichen Organisation, mit bleibenden Einrichtungen und
2 Hauser


