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Bilderhungrige Troglodyten

Prahistorie und Kunstgeschichte zu Beginn des 20. Jahrhunderts

Ulrich Pfisterer

Einen prihistorischen (Wand-)Maler bekam man in Eu-
ropa erstmals 1903 zu Gesicht. Im Pariser Salon dieses
Jahres war unter dem Titel Un peintre décorateur a I’dge
de pierre ein Gemilde von Paul Jamin ausgestellt, das
eine Szene aus der Eiszeit zeigte (Abb. 1): einen in Fell
gehiillten Kiinstler mit Pinsel und Farbtopfchen, der an
einem Hohleneingang das Wandbild eines ,Aueroch-
sen“ ausarbeitet — umringt von einer Horde Troglody-
ten, die mit ihm offenbar gerade iiber das im Entstehen
begriffene Werk diskutieren.! Dass Jamins Gemilde un-
ter den 3275 Exponaten dieses Salons einige Aufmerk-
samkeit erweckte, diirfte nicht nur allgemein an der
ungewdhnlichen urzeitlichen Thematik gelegen haben,
die kein anderes Werk der Ausstellung anging. Jamin,
der kurz nach der Ausstellung am 17. Juli 1903 mit nur
50 Jahren verstarb, hatte sich als Absolvent der Pariser
Ecole des Beaux-Arts auf vor- und frithgeschichtliche
Sujets in ,realistischem Stil“ spezialisiert, bei denen
haufig Gewalt oder Erotik zentraler Bestandteil waren.
Beides zusammen fand sich etwa in Jamins 1893 voll-
endetem Monumentalgemilde Brennus und sein Teil der
Beute (Le Brenn et sa part de butin), das fur die Pariser
Weltausstellung von 1900 ausgewihlt wurde (Abb. 2).?
Im Vergleich dazu erscheint der Beitrag fiir den Salon
von 1903 zunichst erstaunlich zuriickhaltend: Zwar sind
die vier Hohlenbewohnerinnen auf dem Bild mehr oder
weniger nackt, aber es geht bei der Darstellung doch
offenbar primir ,nur‘ um einen genrehaften Moment
des Diskutierens dariiber, wie grof§ ein weiteres Tier (?)
an der Wand dargestellt werden solle. Darauf deuten
die unterschiedlich weit auseinandergehaltenen Hand-
flichen des ilteren sitzenden Mannes und der jungen
Frau hinter seinem Riicken hin. Nichts jedenfalls scheint
vergleichbar mit der aggressiv-sexualisierten Siegerpose

des Galliers Brennus beim Anblick der erbeuteten rémi-

schen Madchen auf dem zehn Jahre zuvor entstandenen
Werk.

Und doch stellte Un peintre décorateur a I’ige de
pierre die eigentlich grofere Provokation dar. Denn
das Gemailde verlangte von einem breiten Publikum
zu akzeptieren, dass die ,primitiven‘ Hohlenmenschen
bereits zur Kunst einer naturnahen (Wand-)Malerei fi-
hig gewesen waren — eine Behauptung, die nicht nur die
spitestens seit Darwins Evolutionstheorie grundlegend
neu zu denkenden Zusammenhinge von der Entwick-
lung der Menschheit vor eine weitere Herausforderung
stellte, sondern eigentlich auch alle Vorstellungen zu
Wesen und Fortschritt der Kunst revolutionierte. Dies
gilt es im Folgenden genauer zu erldutern. Zu fragen
wird aber auch sein, warum gerade die Kunstgeschichte
an den spektakuldren prihistorischen Kunstfunden und
insbesondere an den Wandmalereien und Felsbildern
kein wirkliches Interesse zeigte, ja zunichst iiberhaupt
deren Echtheit bestritt. Hier hitten sich doch die An-
tinge und Grundzusammenhinge der Kunst exempla-
risch studieren lassen. Zu dieser Ausgrenzung der Vor-
geschichte aus dem vermeintlichen Kanon der Disziplin
Kunstgeschichte kommt eine weitere Grenzziehung, die
sich aus den ésthetischen Priferenzen der Forscher er-
gab. Wihrend fiir eine Reihe modern-avantgardistischer
Kiinstler die ,urspriinglichen Bildwerke der Vorzeit
dhnlich den Kunstwerken der , primitiven Vélker* und
den Kinderzeichnungen schnell zur befreienden Anre-
gung des eigenen Schaffens werden konnten, scheinen
zahlreiche Wissenschaftler die historisierend-naturnahe
Malerei in der Tradition des 19. Jahrhunderts bevor-
zugt zu haben. Da diese aber wiederum in der spiteren
Kunstgeschichte zumeist als konservativ und nicht ent-
scheidend fur die Entwicklungen und ,Fortschritte* der

Moderne galt, wurden die Werke dieser Richtung auch



Abb. 2

Paul Joseph Jamin, Le Brenn
et sa part du butin, Ol auf
Leinwand, 1893; Musée des
Beaux-Arts, La Rochelle.
Nach: Robert Rosenblum
u.a. (Hg.), 7900. Art at the
Crossroads, London/New
York 2000, S. 91

Bilderhungrige Troglodyten

nicht weiter in die kunsthistorischen Narrative einbezo-
gen. So kommt es etwa, dass der Anspruch und Kon-
text von Jamins Un peintre décorateur a [’dge de pierre
— ganz unabhingig von unserer Einschitzung der kiinst-
lerischen Qualitit dieses Werkes — bislang noch nicht
eingehender interpretiert wurde, obgleich es sich hier
mit einiger Wahrscheinlichkeit um die erste ,Verbildli-
chung® eines prihistorischen (Wand-)Malers iiberhaupt
handelt.

In den folgenden drei Abschnitten geht es zunichst
darum zu skizzieren, wie zwischen 1879/81 und 1902
durch zunehmende Funde und Untersuchungen die
prahistorischen Wandmalereien tiberhaupt als solche
akzeptiert wurden und dann schnell zum gefeierten Si-
gnum der ,Menschwerdung® aufsteigen konnten. Das
zweite Kapitel zeigt die Schwierigkeiten auf, diese Male-

reien im etablierten Kategorien- und Entwicklungssche-

10

ma der Kunstgeschichte unterzubringen. Zuletzt soll
zumindest kurz die Rolle unterschiedlicher Illustratio-
nen und Bild-Rekonstruktionen zur Urzeit angedeutet
werden. Hier geht es nicht nur um die Erforschung der
sersten Bilder“ der Menschheit und um Konstruktionen
von den ,Anfingen der Kunst“, sondern darum, dass
Bilder fiir die Argumentation und Uberzeugungskraft
dieser Untersuchungen auf unterschiedlichen Ebenen

eine besonders entscheidende Rolle spiel(t)en.

Die wissenschaftliche Entdeckung prihistorischer

Wandmalerei

Jamins eiszeitliche Versammlung um einen Hohlenma-
ler darf keinesfalls nur als (historisch naive) Genreszene
abgetan werden. Wihrend das Gemilde heute verschol-
len ist, hat sich eine Vorstudie mit der Widmung Jamins
»an den Freund Capitan“ erhalten (Abb. 3).> Gemeint ist
der Mediziner, Anthropologe und Prihistoriker Joseph
Louis Capitan (1854-1929), der unter anderem mit dem
damals wichtigsten Erforscher prihistorischer Wand-
malereien, Henri Breuil, zusammenarbeitete und pub-
lizierte. So prisentierten Capitan und Breuil gemeinsam
in den Jahren 1902/03 die reichen Wandmalereien der
Hohle von Font-de-Gaume, die von dem Lokalforscher
und Lehrer Denis Peyrony entdeckt worden waren.* Ja-
min hatte bei seinem Freund Capitain schon vor der Pu-
blikation die Nachzeichnungen nach den Motiven der
Hohle studiert und diese Vorlagen getreu in sein Ge-
mailde iibernommen — moglicherweise sogar auf Anraten
Capitans, denn die Vorstudie lie noch offen, was an der
Wand gemalt wird: Die Spezialisten hitten also 1903 er-
kannt, dass es sich bei den beiden Rentieren, dem Pferd
und dem Bison mit seiner eigentiimlichen Nackenlinie
auf dem Salon-Gemilde um teils seitenverkehrte Kopien
nach Wandbildern in Font-de-Gaume handelte (Abb. 4)
— mit dem Unterschied, dass diese dort 60 Meter und
mehr im Hohleninneren verborgen sind. Joseph Louis
Capitan, der zwei Nekrologe auf seinen verstorbenen

Malerfreund veroffentlichte, sollte seinerseits auf diese



Ubernahmen hinweisen.” Jamin scheint sein Gemilde
also zumindest teilweise auch als historisch-archéologi-
sche Rekonstruktion verstanden zu haben, wobei er mit
seinen Wandbildern am Hohleneingang moglicherwei-
se darauf hinweisen wollte, dass es solche wohl gegeben
hat, aufgrund der Witterung aber nur diejenigen tief in
den Hohlen erhalten geblieben sind.

Der Fund von Font-de-Gaume, vor allem aber der
unmittelbar vorausgehende von Les Combarelles, an
dem die gleichen Personen beteiligt gewesen waren, und
weitere Entdeckungen der Jahre um 1900 an anderen
Orten in Frankreich und Spanien hatten tiberhaupt erst
zur allgemeinen Einsicht und Akzeptanz gefiihrt, dass
es sich bei den Wandmalereien und -gravierungen in
den Héhlen tatsichlich um prahistorische Produkte und
nicht um neuzeitliche Schmierereien oder gar Betriige-
reien handelte.¢ Bildwerke der Urmenschen aus oder auf
Tierknochen, Horn, Elfenbein oder Stein waren zwar
schon linger bekannt. Denn nachdem sich um 1830 die
Einsicht durchzusetzen begann, dass die vorausgehen-
den Vorstellungen zum Alter der Erde (und ihrer ver-
meintlichen Schopfung) vollkommen falsch waren und
man mit zuvor ungeahnten Dimensionen einer deep time
rechnen musste, wurden bald auch erste Werkzeuge, be-
arbeitete Objekte, Ritzzeichnungen und Schnitzereien
der ,vor-diluvialen Menschen® identifiziert — zunéchst
von Jacques Boucher de Perthes, dann vor allem in den
Publikationen von Edouard Lartet und Henry Christy.”
Bereits 1865/67 und dann 1878 prisentierten die Wel-
tausstellungen in Paris prihistorische Funde.* Schon
das war nicht unanspruchsvoll: ,Einige dieser Werke,
die in den Augen eines ungebildeten und unwissenden
Beschauers einen hochst zweifelhaften Werth haben®,
so formulierte es 1879 Nicolas Jolly in seinem Buch
Lhomme avant les métaux, seien gleichwohl ,fiir den
Mann der Wissenschaft, den Kunstkenner und nament-
lich auch fiir den Kiinstler unberechenbare Schitze® —
eines der ersten Textzeugnisse dafiir, dass diese Objekte
von den zeitgendssischen Kiinstlern besonders intensiv

studiert wurden.’?

Dennoch war der Sprung von diesen Figiirchen und

den Umriss-Gravierungen zu den lebensnah in Farbe
dargestellten, plastisch wirkenden und perspektivisch
bewegten Tieren der prihistorischen Wandmalereien so
gewaltig, dass die fritheste Entdeckung dazu, die Hohle
von Altamira, und die 6ffentliche Prisentation des Fun-
des im Zeitraum von 1879/81 durch Marcelino Sanz de
Sautuola und Juan Vilanova y Piera zunichst fast durch-
weg auf Ablehnung stiefen: Man wollte nicht glauben,
dass die Moglichkeiten der Naturnachahmung schon so
entwickelt waren, dass spezielle Werkzeuge (vor allem
auch der Umstand, dass offenbar Pinsel verwendet wur-
den, wie es dann auch Jamin herausstellt) zum Einsatz
kamen, die Technik so perfekt beherrscht wurde und
dass sich die Farben so frisch erhalten hatten (Abb. 5).1°
Die franzosischen Forscher argwohnten zudem, dass die
vermeintlich konservativ-katholischen Kollegen in Spa-
nien durch diesen ,Betrug® die Stellung Frankreichs als
Wiege der menschlichen Kultur bestreiten wollten, wa-
ren doch bislang vor allem in Frankreich prihistorische
Bildwerke gefunden worden: ,Enthusiasten [folgerten
...] aus einzelnen, vortrefflich wiedergegebenen Thier-
bildern [...], dass Frankeich schon in jener grauen Vor-
zeit an der Spitze der Kulturnationen gestanden habe “!!
Von Anfang an war die Erforschung der Urspriinge der
menschlichen Kultur auch mit nationalen und politi-
schen Interessen oder Ressentiments aufgeladen.
Andererseits tiberrascht die zogerliche Anerkennung

der prihistorischen Wandmalereien mit ihren naturna-
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Abb. 3

Paul Joseph Jamin, Un
peintre décorateur a I'dge de
la pierre, Vorstudie, Ol auf
Leinwand, 1903; Privatsamm-
lung Paris. Nach: Venus et
Cain. Figures de la préhistoire
1830-1930, Bordeaux/Paris
2003.S. 93



Abb. 4

Henri Breuil, Nachzeichung
eines Bisons aus der H6hle
von Font-de-Gaume. Aus:
Louis Capitan/Henri Breuil/
Denis Peyrony, La Caverne de
Font-de-Gaume aux Eyzies
(Dordogne), Monaco 1910,
Taf. XXXI

Abb. 5

Henri Breuil, Nachzeichnung
eines Bisons aus der Hohle
von Altamira. Aus: Henri
Breuil/Hugo Obermaier, The
Cave of Altamira at Santil-
lana del Mar, Spain, Madrid
1935, Taf. XIX
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hen Darstellungen aber auch und zeigt, wie selektiv be-
stimmte Denkmodelle angewandt wurden. Denn fiir die
Buschminner Siidafrikas und fiir die indigene Bevolke-
rung Australiens war lingst die Vorliebe fiir Felszeich-
nungen festgestellt und untersucht worden: ,Viele der
Darstellungen, deren Gegenstand man auf den ersten
Blick erkannte, verriethen grosse Geschicklichkeit. [...]
Ohne Zweifel haben sie [die ,,Eingeborenen® Austra-
liens] auf ihre Kunstwerke ebensoviel Geduld, Arbeit
und Begeisterung verwendet wie Raffael oder Michel
Angelo auf die Wandgemilde in der Sistina und im Va-
tikan“?> Aber selbst Ernst Grosse sollte in seiner weg-
weisenden Publikation von 1894, Die Anfinge der Kunst,
im Kapitel zur Bildnerei die plastischen und gravierten
,Bildwerke der Rennthierzeit neben die Malereien und
Zeichnungen der ,primitiven Volker“ und der Kinder
stellen, ohne sich Gedanken dariiber zu machen, warum
trotz aller vermeintlichen Parallelen in der Vorzeit an-
geblich noch keine Malerei existierte.”

Als der prominente Kritiker Emile Cartailhac im
Jahr 1902 angesichts der immer zahlreicheren Funde
von Wandmalereien in ungestorten stratigrafischen
Zusammenhingen eingestand, dass er sich getduscht
hatte, bedeutete das die endgiiltige Wende: Die pri-
historischen Wandmalereien wurden nun schnell zu
Spitzenleistungen der frithen Menschheit, zur ,Sixti-

nischen Kapelle®, zum ,Louvre“ oder zumindest einem
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,Kunsttempel“ der Vorzeit verklirt."* Moritz Hoernes,
der 1898 erstmals eine monografische Urgeschichte der
bildenden Kunst in Europa verdffentlicht und im Kapitel
zur ,Freien Bildnerei“ der ,ilteren Steinzeit* die Wand-
malerei noch mit keinem Wort erwahnt hatte, sollte be-
reits in seinem ndchsten Buch von 1903 zum ,diluvialen
Menschen in Europa“ den Fund von Altamira vorstel-
len.” Und auch das Bild des Urzeitkiinstlers anderte
sich entscheidend: Die erste Darstellung prihistorischer
,Zeichner und ,Bildhauer hatte 1870 Louis Figuier
in seinem Buch L'homme primitif veroffentlicht. Die als
JVorldufer Raffaels und Michelangelos prisentierten
drei Mianner rekurrieren in ihrem Tun unverkennbar
auf die seit der Renaissance topischen Vorstellungen
und Modelle zur ,,Entdeckung der Kunst“.!'® In der Fol-
ge zeigen alle weiteren Verbildlichungen prihistorischer
Kiinstler Bildschnitzer. Dies dandert sich mit der Aner-
kennung der Wandmalereien schlagartig. Entsprechend
dem Kunstbetrieb des frithen 20. Jahrhunderts stand
nun der prihistorische Maler fiir die hochste Kunstform

ein (Abb. 6).

Die Ordnungen der Kunst

Die zentrale Herausforderung der Hohlenmalereien lag

darin, dass sie alle bisherigen Entwicklungsmodelle der



Kunst auf den Kopf stellten. Bislang war man davon aus-
gegangen, dass die Menschen zunichst einfache, stili-
sierte Ornament- und Bildformen produziert und diese
dann immer weiter dem Naturvorbild angenihert und
technisch perfektioniert hitten. Dieser Vorgang lie§
sich an der antiken griechischen Kunst von der geome-
trischen bis in die hellenistische Zeit aufzeigen und ent-
sprechend am , Fortschritt“ von Giotto bis Michelange-
lo. Auch wenn man die Hohlenmalereien nicht fiir den
absoluten Anfang der Kunst hielt, waren sie doch viel
weiter entwickelt als dieser Stufe der Menschheit zuge-
traut wurde. Zudem fiel es schwer zu erkldren, warum
diese Kunstiibung so spurlos wieder verschwand und
den geometrischen Ornamenten und Figiirchen Platz
machte, die seit der Eisenzeit in Europa vorherrschten.
So liefert Alois Riegl bereits in seinen Stilfragen (1893)
und damit noch vor Bekanntwerden der Héhlenma-
lereien zwar eine treffende Kritik der Vorstellung von
den zwingend geometrisch-ornamentalen Anfingen
menschlicher Kunstproduktion und stellt als Gegenar-
gument die bis dato gefundenen prihistorischen Schnit-

zereien vor.” Aber selbst auf dieser einfacheren Stufe
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noch ohne Kenntnis der Malerei klafft eine Liicke zu
den dann einsetzenden Beispielen fiir den geometri-
schen Stil. Im Weiteren werden von anderen Forschern
der Klimawandel und damit verbundene Wanderun-
gen von Volkergruppen oder Verinderungen der Wirt-
schaftsformen als Erklirung angefiihrt. Eine andere
(Schein-)Erklarung bestand darin, auf zwei grundle-
gend verschiedene, dichotomische ,Weltverhiltnisse®,
Seh- und Darstellungsmodi hinzuweisen, die stets als
Optionen in der Geschichte der Menschheit prisent
waren, zwischen denen sich alle Bildkiinste mehr oder
weniger gesetzmaflig hin und her bewegten und die
1907/08 von Wilhelm Worringer am schlagkriftigsten
als ,,Abstraktion und Einfiihlung® bezeichnet wurden.!

Die Entdeckung der prihistorischen Wandmale-
reien stellte aber nicht nur das kunstwissenschaftli-
che Ordnungs- und Kategoriensystem grundlegend in
Frage. Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
diesen Bildern liefert zugleich auch ein Musterbeispiel
dafiir, wie an ganz anderem Material entwickelte Er-
klirungsschemata auf ein neuartiges Gebiet projiziert
wurden, um dieses durch bereits etablierte Konzepte
leichter fassbar zu machen. Dies ging noch weit {iber das
Verfahren der ,ethnografischen Parallelen hinaus, bei
dem die Denk- und Lebensweisen der zeitgendssischen
,primitiven Volker“ herangezogen wurden, um die vor-
geschichtlichen Zusammenhinge besser verstehen zu
konnen.

Die wichtigste Aufwertung erfuhren die vorge-
schichtlichen Bildwerke und voran die Wandmalereien
dadurch, dass sie zunehmend als ,(schéne) Kunst* und
»Kunst um ihrer selbst willen“ eingestuft wurden. Noch
bei Boucher de Perthes und dann Lartet und Christy
war fiir die Beinschnitzereien nur mit Einschrinkungen
davon die Rede gewesen. Denn das Produzieren von
Bildern lieB sich zunichst auch anders begriinden: Es
konnte sich um eine Art (hieroglyphische) Bilderschrift
handeln, wie man sie bei den Indianern Amerikas be-
reits seit dem 18. Jahrhundert untersuchte.”” Oder aber
man argumentierte mit dem angeborenen spielerischen

Drang der menschlichen Fantasie, Figuren herzustellen,
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Abb. 6

Wilhelm Bélsche, Der Mensch
der Vorzeit. I. Tertidrzeit und
Diluvium, Stuttgart 1909,
Frontispiz
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wie man es iiberall bei kleinen Kindern vorfinde. Darauf
war bereits von Aristoteles bis Winckelmann verwiesen
worden.? Lartet und Christy sollten 1864 erstmals ange-
sichts der prihistorischen Bildwerke erldutern, dass ,die
freie Zeit eines einfachen Lebens die Kiinste geboren
hatte“?" Auch die siidafrikanischen Buschminner stell-
ten ihre Felszeichnungen angeblich ,rein aus Lust am
Darstellen her.?? Und noch Theodor Koch-Griinberg
wird die ,Anfinge der Kunst im Urwald“ Brasiliens
in dieser Tradition verorten: ,Wie der Indianer auf der
Wand seines Hauses in miifliger Stunde alle moglichen
Figuren kritzelt, ebenso reizt ihn die glatte Felswand,
seine kindliche Kunst zu erproben.“”’ Das Bilder-Pro-
duzieren der Urmenschen und der ,primitiven Volker®
entsprach in dieser Fortschritts-Vorstellung einer ,Kin-
derstufe der Kultur und Kunst“? In diesem Kontext ist
auch zu verstehen, dass Henri Breuil und Joseph Louis
Capitan in ihrer Publikation der Wandmalereien von
Les Combarelles 1902 deren verbliiffend naturnahen
Stil als eine Art ,kunstlose“ Wiedergabe des unmittel-
baren optischen Eindrucks ohne jede Stilisierung (,,de
visu“) zu erkldren versuchten, um diese Bilder doch wie-
der in das Konzept einer einfachen, quasi ,natiirlichen®
Anfangsphase der Kunst einordnen zu kénnen.?

Die Vorstellung, das menschliche Bilder-Produzie-
ren sei das Ergebnis von unmittelbarem Festhalten des
Gesehenen, von spielerischer Lust und ,kreativer Lan-
geweile®, enthilt zwar Elemente der Idee von Lart pour
lart. Aber das Postulat einer zweckfreien und nur asthe-
tischen Aspekten verpflichteten Kunst ,,um ihrer selbst
willen, das im 19. Jahrhundert zum entscheidenden Pri-
dikat der ,Hochkunst“ aufgestiegen war und der Nobi-
litierung diente, geht in seiner Konsequenz weit dartiber
hinaus. Wenn also vor allem fiir die Hohlenmalereien
ab 1902/03 in solchen Formulierungen gesprochen wur-
de, dann deshalb, um nun diese prihistorischen Werke
ebenfalls in das imaginire Museum der (europiischen)
Spitzenwerke einzureihen. Ganz in diesem Sinne wurde
nun zunehmend betont, dass die Wandmalereien gera-
de keine ,anfingliche“ oder ,primitive“, sondern eine

sehr fortgeschrittene Kunstform darstellten. An diesem
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Insistieren auf dem Lart pour 'art inderte auch nichts,
dass zum gleichen Zeitpunkt immer mehr Forscher zu
vermuten begannen, dass die Bilder wohl primir religi-
osen oder magischen Praktiken gedient und also durch-
aus sehr konkrete Funktionen und Zwecke besessen
hatten. Ungeachtet ihrer Widerspriichlichkeit wurden
beide Positionen zusammengebracht. In aller Deutlich-
keit zeigt sich dies 1912 bei Hugo Obermaier, der ab
den 1910er Jahren zu einer fithrenden Gestalt der pri-
historischen Wandmalereiforschung aufstieg und dann
sowohl 1925 an Frobenius’ Felsbilderpublikation mit
dem Beitrag ,Die kleinafrikanische Felskunst im Lichte
der Vorgeschichtsforschung® als auch 1935 an der ,de-
finitiven“ Publikation zu Altamira beteiligt sein sollte:
»,Man kann angesichts ihrer [der prihistorischen Wand-
bilder] ruhig sagen, daf die postglazialen Troglodyten
Westeuropas wahrhaft ,bilderhungrig® waren und daf}
ihnen ein wirklicher Sinn fiir das Schoéne innewohnte,
samt der vollen, ganzen Freude an ihm. [...] Man hat
hier wirklich Kunst aus , Freude zur Kunst“ getrieben.
[...] Nach dem, was wir jedoch in der Einleitung zu die-
sem Kapitel ausfiihrten, glauben wir trotzdem, dafl auch
unsere Wandbilder vorab einen religios-praktischen
Hintergrund besitzen.“?

Obermaiers Zusammenfassung der Forschungen
zur prahistorischen Kunst ldsst vielfach kunsthistori-
sche Kategorien und Denkmodelle erkennen. So refe-
riert er die fiinf Entwicklungsphasen der Wandmalerei,
wie sie Henri Breuil 1906/07 entworfen hatte, wobei die
fiinfte Stufe eigentlich keine figiirliche Malerei mehr
bezeichnet, sondern das Auftreten von Zeichen: Stri-
che, Punkte, Linien usw. (und damit noch mehr an die
Unterscheidung von vier Phasen der Pompeianischen
Wandmalerei erinnert). Die stilistischen Ahnlichkeiten
der verschiedenen Hohlenmalereien versucht er durch
Wanderkiinstler und Schulen zu erkliren. Und Ober-
maier spekuliert dariiber, ob verletzte oder aus anderen
Griinden nicht fir die Jagd geeignete Personen bevor-
zugt als Maler titig waren.?

Blickt man nochmals auf Jamins Gemilde, dann

agiert der Hohlenmaler hier kaum als , Auflenseiter



der fiir seine Gruppe nichts anderes leisten kann, son-
dern als einziger kriftiger Mann mittleren Alters im
Zentrum. Wir sehen den heutigen Menschentypus,
dem als Einzigem die kiinstlerischen Leistungen der
Wandmalerei zugetraut wurden.”® Mufle und Freude
im Zusammenhang mit der Bildkunst sind auch hier
uniibersehbar. Deutlich wird zudem, dass Wandmale-
rei ein groferes Publikum anspricht: Konnte man von
einer Beinschnitzerei noch behaupten, sie sei allein aus
einer spielerischen Laune entstanden, so verlor dieses
Argument angesichts des Aufwandes und der Auf-
merksambkeit, die die Wandmalereien einforderten, an
Uberzeugungskraft. Wenn bei Jamin iiberhaupt auf die
»Kindheit der Kunst* angespielt wird, dann nicht durch
den Maler, sondern durch den kleinen Jungen rechts,
der mit einem Faustkeil etwas bearbeitet. Andererseits
spricht der Titel von einem ,décorateur, worunter man
um 1900 kaum die hochste Form des Kinstlertums
verstand. Die Formulierung diirfte vielmehr durch die
Vorstellung begiinstigt worden sein, dass es sich bei den
Héhlen um die Wohnungen der Urzeitmenschen gehan-
delt habe und der Maler demnach eine Wand im Ein-
gangsbereich gefillig gestaltet.

Diese Vorstellung von den ,dekorativen Héhlen-
malereien wurde in der Folge schnell durch die neu-
en Vermutungen zu deren verschiedenen Funktionen
tiberlagert; die Bildwerke dabei aber auch zunchmend
zu Zeugnissen eines rein ,sensorischen® Weltverhalt-
nisses und zum ,Ausdruck des Geistigen“ der frithen
Menschen erklirt (zum Kontext: Kandinsky hatte 1911
fiir die abstrakte Malerei ,das Geistige eingefordert;
1910 publizierte Lucien Lévy-Bruhl seine These von
einer eigenstindigen ,Denkform der Naturvolker).
Damit liefen sich die prihistorischen Wandmalerei-
en endgiiltig als vollwertiger Beitrag der vermeintlich
einen menschlichen Fihigkeit zur ,Kunst® verstehen,
die sich freilich in unendlichen Variationen weltweit
manifestierte: in der fernen Friihzeit von Homo sapiens
ebenso wie bei den auBereuropiischen Kulturen, den
»Primitiven“ und selbst schon den Kindern. Die euro-

pdischen Kunstbetrachter hatten zu lernen, ihre tber
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lange Jahrhunderte eingefleischten eurozentrischen
Schonheitsvorstellungen und  ésthetischen Kriterien
fir diese Vielfalt der Kunst zu 6ffnen. Und die in ihrer
schopferischen Kraft erlahmten Kiinstler sollten sich am
Beispiel der urspriinglichen Kunstiibungen neue Inspi-
ration holen. Dies war die doppelte Forderung, die im
Jahr 1923 ihre maximalen Formulierungen erhielt. Wil-
helm Paulcke verglich in einem kleinen Biichlein ,,Stein-
zeitkunst und moderne Kunst“. Oskar Beyer entwarf auf
wenig mehr Seiten das Ideal einer Welt-Kunst: von der
Umwertung der Kunstgeschichte. Am ausfiihrlichsten un-
tersuchte Herbert Kithn das neue Paradigma der Kuzst
der Primitiven. Prominent verglichen werden hier die
prihistorischen Wandmalereien mit den Felsbildern
der Buschminner, der Australier, den Wandmalerei-
en Mittelamerikas und der Einwohner Skandinaviens.
Kiihn bleibt weiterhin bei der Vorstellung von , reiner,
zweckfreier Kunst“ und er will die Werke durch den
Verweis auf die Giiltigkeit von Wolfflins Kuznstgeschicht-
lichen Grundbegriffen (1915) in das Gesamt einer neuen
Welt-Kunstgeschichte einordnen: ,Wie eng erscheint die
alte Kunstgeschichte, die glaubte, Kunstgeschichte der
Welt zu sein. Die Kunst der Primitiven ist in Wirklich-
keit nicht primitiv — der Mensch der Zeit lebt primitiv,
seine Wirtschaftsform ist primitiv — seine Kunst ist der
reinste Ausdruck seiner Welt, die nie primitiv, sondern
nur anders geschaut, unter anderen Formen erlebt ist.
Die Kunst hebt sich noch nicht ab von tibrigen geistigen
Dingen, sie ist verbunden, verwoben mit tausend Fiden
dem Leben, ist das Leben des Primitiven selbst. [...] Die
Hohlen, in denen der Mensch der [Vor-]Zeit hauste,
[...] haben Gemilde, farbige Olgemilde, vor denen das
Wort verstummt. [...] Es ist nichts auf Sehwerte, alles
aber auf Tastwerte abgesehen. Wolfflin sagte einmal fiir
die Kunst der Renaissance, dafl das Zeichnerische dem
Malerischen zeitlich vorhergehe. Was dort gilt, gilt auch
hier. Die Gesamtheit der Kunst steht unter den gleichen
Gesetzen. [...] Man sucht nach einer Erklirung der
Kunst. [...] Man sucht nach einem Zweck der Kunst. Thr
Grole ist, dal® sie zwecklos ist, dal sie alle Zwecke in

sich selbst tragt.“’
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Allein: Die Reaktion der Disziplin Kunstgeschichte
auf diese Herausforderungen bestand in Gleichgiiltig-
keit, wenn nicht expliziter Ablehnung. Nach der Eta-
blierung des Faches und den grundlegenden Diskus-
sionen um 1900 konzentrierte man sich einerseits auf
Sachforschung, andererseits auf die Verfeinerung der
Methoden fiir diesen ,Kernbereich®. Das schlagends-
te Beispiel dafiir liefert die Konzeption der Propyli-
en Kunstgeschichte: Die erste Ausgabe setzte 1923 mit
Eckart von Sydows Band Dze Kunst der Naturvélker und
der Urzeit ein. Die grundlegend revidierte Ausgabe ab
1967 begann dagegen mit Karl Schefolds Dzie Griechen
und ihre Nachbarn. Die Frijhen Stufen der Kunst und die
Kunst der Naturvilker waren in Supplementbinde aus-
gelagert.’® Alle Bildwerke und Kunstobjekte jedenfalls,
die nicht zum etablierten europiischen Kanon gehorten,

wurden in der Folge anderen Fachern tiberlassen.

Bilder von Bildern

Bildern kommt fiir die Erforschung der Prahistorie
eine besondere Stellung zu. Nicht nur, dass kein Wis-
senschaftler sie mit eigenen Augen gesehen hat — das
trife fiir den groflten Zeitraum der Geschichte zu. Die
Uberreste der Vorzeit, die Versteinerungen, Abdriicke,
Knochen, bearbeiteten Objekte, der Miill, ja selbst die
durch vielerlei Umstinde teils sehr schwer lesbaren pri-
historischen Bildwerke erlangen ihre Anschaulichkeit
praktisch ausschlieflich durch die rekonstruierende Vi-
sualisierung und Reproduktion. Und auch wenn dieser
Umstand ebenfalls fiir andere Zeiten in unterschiedli-
chem Mafe zutrifft, so gewinnt er hier doch maximale
Relevanz. Vor allem fiir unsere Vorstellungen von der
Welt der Dinosaurier wurde dies seit Langerem konsta-
tiert: ,Artists are the eyes of paleontologists, and pain-
tings are the windows through which non-specialists
can see the dinosaurian world.“*’ Dabei ldsst sich kaum
vermeiden, dass besonders ,gelungene®, ,ansprechen-
de“ und (vermeintlich) ,realistische“ Rekonstruktionen

und Bilder der Vorzeit eine Uberzeugungs- und Behar-
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rungskraft auf Wissenschaftler wie breiteres Publikum
gleichermaflen entwickeln, die durch die gesicherten
Fakten allein so kaum zu rechtfertigen sind und sich
eben entscheidend auch der visuellen, kiinstlerischen
Leistung verdanken.

Die Priasentation der Dinosaurierfunde auf der
Crystal-Palace-Ausstellung von 1854 in London wurde
deshalb zur Sensation, da lebensgrofe Modelle dieser
»~Monster” den Park bevolkerten.?? Die Pariser Weltaus-
stellung von 1889 bot mehrere Dioramen mit Szenen
aus dem Leben der Urzeit-Menschen.” Der Buchmarkt
im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts wurde von reich
illustrierten populdrwissenschaftlichen Werken zur Ur-
geschichte der Erde und des Menschen geradezu tiber-
schwemmt; Materialen fiir den Schulunterricht und Mu-
seumsprasentationen folgten’* Auch Freundschaften
zwischen Kiinstlern und Vorgeschichtsforschern finden
sich nicht nur bei Paul Jamin und Louis Capitan, sondern
etwa zwischen Ernst Haeckel und dem Maler Gabriel
von Max, der 1894 dessen hypothetische Zwischenstufe
auf dem Weg zum Homo sapiens, den Pithecanthropus
alalus, im Gemilde auferstehen liel§, oder zwischen dem
Paldontologen Edward Drinker Cope und Charles R.
Knight.

Der Fall von Charles Knight erinnert schlieflich da-
ran, dass die jeweiligen Erkenntnisse und Vorstellungen
tiber die Entwicklungsgeschichte der Vorzeit in den Mu-
seen ihrerseits durch grofle Wandbilder den Besuchern
vor Augen gestellt wurden. Ein frithes Beispiel dafiir ist
das Projekt von 1884, die prihistorischen Fundstiicke
im Musée des Antiquités Nationales von Saint-Ger-
main-en-Laye, vor denen die Besucher offenbar haufig
vollig tiberfordert oder desinteressiert herumstanden,
durch eine Folge von Wandbildern mit Szenen aus
dem Leben der Vorzeit in eine instruktive pznacothéque
prébistorique zu verwandeln.” Es finden sich zahlreiche
weitere Beispiele fiir solche Wandbilder — unter ande-
rem 25 Gemilde mit ausgestorbenen Pflanzen- und
Tierwelten von Charles R. Knight im Field Museum of
Natural History in Chicago. Fiir die Eingangssituation

des American Museum of Natural History in New York,



fiir die Hall of the Ages of Man, schuf der gleiche Maler
1920 ein groRformatiges Gemilde der Cro-Magnon Ar-
tists of Southern France, das nun den Maler im Inneren
einer Hohle mit kiinstlicher Beleuchtung bei der Arbeit
zeigt — die prihistorische Wandmalerei war nun ihrer-
seits wieder zum Thema von Wandmalerei geworden
(Abb. 7).%¢

Ein gesteigertes Bewusstsein fiir die Bedeutung
und Méglichkeiten der Bilder hatten auch die Forscher
selbst, die hiufig ihre Funde anspruchsvoll grafisch do-
kumentierten. Noch in der ,definitiven Publikation zu
Altamira von Henri Breuil und Hugo Obermaier von
1935 etwa werden nicht nur Schwarz-Weill-Fotogra-
fien, Umrisszeichnungen, Pline und vor allem farbige
Zeichnungen bzw. Aquarelle von Breuil und Obermai-
er nebeneinander eingesetzt, sondern im Vorwort wird
auch betont, mit welchem Aufwand die Korrektheit
dieser Aufnahmen iiberpriift wurde.”” Die Geschichte
der archiologischen und naturwissenschaftlichen Bilder
und Hlustrationen in den Jahrzehnten um 1900 ist noch
nicht so detailliert geschrieben, dass hier eine genau-
ere Einordnung vorgenommen werden kénnte. Beim
1925 erschienenen Tafelwerk des Leo Frobenius zu den
nordafrikanischen Felsbildern, zu dem Obermaier —
wie gesehen — ebenfalls einen Essay beitrug, ist dieses
mediale Spektrum nicht nur nochmals erweitert: Es
finden sich Fotos (auf denen die Felsbild-Ritzungen vor
der Aufnahme teils durch Kreidenachzeichnung besser
sichtbar gemacht worden waren; Abb. 8), Umrisszeich-
nungen (hiufig auch als synoptische Zusammenstellung
verwendet, in seltenen Fillen erginzend zu einem Foto),
Fotos von skizzenhaften Zeichnungen aus den Notiz-
biichern, in Dreifarben-Druck umgesetzte grafische
Reproduktionen von Zeichnungen und farbige Repro-
duktionen gemalter Kopien. Vor allem ist fiir jede die-
ser Illustrationen auf dem transparenten Schutzblatt im
Stil der frithneuzeitlichen Druckgrafik durch die Kiir-
zel ,delin[eavit]®, pinx[it]“ und ,phot[ographavit]* ver-
merkt, wer dafiir verantwortlich zeichnet. Dies reflek-
tiert wohl weniger das kiinstlerische Selbstbewusstsein

der beteiligten Personen als die Einsicht, in wie hohem
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Abb. 7
Charles R. Knight, Cro-Magnon Artists of Southern France, Ol auf Leinwand, 1920;

New York, Museum of Natural History. Nach: Richard Milner, Charles R. Knight. The
Artist Who Saw Throught Time, New York 2012, S. 152/153

Abb. 8
Leo Frobenius/Hugo Obermaier, Hadschra Mdktuba. Urzeitliche Felsbilder Kleinafri-
kas, Miinchen 1925, Taf. 46
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Abb. 9

Louis Mascré und Aimé
Rutot, Négroide de Menton.
Industrie aurignacienne,
bemalter Gips, um 1912/14;
Brussel, Institut Royal des
Sciences Naturelles de
Belgique. Nach: Venus et
Cain. Figures de la préhistoire
1830-1930, Bordeaux, Paris
20037593

Abb. 10

Louis Mascré und Aimé
Rutot, Négroide de Laussel,
Dordogne. Bemalter Gips,

um 1912/14; Brissel, Institut
Royal des Sciences Naturelles
de Belgique. Nach: Venus et
Cain. Figures de la préhistoire
71830-17930, Bordeaux, Paris
2003, S. 108
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MalRe das Festhalten der teils sehr schwer erkennbaren

Felsbilder einer Interpretationsleistung gleichkam.
Wenn abschliefend nochmals auf Obermaiers Bei-
trag zur Felsbilderpublikation hingewiesen wird, dann
nicht nur, weil dieser exemplarisch demonstriert, wie
zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Herausforderung
vorzeitlicher Wandmalereien in einer linderiibergrei-
fenden, teils ,globalen” Perspektive angegangen wurde
— wobei Obermaier letztlich die Differenzen betonte:
»Verschiedene Fachgelehrte haben in unseren Bildwer-
ken die unmittelbare Fortsetzung der diluvialen Fels-
kunst Spaniens auf kleinafrikanischem Boden erblickt.
[...] Wohl liegt auch in Afrika eine sensorische Kunst
vor, deren Gefiihl und Kraft wir in keiner Weise verken-
nen. [...] Nichtsdestotrotz haben wir den Eindruck, daf§
die Saharagravierungen, in ihrer Gesamtheit beurteilt,
an kiinstlerischer Bedeutung hinter jenen der Iberi-
schen Halbinsel nicht unwesentlich zurtickstehen, und,
zumeist nur konturenhaft eingestellt, nicht die gleich-
tiefe Versenkung in die Natur verraten. [...] Auf jeden
Fall bestehen durchgreifende Unterschiede [...], welche
dafiir sprechen, dafl beide Gruppen, ihre Gleichaltrig-
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keit vorausgesetzt, urwiichsig nebeneinander entstan-

den sind.*® Vielmehr reagierte Obermaier hier letzt-
lich auch auf die Idee eines kiinstlerischen Austauschs
zwischen Stideuropa und Nordafrika, die spitestens seit
1894/95 intensiv diskutiert wurde, von der ,Evidenz®
der Bildwerke ausging und wiederum besonders wirk-
michtige Bildrekonstruktionen hervorbrachte. Vor al-
lem der franzésische Forscher Edouard Piette glaubte,
unter den quartiren Darstellungen von Frauen neben
einem schlanken, genuin ,europiischen“ Typus auch ei-
nen steatopygen unterscheiden zu konnen. Diese Korper
mit ihren ausladenden Formen schienen ihm ein klares
rassisches Charakteristikum afrikanischen Ursprungs,
wie es im frithen 19. Jahrhundert wirkmichtig die so-
genannte ,,Hottentotten-Venus® vorgefiihrt hatte.” Die
Bildwerke, deren vermeintlicher Realismus so ernst ge-
nommen wurde, dass man daraus die ,Menschenrasse®
abzuleiten imstande war, lieferten also das Argument
fiir die These der Zuwanderung eines neuen Men-
schentyps {iber das Mittelmeer hinweg; wobei betont
werden muss, dass bereits Moritz Hoernes 1898 diese

Schlussfolgerung vehement ablehnte und als Motiv fiir
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Abb. 11

.Venus" von Laussel. Kalk-
steinrelief, ca. 25000 v.Chr.,
Bordeaux, Musée d'Aquitaine

schen Felsenbilder ,an kiinstlerischer Bedeutung hinter
jenen der Iberischen Halbinsel nicht unwesentlich zu-

riick[zu]stehen®.

die ausladenden weiblichen Kérperformen vielmehr
,primitive“ minnliche Phantasien der ,sinnlichen Lie-
be und dles] Nahrungsbediirfnis[ses]“ ansah.*’ Als dann
freilich 1901 bei Menton Griber mit Skeletten gefun-
den wurden, deren Knochenform man als Lafrikanisch®

interpretieren zu diirfen glaubte, schien die These von

einer Doppel-Besiedelung Siideuropas auch durch dun-
kelhiutige Menschen gesichert. Fiir das Institut Royal
des Sciences Naturelles de Belgique in Briissel wurden
um 1912/14 im Rahmen einer Serie von rekonstruierten
Typen zur Entwicklungsgeschichte des Menschen auch
zwei Biisten dieser ,Négroides de Menton® angefertigt.”!
Wihrend die Frauenbiiste Elemente der Grimaldi-Fun-
de mit einer ausladenden Frauendarstellung verbindet,
die 1911 in Laussel gefunden worden war, kontempliert
der dunkelhiutige Mann mit krausem Haar die Elfen-
beinstatuette einer ,Venus® vom Typ Willendorf (Abb.
910,11

Nicht nur das isthetisch Andere lief sich hier ausla-
gern — zum Gliick fiir das europiische Selbstverstind-

nis schienen dann auch die Malereien der nordafrikani-

1 Société des Artistes Francgais (Hg.), Catalogue illustré du Salon
de 1903, Paris 1903, Nr. 965 und Abb. im Tafelteil S. 167. — Fur
die zeitgendssische Rezeption s. Louis Capitan, , Nécrologie: Paul
Jamin, membre titulaire depuis 1892", in: Bulletins et Mémoires
de la Société d'anthropologie de Paris, 4 (1903), S. 487-490, hier
S. 488: ,Enfin, cette année méme (1903), Jamin avait terminé
deux toiles: [...] l'autre absolument charmante d'une exactitude
rigoureuse et que lui avaient inspirée mes découvertes avec Breuil
et Peyrony des figures peintes sur les parois de la grotte de Font de
Gaume. Il l'avait intitulée: ,Un peintre décorateur a I'age de la pierre
— Le portrait de I'aurochs.""
tain, Le peintre préhistorien Jamin. Son ceuvre, in: Revue de I'école
d'anthropologie de Paris 9 (1903), S. 311-316 [wiederabgedruckt
in Venus et Cain. Figures de la préhistoire 1830-1930, Bordeaux/
Paris 2003, S. 88-92]: ,Puis [en 1903] la derniére toile de notre
pauvre ami qui eut un si grand succes au dernier Salon: Un peintre

Und etwas ausfiihrlicher Louis Capi-

décorateur a I'age de la pierre; le portrait de I'aurochs. Jamin avait
été tres frappé de notre découverte, Breuil, Peyrony et moi, des
peintures sur les parois de la grotte de Font-de-Gaume. Son grand
chagrin était de ne pouvoir venir les voir. Nous en causdmes lon-
guement. Je lui communiquai tous nos relevés, nos dessins, nos
calques et les aquarelles que j'avais faites de quelques-unes des
bétes les plus visibles. Il imagina une scéne, dans laquelle, en plein
air, devant I'entrée de la grotte, un artiste préhistorique peint sur
une paroi de rocher un aurochs, apres avoir déja figuré, a coté, le
groupe des deux rennes, le petit cheval noir en teinte plate, etc. La
composition est charmante, comme on peut s'en rendre compte
d'apres la reproduction. Les personnages sont trop propres et trop
jolis, a-t-on dit, sans réfléchir que les gens arrivés a cette habile-
té artistique et a cet état d'évolution mentale pouvant expliquer
cette pratique de la décoration devaient étre certainement beau-
coup mieux que de tres grossiers et trés primitifs sauvages.” — Zum
groReren Kontext Stephanie Moser, Ancestral Images. The Icono-
graphy of Human Origins, Ithaca (NY) 1998.

2 Zum Brennus-Gemalde s. Robert Rosenblum (Hg.), 7900. Art at
the crossroads, New York u.a. 2000, S. 91; zu Jamin zusammen-
fassend zuletzt EImar Stolpe, in: Andreas Beyer u.a. (Hg.): Allge-
meines Kiinstlerlexikon, Bd. 77, Berlin/Boston 2013, S. 261.

3 ,Souvenir & I'ami Capitan”; die Vorstudie (Ol auf Leinwand,
42 x 27 cm) publiziert in Venus et Cain 2003 (wie Anm. 1), S. 93;
vgl. auch S. 22.
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4 Zusammenfassend zu den Publikationen seit 1901 Louis Ca-
pitan/Henri Breuil, ,Les figures peintes a I'époque paléolithique
sur les parois de la grotte de Font-de-Gaume (Dordogne)”, in:
Comptes-rendus des séances de I'’Académie des Inscriptions et
Belles-Lettres, 47/2 (1903), S. 117-129, und vor allem Louis Ca-
pitan/Henri Breuil/Denis Peyrony, La Caverne de Font-de-Gaume
aux Eyzies (Dordogne), Monaco 1910, wo allerdings auf dem Ti-
telblatt alle reproduzierten Abbildungen Henri Breuil zugewiesen
werden; zu diesem s. Arnaud Hurel, L'abbé Henri Breuil. Un pré-
historien dans le siécle, Paris 22014.

5 Zit. in Anm. 1.

6 Vgl. die chronologische Zusammenstellung der Funde bei Hugo
Obermaier, Der Mensch der Vorzeit, Berlin/Miinchen/Wien 1912,
S.236-258 und Nachtrage S. 432-435. — Zur Forschungsgeschich-
te etwa Herbert Kithn, Geschichte der Vorgeschichtsforschung,
Berlin/New York 1976, und Gunter Berghaus, , The Discovery and
Study of Prehistoric Art", in: ders. (Hg.), New Perspectives on Pre-
historic Art, Westport (CT) 2004, S. 1-10.

7 Etwa Jacques Boucher de Perthes, Antiquités celtiques et
antédiluviennes, 3 Bde., Paris 1847-1864; Edouard Lartet/Hen-
ry Christy, ,Cavernes du Périgord: Objets gravés et sculptés des
temps préhistoriques dans I'Europe occidentale”, in: Revue Ar-
chéologique 9 (1864), S. 233-267; dies.: Reliquiae Aquitanicae,
London 1865-1875; s. auch Henri Le Hon, L'homme fossile en
Europe. Son industrie, ses meeurs, ses ceuvres d'art, Briissel/Paris
1867, v.a. S. 69-76.

8 Vgl. etwa Gabriel de Mortillet: , Promenades préhistoriques a
I'exposition universelle”, in: Matériaux pour I'histoire positive et
philosophique de I'homme 3 (1867), S. 201-203; fur die weite-
re Ausstellung der Exponate s. Nélia Dias, Le Musée d'ethnogra-
phie du Trocadéro (1878-1908). Anthropologie et muséologie en
France, Paris 1991.

9 Zit. nach der deutschen Ubersetzung Nicolas Jolly, Der Mensch
vor der Zeit der Metalle, Leipzig 1880, S. 344 im Kapitel ,Die
schonen Kinste”. — Zur Rezeption durch Kunstler etwa Barbel
Kuster, Matisse und Picasso als Kulturreisende. Primitivismus und
Anthropologie um 1900, Berlin 2003.

10 Eine umfassende Zusammenstellung der vermeintlichen Ge-
genargumente bei Edouard Harle, ,La grotte d'Altamira prés de
Santander (Espagne)”, in: Matériaux pour I'histoire primitive et
naturelle de I'homme 12 (1881), S. 275-283. - Benito Madariage
de la Campa, Sanz de Sautuola y el descubimiento de Altamira.
Consideraciones sobre las pinturas, Santander 2000; vor allem
auch zur Relevanz dieser Entdeckung fir die Kunstgeschichte und
die folgende disziplinare Ausgrenzung Ulrich Pfisterer, , Altamira —
oder: Die Anfange von Kunst und Kunstgeschichte”, in: Vortrédge
aus dem Warburg-Haus 10 (2007), S. 13-80; dort zu ergdnzen
der wichtige Beitrag von Margareta Benz-Zauner, ,,Zu schén, um
wahr zu sein: Zur Rezeptionsgeschichte der Altamira-Malereien®,
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in: UIf Hashagen u.a. (Hg.), Circa 1903. Artefakte in der Griin-
dungszeit des Deutschen Museums, Miinchen 2003, S. 101-124,
der auch das Projekt der 1962 realisierten ersten plastischen Kopie
der Hohlendecke fiir das Deutsche Museum in Minchen vorstellt.
— Zur ebenfalls 1879 entdeckten Héhle von Chabot, deren Fund
zundchst genauso wenig Beachtung fand, s. Nathalie Richard, , De
I'art ludique a I'art magique. Interprétations de I'art pariétal au
XIXe siecle”, in: Bulletin de la Société préhistorique francaise 90
(1993), S. 60-68, hier S. 63 f.

11 Das Zitat aus Carus Sterne, Natur und Kunst. Studien zur Ent-
wickiungsgeschichte der Kunst, Berlin 1891, S. 137; zu Gabriel de
Mortillets Warnung vor den ,spanischen Klerikern* s. Herbert
Kthn, Eiszeitkunst. Die Geschichte ihrer Erforschung, Gottingen
1965, S. 16.

12 John Lort Stokes, Discoveries in Australia, London 1846,
Bd. 2, S. 170 f,; zit. nach der Ubersetzung in Ernst Grosse, Die
Anfénge der Kunst, Freiburg i.Br./Leipzig 1894, S. 164.

13 Ebd., S. 156-197.

14 Der Vergleich mit der Sixtinischen Kapelle findet sich wohl
erstmals bei Hermilio Alcalde del Rio, Las pintuars y grabados de
los cavernas prehistéricas de la provincia de Santander: Altamira,
Covalanas, Hornos de la Pefia, Castillo, Santander 1906; vgl. dann
etwa Joseph Déchelette, Manuel d'Archéologie préhistorique,
celtique et gallo-romaine, Bd. 1, Paris 1908, S. 150, oder Adolf
Stiegelmann, Altamira. Ein Kunsttempel der Urmenschen, Godes-
berg/Berlin 1910.

15 Moritz Hoernes, Urgeschichte der bildenden Kunst in Europa
von den Anfdngen bis um 500 vor Chr., Wien 1898, S. 38-61;
ders., Der diluviale Mensch in Europa, Braunschweig 1903, S. 53 f.
16 Louis Figuier, L'homme primitif, Paris 1870, S. 131, fig. 67;
dazu Claude Blanckaert, ,Les bases de la civilisation. Lectures de
I'homme primitif de Louis Figuier (1870)", in: Bulletin de la Société
préhistorique francaise 90 (1993), S. 31-49; Venus et Cain (wie
Anm. 1), S. 76—83 und Pfisterer (wie Anm. 10), S. 33-38.

17 Alois Riegl, Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der
Ornamentik, Berlin 1893, S. 16-25.

18 Wilhelm Worringer, Abstraktion und Einfiihlung. Ein Beitrag
zur Stilpsychologie, Miinchen 1908 (Diss. 1907).

19 Dazu Frances Connelly, The Sleep of Reason. Primitivism in
Modern European Art and Aesthetics, 1725-1907, University Park
(PA)1995.

20 Avristoteles, Poetik 1448b; Johann J. Winckelmann, Geschichte
der Kunst des Alterthums, Dresden 1764, S. 4.

21 Lartet/Christy (wie Anm. 7), S. 264: ,[...] on peut dire aussi
que les loisirs d'une vie facile enfantant les arts"; von der ,enfance
de l'art" spricht etwa auch Gabriel de Mortillet, ,Promenade au
Musée de Saint-Germain”, in Matériaux pour I'histoire primitive
et philosophique de I'homme 4 (1868), S. 465-466, hier S. 474.



22 Briefliche Kommunikation von Theophilus Hahn, in: Zeitschrift
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