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Vom Ursprung der Bilder und

den Anfangen der Kunst
Zur Logik des interkulturellen Bildvergleichs um 1900

INGEBORG REICHLE

Als um 1900 die unwiederbringliche Zerstorung der Kulturen der Kolonien der euro-
piaischen Michte immer deutlicher zutage trat, entstand zeitgleich eine Debatte iiber
die Anfinge der Kunst, deren Protagonisten darangingen, kiinstlerische Auferungen
auflereuropdischer Kulturen zunehmend als Kunst zu bewerten und bis dahin kaum
denkbare Zusammenhinge zwischen verschiedensten Bildkulturen zu stiften. Einen
der umfassendsten Versuche, Bilder und Artefakte von geografisch als auch zeitlich
weit entfernten Kulturen zu vergleichen, um damit die grundlegenden »Gesetze« der
Kunst aufzufinden, legte der deutsche Ethnologe und Philosoph Ernst Grosse kurz vor
der Jahrhundertwende vor. Das Vergleichen unterschiedlichster Relikte und Artefakte
alter und fremder Kulturen sollte nicht nur Riickschliisse auf die Anfinge der Kunst
ermdglichen, sondern zugleich deren iibergeordnete Prinzipien offenlegen und der
jungen Kunstwissenschaft mit einem der Ethnologie entliehenen geschirften Metho-
denapparat zu einem »wissenschaftlicheren« Status verhelfen. Sowohl die Kunst der
Vorzeit als auch die Kunst der » Primitiven« wurde zu einer Zeit als Kunst anerkannt,
als die Kunstwissenschaft sich in einer Phase der Formierung zu einer universitiren
Disziplin in Abgrenzung von anderen Disziplinen befand.

1. Der Ursprung des Menschen und die Anfange der Kunst

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts offnete die sich langsam durchset-
zende Vorstellung von der Entstehung der Erde und des Lebens innerhalb eines
fiir den Menschen bis dahin kaum vorstellbar grofSen Zeithorizontes auch die
Augen fiir den Ursprung des Menschen und damit zugleich fiir seine frithesten
Kunstaufserungen. Die Entdeckung prahistorischer Hohlenmalereien in Alta-
mira fithrte um 1900 zu einer enormen Ausweitung des Zeithorizontes der
Geschichte der Kunst und in der Folge zu kontroversen Debatten iiber den
Ursprung der Bilder und die Anfange der Kunst.! Prahistorische Artefakte und

1 Die préhistorischen Wandmalereien von Altamira wurden um 1900 zum Synonym fiir den
absoluten Anfang menschlicher Kunst im Paldolithikum, siehe hierzu Ulrich Pfisterer: Alta-
mira — oder: Die Anfange von Kunst und Kunstwissenschaft. In: Vortrdge aus dem Warburg
Haus 10(2007), 5.15-80; hier S.17. Die Hohlen von Altamira waren den Menschen der Gegend
lange bekannt, doch erst als der Besitzer Don Marcelino Sanz de Sautuola im November 1879
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Hohlenmalereien waren lange bekannt?, jedoch brachte man sie nicht in einen
Zusammenhang mit der Vorgeschichte des Menschen, da die Vorstellung von
einer »Vorgeschichte« des Menschen jenseits der Erzahlung der Genesis nicht
existierte. Bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts hatten Naturforscher auf so
verschiedenen Wissensgebieten wie der Fossilienkunde, der Paldontologie
sowie der Geologie die Vorstellung von der Erschaffung der Welt® und des Men-

die Wandmalereien durch einen Zufall »entdeckte« und verstand, was er vor sich sah, wurde
diesem Ort grofiere Beachtung geschenkt. Sautuola pflegte seit langem eine Leidenschaft fiir
die Erforschung der Vor- und Frithgeschichte des Menschen und hatte schon vor der Ent-
deckung der Malereien schrittweise mit der Erkundung der Hohle begonnen. 1878 hatte er
auf der Pariser Weltausstellung prihistorische Funde studiert und mit dem beriihmten
franzésischen Archaologen und Prahistoriker Edouard Piette iiber seine Grabungsmetho-
den als auch seine Funde diskutiert, die sich bis dahin auf prahistorische Artefakte be-
schriankt hatten. Bereits kurz nach seiner Entdeckung publizierte Sautuola ein Pamphlet
iiber die Malereien von Altamira mit dem Titel Breves apuntes sobre algunos objetos prehistori-
cos de la provincia de Santander. In den Folgejahren stellte er zusammen mit mit dem spani-
schen Paldontologen Juan Vilanova Piera seinen Fund auf Kongressen in ganz Europa vor.
Viele Forscher zweifelten allerdings die Echtheit der Malereien an, da sie sich nicht vorstel-
len konnten, dass Menschen der Vorzeit zu einer solch kiinstlerischen Hochstleistung fahig
waren. Allen voran hielt der bekannte franzosische Prihistoriker Emile Cartailhac Altamira
fiir eine Félschung und fithrte im Bunde mit dem Altsteinzeitforscher Gabriel de Mortillet
eine hédssliche Kampagne gegen Sautuola. Als kurz vor der Jahrhundertwende weitere
Hoéhlenmalereien in der Dordogne und ostlich von Bordeaux sowie in der Ndhe von Les
Eyzies gefunden wurden, dnderte sich die Haltung der Forscher im Hinblick auf das Alter
und die Echtheit der préahistorischen Malereien. Erst zwei Jahrzehnte nach der Entdeckung
von Altamira, lange nach dem Tod von Sautuola, bekannte sich Emile Cartailhac zu seiner
Fehleinschatzung in seiner Schrift: Les cavernes ornées de dessins. La grotte d’Altamira,
Espagne. >Mea culpa d'un sceptique«. In: L’ Anthropologie 13.1 (1902), S. 348-354. Zusam-
men mit seinem Assistenten Henri Breuil erforschte Cartailhac zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts alle damals bekannten préahistorischen Hohlenmalereien und griindete das Institut de
paléontologie humaine in Paris. Zu Altamira publizierte er den Prachtband: Emile Cartail-
hac, Henri Breuil: La Caverne d’Altamira a Santillane pres Santander (Espagne), Monaco
1906, sowie Dies.: Peintures et gravures murales des cavernes paléolithiques. La Caverne
d’Altamira a Santillane pres Santander, Planches et figures par ’abbé H. Breuil, Monaco
1906.

2 Siehe hierzu: Gregory Curtis: The Cave Painters. Probing the Mysteries of the World's First
Artists, New York 2006, S. 47.

3 Die Frage nach dem Alter der Welt war im Rahmen des christlichen Weltbildes noch weit
bis in das 19. Jahrhundert hinein durch den Schépfungsbericht der Genesis bis auf den Tag
und die Stunde genau zu beantworten. Es existierten zwar zahlreiche chronologische Sy-
steme, die {iberaus weit von einander abweichende Datierungen des Weltbeginns aufwie-
sen, den konsensfahigen Rahmen dieser Systeme gab jedoch stets die Heilige Schrift vor.
Um den Zeitpunkt der Schépfung der Erde zu rekonstruieren, summierten die Gelehrten
die Lebensdaten der Patriarchen vor Christi Geburt und errechneten auf diese Weise das
Alter der Welt. Das Werk des irischen Bischofs James Ussher, Annales Veteris Testamenti, a
prima mundi origine deducti: una cum rerum Asiaticarum et Aegyptiacarum chronico,
London 1650, galt lange als die mafigebliche Vorgabe fiir die Bestimmung des Moments
der Weltschopfung, die er auf das Jahr 4004 v. Chr. datierte. Siehe ausfiihrlich hierzu das
Kapitel Das Alter der Welt in Stephan Cartier: Licht ins Dunkel des Anfangs. Studie zur
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schen* in wenigen Tagen durch einen Schopfergott um das Jahr 4004 v. Chr. wi-
derlegt, hatten diese doch unumstofiliche Beweise fiir die Entstehung der Welt
in einem weit grofieren Zeithorizont zusammengetragen.® Im Hinblick auf die
Genese des pflanzlichen und tierischen Lebens ging man ebenso zuneh-
mend von einer langsamen und kontinuierlichen Entwicklung aus. Wie der Ur-
sprung des Menschen in dieses Szenario jedoch einzupassen war, blieb lange
umstritten.® Uber das gesamte 19. Jahrhundert hinweg bestand wenig Einigkeit
iiber die Vorstellung vom Ursprung des Menschen, da man bis in die Mitte des
Jahrhunderts hinein keine fossilen Menschenknochen gefunden hatte.” In dem
Mafe, in dem die Entdeckung der Geschichtlichkeit des menschlichen Lebens
die Suche nach seinen Anfingen beférderte, begannen sich sowohl naturwis-

Rezeption der Prihistorik in der deutschen Welt- und Kulturgeschichtsschreibung des 19.
Jahrhunderts, Diss. Bochum 1999, Herdecke 2000, S. 22-29.

4 Selbst wenn die Welt vor sehr langer Zeit entstanden war, so musste dies nicht zwangslaufig
auch fiir den Menschen gelten, womit die Vorstellung vom Alter der Menschheit, wie sie
der Schopfungsbericht vorgab, nach wie vor intakt blieb. Mit dem Bericht der Genesis lag
der Horizont der Vergangenheit ungleich ndher und bot schlicht nicht genug Zeit fiir eine
evolutiondre Deutung der Entwicklung des Menschen. Waren im christlichen Geschichts-
bild Kunst und Technik dem Menschen von Gott gegebene Fahigkeiten, so veranderte sich
dieses Bild hin zu der Vorstellung, dass diese Fahigkeiten im Laufe der Entstehung der Zi-
vilisation vom Menschen selbst errungen worden waren. Die Entwicklung der menschli-
chen Zivilisation wurde schliefllich als ein historischer Prozess begriffen, der nicht durch
gottliche, sondern durch menschliche Aktivitdt gestaltet wurde. In diesem linearen Fort-
schrittsmodell hatte die Entwicklung der menschlichen Zivilisation mit dem modernen
Europa ihren Hoheunkt erreicht. Andere Volker der Erde hatten sich ebenfalls entwickelt,
allerdings langsamer. Grundsatzlich stand jedoch jeder Zivilisation, selbst wenn sie sich
auf der untersten Stufe der Leiter befand, der Weg frei, sich bis auf die Stufe der hochsten
Zivilisation zu entwickeln. Siehe hierzu: Peter J. Bowler: Changing Concepts of »Early Manc.
In: Bernhard Kleeberg et al. (Hg.): Urmensch und Wissenschaften. Eine Bestandsaufnahme,
Darmstadt 2005, S. 47-58; hier S. 48.

5 Lange bevor naturkundliche Beobachtungen von Geologen und Paldontologen das festge-
fiigte Gebdude der christlichen Geschichtsauffassung ins Wanken brachten, artikulierten
Anhénger der sogenannten Prae-Adamiten-Theorie ihre Zweifel an der Stimmigkeit des
christlichen Weltbildes im Hinblick auf das Alter der Welt und des Menschen. Der Gelehrte
Isaac La Peyrere fasste 1641 in seiner Schrift Prae-Adamitae, Amsterdam 1655, all jene Unge-
reimtheiten und Widerspriiche des Berichts der Genesis beziiglich des Alters der Welt und
der Menschheit zusammen. Durch das Heranziehen vorchristlicher Geschichtsvorstellungen
versuchte er zu belegen, dass Menschen schon lange vor dem Stammvater Adam gelebt ha-
ben miissen, da beispielsweise die chinesische und mexikanische Geschichte viel élter
seien als der biblische Schépfungsbericht. Obwohl seine Schrift bald nach ihrem Erscheinen
verboten wurde, erschienen zahlreiche Ausgaben und Ubersetzungen wie zum Beispiel
Man before Adam, London 1656. Siehe hierzu Richard H. Popkin: The Pre-Adamite Theory
in the Renaissance. In: Philosophy and Humanism. Renaissance Essays in the Honour of Paul
Otto Kristeller, hg. von Edward P. Mahoney, Leiden 1976, S. 49-65. Ders.: La Peyrere (1596—
1676). His life, work and influence, Leiden u. a. 1987.

6 Siehe Cartier 1999 (wie Anm. 3), S. 94.

7 Siehe hierzu: John Reader: Missing Links. The Hunt for Earliest Man, Boston 1981. Roger
Lewin: Bones of Contention. Controversies in the Search for Human Origins, New York 1987.
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senschaftlich als auch geisteswissenschaftlich orientierte Facher an den Debat-
ten iiber die Anfiange der Kunst zu beteiligen. Mit dem Aufkommen biologi-
scher Ideen von Evolution® musste zudem im Grundsatz geklart werden, ob es
sich bei den frithen Kunstdufierungen des Menschen um ein biologisches oder
um ein kulturelles Phanomen handelte, wurde der Fortschrittsgedanke doch
immer weiter ausgedehnt und die Entwicklung der menschlichen Zivilisation
nur mehr als ein letzter Schritt in einer ganzen Abfolge von Entwicklungs-
schritten verstanden, die im Tierreich ihren Anfang nahm und mit den ersten
Menschen ihren vorldufigen Hohe- beziehungsweise Endpunkt erreichte.

Im ausgehenden 19. Jahrhundert schloss die Suche nach dem Ursprung der
Bilder und den Anfangen der Kunst zunehmend auch die Auseinandersetzung
mit Bildern und Objekten fremder Kulturen ein.? Dies fiihrte unter anderem zur
Konstruktion von ethnografischen Parallelen zwischen prahistorischen Kunst-
duflerungen und der »primitiven« Kunst noch existierender Naturvélker.'”»Pri-
mitive« Naturvolker, die auf einer niedrigeren Zivilisationsstufe eingeordnet
wurden, wurden als Vertreter einer &lteren historischen Schicht begriffen, die
Aufschluss geben sollte iiber die Anfange der Kunst der europaischen Kultur-
volker, als diese noch in einem geschichtlich weit zurtickliegenden »primitiven«
Zivilisationszustand verharrten.

Der Vergleich von Artefakten aller Kulturen aller Zeiten hatte eine betracht-
liche Erweiterung sowohl des zeitlichen als auch des geografischen Horizonts
der Kunstgeschichtsschreibung zur Folge. Das Analysieren und Vergleichen un-
terschiedlichster Relikte und Artefakte der menschlichen Kultur sollte nicht nur
Riickschliisse auf die Anfidnge der Kunst ermdglichen, sondern zugleich deren
iibergeordnete Prinzipien offenlegen. Die Zusammenschau verschiedenster Arte-
fakte von geografisch als auch zeitlich weit entfernten Kulturen sollte der Suche
nach universalen Formprinzipien dienen und letztlich zur Auffindung der grund-
legenden »Gesetze« der Kunst fithren. Moglich wurde dieser universale Be-
zugsrahmen fiir die Annahme der Vergleichbarkeit aller menschlichen Kunst-
duflerungen unter anderem durch die Vorstellung von einem gemeinsamen Ur-
sprung aller Menschen und einer universell verstandenen Menschheitskonzep-
tion, die auf der Annahme einer »psychischen Einheit« aller Menschen basierte."

8 Im 19. Jahrhundert existierte eine Vielzahl biologischer Evolutionsmodellvorstellungen, die
sich in erheblichem Mafie von der Theorie Charles Darwins unterschieden, und dies sowohl
im Hinblick auf die von ihm in Anspruch genommenen Evolutionsmechanismen als auch in
Bezug auf seine Annahme tiber den Verlauf der Evolution. Siehe Eve-Marie Engels: Biolo-
gische Ideen von Evolution im 19. Jahrhundert und ihre Leitfunktionen. In: Dies. (Hg.): Die
Rezeption von Evolutionstheorien im 19. Jahrhundert, Frankfurt am Main 1995, S. 13-66;
hier S. 13.

9 Siehe hierzu auch den Beitrag von Priyanka Basu »Die >Anfédnge« der Kunst und die Kunst
der Naturvoélker: Kunstwissenschaft um 1900« in diesem Band.

10 Siehe Pfisterer 2007 (wie Anm. 1), S. 29.

11 Die Vorstellung von einer »psychischen Einheit« aller Menschen beschreibt der deutsche
Philosoph Theodor Waitz im ersten Band seines sechsbdndigen Werkes Anthropologie der
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2. Der Vergleich der »Kunst aller Zeiten und Volker«

Einen der umfassendsten Versuche, unterschiedlichste Bilder und Artefakte von
geografisch als auch zeitlich weit entfernten Kulturen zu vergleichen und damit
universal giiltige »Gesetze« der Kunst zu finden, legte der deutsche Philosoph
und Ethnologe Ernst Grosse'? kurz vor der Jahrhundertwende vor. In seinem
Artikel Ethnologie und Aesthetik von 1891 spricht sich Grosse fiir die Einfiihrung-
der ethnologisch vergleichenden Methode zur Erforschung der »Gesetze« der
Kunst aus und fordert insbesondere von den Vertretern der Asthetik und der
Kunstwissenschaft, sich den Methoden und der umfassenden Materialbasis,
welche die Ethnologie wahrend des gesamten 19. Jahrhunderts zusammenge-
tragen habe, zu 6ffnen.”® Die in seinen Augen bereits erfolgte Offnung vieler
anderer geisteswissenschaftlicher Disziplinen verleitet Grosse dazu, von einer
»Neubegriindung der Geisteswissenschaften« durch die Ethnologie zu spre-
chen." Mit der vergleichenden Methode der Ethnologie verbindet Grosse vor
allem die Moglichkeit eines interkulturellen Vergleichs von »Volkern« bezieh-
ungsweise »Nationen« iiber Raum- und Zeitgrenzen hinweg sowie die Untersu-
chung édsthetischer Phdnomene im Zusammenhang mit den sie bestimmenden
okologischen, 6konomischen und soziokulturellen Faktoren.

Um seinen Worten Gewicht zu verleihen, fiihrt Grosse zu Beginn seiner Aus-
fithrungen eine Reihe von Forschern auf, die diesen methodischen Weg zuvor
beschritten haben, wie der franzdsische Gelehrte Jean-Baptiste Dubos, der zu
Beginn des 18. Jahrhunderts mit seinem zweibandigen Werk Réflexions critiques
sur la poésie et ln peinture, Paris 1719, die ethnologische vergleichende Methode
in die Asthetik eingefiihrt hatte. Aufgegriffen wurde diese spiter von dem
franzosischen Philosoph und Kunsthistoriker Hippolyte Taine, der mit seiner
Publikation Philosophie de I'art, Paris 1865, das Gesetz der Kunst formulierte'®,
nach dem jedes Kunstwerk bestimmt wird durch die Gesamtheit der es um-
gebenden Kultur, das heifit durch seinen Kontext: »L'ceuvre d’art est déterminée

Naturvolker, Leipzig 1859. Diese wird spéater vom deutschen Mediziner und Ethnologen
Adolf Bastian aufgegriffen und weitergefiihrt, siehe hierzu: Christian Mehr: Kultur als Na-
turgeschichte. Opposition oder Komplementaritét zur politischen Geschichtsschreibung
1850-1890? Berlin 2010, S. 105-123.

12 Ernst Grosse (1862-1927) wurde nach der Promotion in Philosophie an der Universitat
Halle im Jahr 1887 und seiner Habilitation an der Albert-Ludwigs-Universitat Freiburg im
Jahr 1889 Privatdozent fiir Volkerkunde in Freiburg. Im gleichen Jahr wurde er zudem zum
Kurator der Freiburger Stadtischen Kunstsammlungen ernannt und blieb dort bis 1902 tatig.

13 Ernst Grosse: Ethnologie und Aesthetik. In: Vierteljahrschrift fiir wissenschaftliche Philo-
sophie 15 (1891), S. 392-417. Siehe zur Auseinandersetzung mit Grosses Aufsatz jiingst
Wilfried van Damme: Ernst Grosse and the >Ethnological Method« in Art Theory. In: Philo-
sophy and Literature 34.2 (2010), S. 302-312.

14 Grosse 1891 (wie Anm. 13), S. 392.

15 Hippolyte Taine: Philosophie de I'art. Legons professées a I'Ecole des beaux-arts, Paris u. a.
1865.
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par un ensemble qui est I'état général de 1’esprit et des murs environnantes.«'¢
Schon Taine habe darauf verwiesen, »dass die Gesetze, welche die kiinstlerische
Production beherrschen, nur dadurch entdeckt werden konnen, dass man die
Kunst und die Cultur verschiedener Zeiten und Voélker unter einander ver-
gleicht«". Grosse fiihrt den deutschen Philosophen Johann Gottfried Herder an,
der mit der Beschreibung der Naturvolker in seinen Briefen zur Beforderung der
Humanitit, Riga 1793, dem eurozentristischen Uberlegenheitsgefiihl des eigenen
Kulturkreises einen Spiegel vorhielt, dessen ethnologische Bestrebungen letztlich
jedoch »der Alleinherrschaft des griechischen Kunstideals«'® erlagen. Nach einer
in Grosses Augen beklagenswerten verengten Blickfithrung auf die Kunst der
Antike etwa durch Johann Joachim Winckelmann und Johann Wolfgang Goethe
sowie deren Ignoranz von Auflerungen iiber auBereuropaische Vélker durch
Autoren wie Herder waren es fiir Grosse letztlich allein die Naturwissen-
schaften, die der Asthetik und der Kunstwissenschaft zu neuen Impulsen ver-
halfen." Bereits Taine habe, »vollig auf dem Boden der modernen naturwissen-
schaftlichen Anschauungen« stehend, »zuerst das Gesetz der natiirlichen
Zuchtwabhl fiir die Erklarung der Kunstgeschichte angewendet«*. Damit spielt
Grosse auf die Rezeption von Charles Darwins Evolutionstheorie durch Taine
an, die eine natiirliche Selektion als Grundmechanismus des Evolutionspro-
zesses postuliert, eines Prozesses, der iiber erdgeschichtlich lange Zeitraume
zur Entstehung neuer Arten fiihrt.?!

16 Zitiert nach Grosse 1891 (wie Anm. 13), S. 393. In seinen Ausfiihrungen von 1894 benennt
Grosse Taine zwar als wichtigen Vertreter des Versuchs, die Fundamente einer Soziologie
der Kunst zu legen, kritisiert ihn jedoch auch auf das Schérfste. Die Begrifflichkeiten, mit
welchen Taine operiere, seien hochst fragwiirdige Fabrikate, zudem kénne man dem Autor
nicht folgen in der Annahme, dass der einheitliche Charakter einer nationalen Kunst zu-
ndchst auf dem einheitlichen Rassecharakter einer Nation beruhe. Einen einheitlichen
»Rassecharakter«, dessen Existenz Taine fiir selbstverstandlich annimmt, kann Grosse weder
bei den Kultur- noch den Naturvélkern finden. Ebenso haltlos erscheinen Grosse Taines
Vorstellungen iiber das Klima und dessen Einfliisse auf den Charakter des Kiinstlers, da der
Ausdruck >Klima«< von Taine nicht einmal weiter spezifiziert wird, Ernst Grosse: Die An-
fange der Kunst, Freiburg i. Br. u. a. 1894, S. 14.

17 Grosse 1891 (wie Anm. 13), S. 393.

18 Ebd., S. 396.

19 Ebd., S.396. Grosse bezieht sich hier vor allem auf Gustav Fechner: Vorschule der Asthetik,
Leipzig 1876, und Hermann von Helmholtz: Die Lehre von den Tonempfindungen als physio-
logische Grundlage fiir die Theorie der Musik, Braunschweig 1863.

20 Ebd., S. 397. In Die Anfinge der Kunst von 1894 wendet sich Grosse gegen die Annahme
von Taine, die ganze Entwicklung der Kunst durch den Prozess der natiirlichen Zuchtwahl
erkldren zu konnen, da sich grofie Kunst nicht am herrschenden Geschmack orientiere,
sondern sich oftmals in Widerstreit mit diesem befindet, siehe S. 16.

21 Als Charles Darwin sein epochales Werk On the Origin of Species by Means of Natural Se-
lection, or the Preservation of Favoured Races in the Struggle for Life im Jahre 1859 in London
publizierte, stellte er damit eine belastbare Theorie iiber die Ursachen der biologischen
Vielfalt des Lebens auf der Erde in Form seiner fiinf Theorien vor: 1. die Veranderlichkeit
der Arten (die grundlegende Evolutionstheorie), 2. die Abstammung aller Lebewesen von
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Um zu Aussagen tiiber asthetische Prinzipien mit absoluter Giiltigkeit zu
gelangen, schlagt Grosse vor, den »Weg von unten«* zu gehen, denn es »sind
vielmehr die dsthetischen Erzeugnisse derjenigen Volker, welche auf einer nie-
deren Culturstufe stehen geblieben sind, es sind die primitiven Kunstwerke der
>Wilden¢, deren Studium dem Asthetiker die fruchtbarste Ausbeute ver-
spricht«®. Fiir Grosse sind die Fragen der Asthetik selbst bei den »niedrigsten«
Naturvolkern in einem solchen Mafie komplex strukturiert, dass diese kaum be-
antwortet werden konnen. Dennoch scheint ihm die Erforschung der Anfange
der Kunst bei den Naturvolkern methodisch immer noch besser handhabbar
und der wissenschaftlichen Analyse weitaus besser zuganglich zu sein, als dies
bei hochkomplexen »Culturvolkern« der Fall ist: »Wenn es iiberhaupt moglich
ist, eine tiefere und genauere Einsicht in die Beziehungen zu gewinnen, welche
zwischen den Natur- und Culturbedingungen auf der einen Seite und den kunst-
historischen Phanomenen auf der anderen Seite bestehen, so ist es nur moglich
durch die Untersuchung jenes reicheren und zugleich einfacheren Materials,
welches uns die Kunde von den primitiven Volkerschaften bietet.«*

Die Notwendigkeit der vergleichenden Methode der Ethnologie sieht Grosse
insbesondere im Hinblick auf die Erforschung der Entwicklungsgeschichte der
Kunst gegeben, da die historische Methode das »Problem der Anfdange der kiin-
stlerischen Tatigkeit«® nicht 16sen konne. Theorien tiber die Anfinge der Kunst,
die ihre Ausgangsbasis beispielsweise in der Erforschung der altdgyptischen
Architektur nehmen, weist Grosse entschieden zuriick, da die Anfinge der
Geschichte der Kunst nicht identisch seien mit den Anfidngen der Kunst iiber-
haupt.*® Die Kunstwissenschaft habe bislang nur in einen sehr kleinen Aus-

gemeinsamen Vorfahren (Evolution durch Verzweigung), 3. der allméahliche Ablauf der
Evolution (keine Spriinge, keine Diskontinuitéten), 4. die Vermehrung der Arten (Entsteh-
ung biologischer Vielfalt) und 5. die nattirliche Selektion.

22 Grosse 1891 (wie Anm. 13), S. 399. Mit diesem Ausdruck spielt Grosse auf Gustav Fechners
experimentelle Asthetik an, insbesondere auf dessen Schrift Vorschule der Asthetik. Fech-
ner verfolgt darin einen empirischen Ansatz, der induktiv von Einzelphdnomenen auf das
Allgemeine schliefit (>von unten¢), statt deduktiv vom Allgemeinen auf das Besondere
(>von oben¢) zu kommen. Grosse selbst spricht sich dafiir aus, dass die Wissenschalft stets
vom Einfachen zum Komplexen voranschreiten muss.

23 Ebd., S. 402.

24 Ebd., S. 409.

25 Ebd., S. 413. Grosses Methodendiskussion ist sicherlich auch im Licht des Ausdifferenzie-
rungs- und Institutionalisierungsprozesses der verschiedenen geisteswissenschaftlichen
Disziplinen um 1900 zu betrachten. So greift Moritz Hoernes in seinem Werk Urgeschichte
der bildenden Kunst in Europa von den Anfingen bis um 500 vor Christi, Wien 1898, Grosses
Ablehnung der historischen Methode auf und fiihrt zahlreiche Gegenargumente hierzu an,
siehe S. 1-16.

26 Grosse nimmt hier offensichtlich Bezug auf die sogenannten Handbiicher der Kunstge-
schichte, wie sie von Franz Theodor Kugler, Karl Schnaase, Anton Springer und anderen
ab der Mitte des 19. Jahrhunderts vorgelegt wurden. In seinem Handbuch der Kunstgeschichte,
Stuttgart 1842, geht Kugler in dem Kapitel Die Denkmiler des nordeuropdischen Alterthums,
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schnitt der Kunst Einblicke, da der grofste Teil der »culturellen Entwicklungs-
bahn« der Kunst nach wie vor im Dunklen der Vorgeschichte verborgen sei”” In
Grosses Augen ist eine Kultur, die in der Lage war, mithilfe hochst arbeitsteiliger
Prozesse solch grofle Monumente wie die Pyramiden zu errichten, bereits viel
zu weit fortgeschritten in ihrer Entwicklung und damit viel zu weit entfernt von
einem wie auch immer vorgestellten Ursprung der Kunst.?® Allein die Kunst der
Naturvolker kénne zum Ursprung zuriickfithren und die Kunst der Urzeit
wieder lebendig und greifbar vor Augen fiihren. Fiir Grosse verkorpert die
Kunst der Naturvolker lebendige Gegenwart einer lingst verlorenen Zeit, die
dank der Ausgrabungen von Naturforschern wie dem franzosischen Amateur-
archdologen Jacques Boucher de Perthes wieder ans Tageslicht gebracht wurde.
So konnen die Zeugnisse des Menschen der Urzeit heute — so Grosse — mit der
Kunst der Naturvolker verglichen werden und Riickschliisse auf die Entsteh-
ung des menschlichen Kunsttriebes zulassen. Boucher de Perthes wird von
Grosse sicherlich zu Recht angefiihrt, war der Franzose doch einer der ersten
Forscher, der dem Menschen ein hohes Alter zusprach und mit seiner Schrift De
la création von 1836 eine veritable Theorie {iber den Ursprung und den Fort-
schritt des Lebens vorlegte.” Fiir ihn war es nur eine Frage der Zeit, bis die
entsprechenden fossilen Funde die Existenz des Urmenschen belegen wiirden.*
Spater stiefs Boucher de Perthes bei Ausgrabungen in geologischen Schichten,

als Zeugnisse fiir die ersten Entwickelungsmomente der Kunst auch der Frage nach den Anfén-
gen der Kunst nach, thematisiert die Kunst der Naturvélker allerdings noch nicht, S. 5: »In-
dem wir aber in der allgemeinen Geschichte keineswegs ein gleichmassiges Fortschreiten
der Cultur wahrnehmen, indem wir stets neben Volkern, die bereits auf einer hohern Stufe
stehen, auch solche erblicken, die sich von niedrigeren, ja von den untersten Stufen noch
nicht erhoben haben; so wird es auch fiir unsern Zweck gleichgiiltig sein, welchem Jahr-
tausend der Geschichte diejenigen Denkmaler angehoren, an denen wir die ersten Ent-
wickelungsverhiltnisse der Kunst wahrnehmen.« Zu den Handbiichern von Kugler und
Schnaase siehe jiingst wieder: Henrik Karge: Franz Kugler und Karl Schnaase — zwei Pro-
jekte zur Etablierung der »Allgemeinen Kunstgeschichte«. In: Michel Espagne et al. (Hg.):
Franz Theodor Kugler. Deutscher Kunsthistoriker und Berliner Dichter, Berlin 2010, 5.83-104.

27 Grosse 1891 (wie Anm. 13), S. 413.

28 Dieses Argument von Grosse findet sich bereits bei Anton Springer, der sein Handbuch
der Kunstgeschichte, Stuttgart 1855, mit dem Kapitel Die Anfinge der Kunst beginnen
lasst, S. 2: »Gleich die erste Frage nach den Anfingen der Kunstthétigkeit, nach dem histo-
rischen Ursprunge der Kunst, ldsst keine vollkommen gentigende Antwort zu. Es ldsst sich
sich nicht der Zeitpunkt, auch nicht das Volk angeben, welches zuerst seiner Phantasie ei-
nen dusseren Ausdruck verlieh, Kunstwerke schuf. Jene Kunstthatigkeit, welche wir als den
Anfang unserer Kunst zu betrachten gewohnt sind, d.h. in welcher die antike und weiter die
mittelalterliche Kunst wurzeln, wie etwa die assyrische oder die dgyptische, setzt selbst
wieder eine ldngere Kunstiibung voraus, und ist keineswegs der absolute Anfang der Kunst.
[...] Der Ursprung und die erste Entwicklung der Kunst ist bei allen Volkern die gleiche.«

29 Siehe Jacques Boucher de Perthes: De la création. Essai sur 1'origine et la progression des
étres, Abbeville 1838-41.

30 Ab den 1830er Jahren lief3 Jacques Boucher de Perthes im Sommetal graben und entdeckte
prahistorische Steinwerkzeuge, die in der gleichen Erdschicht zu finden waren wie die Fos-
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die ein beachtliches Alter aufwiesen, sowohl auf Fossilien als auch auf von Men-
schenhand geschaffene Steinwerkzeuge, die er als Spuren des Menschen der
Vorzeit identifizieren konnte.*

Grosses These, dass aufgrund der »engsten Abhédngigkeit der kiinstlerischen
Tétigkeit von den iibrigen Lebensthatigkeiten«® die Anfdange der Kunst in allen
Kulturen stets dieselben seien, fiihrt ihn am Ende seines Artikels dazu, die
Kunstwissenschaft aufzufordern, die Anfinge der Kunstentwicklung aus den
gegenwartigen Tatsachen der Ethnologie methodisch und systematisch zu re-
konstruieren, und drdngt zugleich zur Eile, da »die Kunst der culturdrmeren
Volker in einem raschen und unaufhaltsamen Verfall begriffen ist«*.

3. Der Ursprung der Bilder und Die Anfinge der Kunst

Drei Jahre nach dem Erscheinen seines Artikels Ethnologie und Aesthetik pub-
liziert Ernst Grosse 1894 eine weitere umfassende Studie iiber Die Anfinge der
Kunst, in der er einige der zuvor formulierten Thesen weiter ausfiihrt.** Grosse
eroffnet seine Schrift mit einer umfassenden Methodendiskussion und einer
scharfen Kritik an der Ausgrenzung auflereuropdischer Kulturen aus dem Ge-
genstandsbereich der Kunstwissenschaft.*® Im Kapitel Das Ziel der Kunstwissen-
schaft kritisiert er »was man gegenwartig gern als Kunstwissenschaft bezeich-

silien ldngst ausgestorbener Tiere. Seine Funde schrieb er Menschen zu, die vor der Sintflut

gelebt hatten, orientierte er sich doch nach wie vor am Cuvier’schen Katastrophenszena-

rio. Im Jahr 1849 erschien schlieSlich seine Schrift Antiquités celtiques et antédiluviennes,

Paris 1847, die seine Forschungen umfassend dokumentierte.

Die Fachwelt, insbesondere die franzdsischen Forscher, hielt seine Funde fiir Falschungen,

zollte seinen Thesen keine Anerkennung und ignorierte seine Arbeit tiber Jahrzehnte. Erst

als sich der englische Geologe Charles Lyell und eine ganze Reihe seiner Kollegen der

Theorie von Boucher de Perthes anschlossen und der Menschheit ebenfalls ein hohes Alter

zusprachen, setzte in der Forschung ein Umdenken ein. Lyell hatte zusammen mit einigen

anderen englischen Kollegen 1858/59 die Ausgrabungen im Sommetal personlich in Au-
genschein genommen und sprach sich daraufhin fiir die Echtheit und das hohe Alter der

Steinwerkzeuge aus, die Boucher de Perthes iiber Jahrzehnte ausgegraben und gesammelt

hatte, siehe: Charles Lyell: The Geological Evidences of the Antiquity of Man, with Remarks

on Theories of the Origin of Species by Variation, London 1863.

32 Grosse 1891 (wie Anm. 13), S. 415.

33 Ebd.

34 Ernst Grosse: Die Anfiange der Kunst, Freiburg i. Br. u. a. 1894. Eine erste englische Ausga-
be von Die Anfinge der Kunst erscheint 1897 mit dem Titel The Beginnings of Art und er-
halt fiinf weitere Auflagen in den Jahren 1898, 1899, 1900, 1914 und 1928. Eine franzdsi-
sche Ausgabe wird 1902 mit dem Titel Les débuts de I'art publiziert.

35 Dies wird deutlich in seiner Aussage: »Die Kunstwissenschaft soll ihre Forschungen iiber
alle Vélker ausdehnen; vor Allem aber muss sie sich jener Gruppe zuwenden, die sie bis-
her am meisten vernachléssigt hat. An sich haben alle Formen der Kunst den gleichen An-
spruch auf ihr Interesse; indessen unter den gegebenen Bedingungen versprechen nicht
alle Formen dem Studium den gleichen Erfolg. Die Kunstwissenschaft ist gegenwaértig
noch nicht im Stande, das Problem in seiner schwierigsten Gestalt zu 16sen. Wenn wir je-

3

—_
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net«*. Das Fach beschreibt er als aus zwei Richtungen bestehend, der Kunst-
geschichte und der Kunstphilosophie, wobei er der Kunstphilosophie noch die
Kunstkritik zuordnet. Die Kunstphilosophie sei aufgrund ihres spekulativen
und subjektiven Charakters jedoch nur mehr von historischem Interesse, ins-
besondere die Kunstphilosophie Hegels und Herbarts.” Die Kunstgeschichte
habe zwar mit unermiidlichem Fleifs Berge von Tatsachen zusammengetragen,
allein »das Einzige, was diesem Wust von einzelnen kunsthistorischen That-
sachen Ordnung und Werth verleihen konnte, sind Gesetze, und Gesetze sind
das Einzige, was man nicht sucht«®. Fiir Grosse besteht die Hauptaufgabe der
Kunstwissenschaft der Zukunft daher darin, aufzuzeigen, dass zwischen be-
stimmten Formen der Kultur und der Kunst feste gesetzméfiige Beziehungen
bestehen, denn »die nachste Aufgabe der Wissenschaft ist nicht praktische Wirk-
samkeit, sondern theoretische Einsicht; und die ndchste Aufgabe der Kunst-
wissenschaft ist nicht die Anwendung sondern die Erkenntniss der Gesetze,
welche das Leben und die Entwicklung der Kunst beherrschen. Allein auch
dieses Ziel, dem die Kunstwissenschaft zustreben muss, ist nur ein Ideal, das sie
niemals ganz erreichen kann«¥.

In dem Kapitel Der Weg der Kunstwissenschaft fiihrt Grosse seine Methoden-
diskussion weiter fort und beginnt mit einer Absage an die Erforschung einzel-
ner Kiinstlerpersonlichkeiten, da die Zuordnung der Autorschaft von Kunst-
werken zu historisch konkret bestimmbaren Individuen nur fiir einen
verschwindend geringen Teil der gesamten Kunstproduktion gelten kann.*’ We-
der in der Antike noch bei den Naturvolkern der Gegenwart wiirden sich
einzelne Kiinstler als Produzenten identifizieren lassen, denn »wir sehen nur
die Masse der Volker, aus der sich keine einzelne Gestalt erkennbar hervorhebt.
In allen diesen Fallen, — und sie bilden die ungeheuere Mehrzahl - ist die Auf-
gabe der Kunstwissenschaft nur in ihrer zweiten, socialen Form losbar. Wenn es
unmoglich ist, den individuellen Charakter eines Kunstwerkes aus dem indivi-
duellen Charakter eines Kiinstlers zu erkldren, so kann es sich nur darum han-
deln, den Gesammtcharakter rdumlich und zeitlich ausgedehnter Kunstgrup-
pen auf den Charakter eines ganzen Volkes oder einer ganzen Zeit zuriickzu-
fiihren«*.

mals ein wissenschaftliches Verstandniss der Kunst der Kulturvolker erreichen sollen, so
missen wir zuvor in das Wesen und die Bedingungen der Kunst der Naturvolker einge-
drungen sein. Man muss das Einmaleins gelernt haben, bevor man die Probleme der hé-
heren Mathematik 16sen kann.« Grosse 1894 (wie Anm. 16), S. 20.

36 Grosse 1894 (wie Anm. 16), S. 2

37 Ebd., S. 3.

38 Ebd., S. 5.

39 Ebd.,S.7.

40 Ebd.,S. 9.

41 Ebd., S. 12.
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Wie er bereits in seinem Artikel von 1891 fordert, solle die Kunstwissenschaft
am Anfang aller Kunstentwicklung mit der Suche nach den natiirlichen und den
kulturellen Bedingungen der Kunst sowie deren Gesetze beginnen.*> Diese An-
fange sieht Grosse wissenschaftlich greifbar bei den »primitiven« Jagdvolkern
der Gegenwart, die von der Ethnologie bereits erforscht worden waren, denn
die Anfinge der Kunst wiirden sich dort finden, wo die Anfénge der Kultur
liegen.®

Ehe Grosse vom vierten bis zum zehnten Kapitel detailreich auf die Kunst,
die Kosmetik, die Ornamentik, die Bildnerei, den Tanz, die Poesie und die Mu-
sik unterschiedlichster »primitiver« Jagdvolker eingeht (Abb. 1-6), erortert er
im Kapitel Die primitiven Volker den Ausdruck »primitive Volker«: »Was sind
primitive Volker? — oder mit anderen Worten, welche Vélker besitzen die relativ
niedrigste und urspriinglichste Form der Kultur? — Wir stehen vor der Aufgabe,
die verschiedenen Kulturformen mit denen uns Geschichte und Vélkerkunde
bekannt machen, als hoher und niedriger entwickelte in eine Stufenfolge
einzuordnen. Es ist nicht tiberfliissig daran zu erinnern, dass es sich hier nicht
um die physische sondern um die kulturelle Eigenart der verschiedenen Men-
schengruppen handelt; denn man hat das Problem bekanntlich oft genug heil-
los verwirrt, indem man es vom anthropologischen Standpunkte aus zu 1sen
versuchte.«* Fiir wie hoch- oder fiir wie geringstehend eine Kultur erachtet

42 Ebd., S. 18.

43 Ebd., S. 31. Ethnografische Parallelen zwischen »primitiven« Vélkern der Gegenwart und
Menschen der Vorzeit, wie sie bei Grosse konstruiert werden, finden sich bereits in Ab-
handlungen von Autoren wie Daniel Wilson: Prehistoric Man. Researches in the Origin of
Civilization in the Old and the New World, Cambridge, London, 1862. John Lubbock: Pre-
historic Times as Illustrated by Ancient Remains, and the Manners and Customs of Modern
Savages, London u. a. 1865. Der deutsche Biologe Carus Sterne schreibt dazu: »Es finden
sich [...] zweierlei ziemlich gleichwerthige Gelegenheiten, die ersten AeuBerungen des
Kunsttriebes beim Menschen zu beobachten, namlich einerseits bei den heute noch auf
niederer Stufe verharrenden Naturvilkern und andererseits in den hinterlassenen Fuf-
stapfen des prahistorischen Menschen fast seit den &ltesten Zeiten seines Auftretens. Soweit
der Letztere Spuren kiinstlerischer Bethitigung zuriickgelassen hat, sind seine Leistungen
denen noch heute lebender uncivilisierter V6lker so dhnlich, dass beide sich gegenseitig er-
lautern.« Carus Sterne alias Ernst Krause: Natur und Kunst. Studien zur Entwicklungsge-
schichte der Kunst, Berlin 1891, S. 135.

44 Grosse 1894 (wie Anm. 16), S. 32. Siehe zur Entwicklung der Vorstellung »primitiver« Vélker
beziehungsweise Gesellschaften im ausgehenden 19. Jahrhundert: Adam Kuper: The In-
vention of Primitive Society, London u. a. 1991. Nach Kuper schufen Strémungen wie der
Evolutionismus und der Diffusionismus am Ende des 19. Jahrhunderts die Parameter und
die Konzeption fiir die »Primitive Gesellschaft«, die bis heute unverdndert seien. Der Evo-
lutionismus des 19. Jahrhunderts nahm an, dass die Menschheit verschiedene Entwick-
lungsstufen vom »Einfachen« zum »Komplexen« beziehungsweise »Fortschrittlichen«
durchlaufe. Diese Entwicklungsstufen seien bei allen Gesellschaften dieselben. Die westli-
che Kultur wurde auf die hichste Stufe gesetzt, die andere Gesellschaften erst noch errei-
chen miissten. Das geologische Schichtenmodell von Charles Lyell lieferte eine wichtige Vor-
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Abb. 1: Ernst Grosse:
AL it Die Anfange der Kunst,
Freiburg i. Br. und Leipzig
1894, S. 121.

“allerdings zeigen, dass die Karten der Australier in erster
Linie nicht als Ornamente, sondern als eine Art Schriftzeichen
anzusehen sind,

Die Ornamente, welche die Mincopie auf ihre Gerfithe mit
weisser, brauner und rother Erdfarbe malen oder mit einer

warfen Muschelscherbe ritzen, sehen den australischen zum
griissten Theile so dihnlich, dass man sich versucht fiihlt, sie auf
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Fig. 7. Orpamente der Mincopie (nach Max). a. mit weissem Thon anf

Bogen und Speiseplatten gemalt, b, auf Giirtel gomalt. o, mit Weiss anf

"Muscheln. d. und e. mit Weiss auf Fravengiirteln und Stirnbinden. f. mit

Gelb und Weiss anf Bogen, Ei n, Canoes und Rodern. g. aof Weiber-

giirteln eingeschnitten und mit Weiss anf Taktbretter gemalt, h. mit Weiss
und Braun auf Giirteln, Binden, Platten und Muscheln,

dieselbe Weise zu deuten, Indessen in diesem Falle entdeckt
man nirgends einen sicheren Anhalt, Wilhrend von den Austra-
liern wiederholt berichtet wird, dass sie ihre Motive der Natur
entnehmen, versichert Max ausdriicklich, dass die Mincopie
immer nur die althergebrachten Muster ohne irgend welche
Variation wiederholen. Diese Muster sind weder reich noch

wird, hat fiir Grosse zum einen mit der »grosseren oder geringeren Urspriing-
lichkeit eines Volkes«* zu tun und zum anderen mit dessen Wirtschaftsform, da
diese das Einzige sei, was objektiv festgestellt werden konne. Die Kulturform sei

aussetzung fiir das Stufenmodell des Evolutionismus. Mit diesem war es moglich, die
Funde urzeitlicher Steinwerkzeuge, wie sie Jacques Boucher de Perthes Ende der 1840er
Jahre Jahre gefunden hatte, zeitlich einzuordnen. Diese vergleichende Methode der Geolo-
gen wurde im ausgehenden 19. Jahrhundert fiir die Untersuchung von Kulturen tibernom-
men. Beobachtung gegenwartiger Phanomene sollten Riickschliisse auf lingst vergangene
Entwicklungsphasen der Menschheit ermdglichen. Der Diffusionismus, der sich als Reaktion
auf den Evolutionismus entwickelte, ging im 19. Jahrhundert primar davon aus, dass kul-
turelle Innovationen nur einmal erfunden beziehungsweise gemacht werden und sich in der
Folge zu anderen Kulturen ausbreiten, und somit Gleichheit auf Kulturkontakt zurtickge-
fiihrt werden kann. Grosse lehnte den Diffusionismus entschieden ab.
45 Grosse 1894 (wie Anm. 16), S. 33.
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Abb. 2: Ernst Grosse:

Die Anfange der Kunst, o

Freiburg i. Br. und R Tl

Leipzig 1894, S. 123. unmiglich ist, sie nicht zu erkennen. Hiufig giebt man dem

ganzen Geriithe die Form eines Thieres. Unsere Abbildung
zeigt einen kniichernen Pfeilstrecker, den der Schnitzer zu einem
Rennthiere ausgebildet hat und zwei Nadelbiichsen, von denen
die erste einen Fisch, die zweite eine Robbe darstellt; und in
jeder grisseren ethnographischen 8 1

g kann man ihnliche
Stiicke sehen. Neben diesen frei und naturalistisch behandelten
Figuren finden sich indessen anch Naturmotive, die in einer
conventionellen Form erstarrt sind. Wir weisen hier nur anf
ein Beispiel hin, — auf die kleinen concentrischen Kreise mit
scharf hervorgehobenem Mittelpunkte, die fast anf jedem hyper-
boriiischen Knochengeriithe erscheinen. In den meisten Fiillen

Fig. 9. Knicherne Gerdithe der Eskimos in Thierform (nach Jaconsex).
8. Pleilstrecker. b. und e. Nadelbiichsen.

bedenten sie ohne Zweifel Augen, in anderen wahrscheinlich
die Sonne oder den Mond; und in noch anderen endlich sind
sie, nach unserer Vermuthung, als ein Substitut fiir Perlen auf-
zufassen, die von den Hyperboriiern als Zierrath ebenso hoch
geschitzt werden wie von fast allen niederen Vilkern. In
dieser letzten Bedeutung freilich gehiiren jene Kreise nicht mehr
zn den Naturmotiven; sondern sie leiten uns zn der zweiten
Gattung der Ornamente hiniiber, welche in der Kunst der
Hyperboriier ebenso unverkennbar hervortritt als die erste.
Die Muster dieser zweiten Art unterscheiden sich sehr scharf
von denen, welche wir zuerst betrachtet haben. Nicht ein ein-
ziges Motiv weist auf ein natiirliches Vorbild hiny die parallelen

stets abhdngig von der »Productionsform eines Volkes«*. Die urspriinglichste
Wirtschaftsform finde sich in Formen des Nahrungserwerbs der Jagd und des
Pflanzensammelns. Der Ausdruck »primitives Volk« beschreibt bei Grosse nicht
eine normative Grofie, sondern ein relationales Verhaltnis eines Volkes zur Ndhe
eines wie auch immer vorstellbaren urspriinglichen Zustandes der Menschheit.
Fiir ihn stehen die Ureinwohner Australiens dem Ursprung der menschlichen

46 Ebd., S. 34 und 35: »Der Wirthschaftsbetrieb ist gleichsam das Lebenscentrum jeder Kul-
turform; er beeinflusst alle tibrigen Factoren der Kultur auf die tiefste und unwidersteh-
lichste Art, wahrend er selbst nicht sowohl durch kulturelle als durch natiirliche Factoren,
— durch geographische und meteorologische Verhiltnisse bestimmt wird. Man kénnte mit
einem gewissen Rechte die Productionsform das priméare Kulturphdnomen nennen, neben
dem alle anderen Zweige der Kultur nur als abgeleitet und secundér erscheinen; — freilich
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Abb. 3: Ernst Grosse:
— 188, — Die Anfange der Kunst,
z. B, die Marken aof den Rudern aus dem Kotzebue-Golf, Frelburg i. Br. und Lelpz1g
welche wir hier nach Cuoris abbilden, ,auf denen in verschie- 1894/ S. 132.

dener Farbe verschiedene Zeichen gemalt sind, an denen jedes
Individunm sein Eigenthum erkennt*. — Die Eigenthiimermarken
der Mincopie endlich haben mit ihren Ornamenten schlechter-
dings Nichts gemein. Jeder Jiger bezeichnet seine Pfeile und
Speere durch eine besondere Kniipfung der Schour, welche die
Spitze der Waffe mit dem Schafte verbindet.

Wir sind ohue Zweifel von einer griindlichen Kenntniss
der primitiven Eigenthiimermarken noch weit entfernt; allein
soweit unsere Kenntniss reicht, giebt sie uns das Recht, zu

i W— >

Fig, 16, Eigenthiimermarken. a. Australische Keule {nach LarTer und
OnristY), by 0., ., e, Alentische Ruoder (nach Cromis).

sagen, dass nur ein verhiiltnissmiissig kleiner Theil der primi-
tiven ,Ornamente dem Zwecke der individuellen Eigentbiums-
bezeichoung dient. Um so zahlreicher aber sind die socialen
Eigenthumsmarken, die Stammes- und Familienabzeichen, —

wenigstens unter den Ornamenten der Australier. — Schon
Corvixs erzihlt, d

jeder australische Stamm fiir die Deko-
‘ration seiner Werkzeuge und Waffen eine besondere Form
benutzte, an der man erkannte, in welches Gebiet die Gegen-
stiinde gehiirten; und Broven Ssyrn deutet wenigstens fiir
die Stimme am oberen Darling an, welcher Art diese Formen
waren. .Sie stellten auf ihren Schilden die Kobongs ilrer

Kultur am néchsten, gefolgt von den »Buschmannern« Afrikas sowie den »Eski-
mos« und den Bewohnern der Aleuten.* In sechs umfangreichen Kapiteln eror-
tert und vergleicht Grosse detailreich die Kulturen dieser Jagdstimme, die in
seinen Augen von einer ausserordentlichen Gleichférmigkeit gepragt sind.*®
Den zahlreichen und detailreichen Gegentiberstellungen unterschiedlichster
Artefakte stellt Grosse die Definition seines Kunstbegriffs voran, die allein auf
zweckfreiem Tun basiert: »Unter einer dsthetischen oder kiinstlerischen Tha-
tigkeit im Allgemeinen verstehen wir eine solche, die in ihrem Verlaufe oder in

nicht etwa in dem Sinne, als ob diese anderen Zweige aus dem Stamme der Production
entstanden wiren; sondern weil sie sich, obwohl sie selbststandig entstanden sind, stets
unter dem iiberméachtigen Drucke des herrschenden wirthschaftlichen Factors geformt
und entwickelt haben.«

47 Ebd., S. 43.

48 Ebd.
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Abb. 4: Ernst Grosse:

Die Anfdnge der .

Kunst, Freiburg i. Br. S T

und Leipzig 1894, Entdeckung hatten sich freilich die Vorstellungen iiber das Alter
S.157. des Menschengeschlechtes bedeutend erweitert; allein Niemand

hiitte den ,Urmenschen® solche kiinstlerische Leistungen zu-
getraut. Die Kunstwerke, die man hier sah, passten in der
That so wenig zu der Kultur der ,Urzeit¥, die man sich
vorgestellt hatte, dass man.den natiirlichen Wunsch empfand,
sich der

I len Entdeckungen dadurch zu entledigen, dass
man sie fiir Filschungen erkliirte!. Indessen die Filschung
musste bewiesen werden; und die Umstiinde, unter denen die

Funde gemacht waren, boten durchaus keinen Angriffspunkt 2.

Fig. 19, Grifl eines Dolches nus Rennthiergeweih (nach einem Abguss).

Man wiirde also die Kunstwerke der Rennthiermenschen wahr-
scheinlich zu den iibrigen ungelisten Rithseln der Prithistorie
auf die Seite gelegt haben, wenn man sich nicht erinnert hiitte,

1 Zwei Stiicke — die Zeichnungen eines Fuchses und eines Biiren —,
welehe im Kessler Loch bei Thayingen gefunden sein sollten, wurden
thatsiichlich als moderne Filschungen erkannt. Die Ausgrabungen bei
Thayingen wurden aber bekanntlich zu einer Zeit vorgenommen, als die
franziisischen Funde lingst die allgemeine Aufmerksambkeit auf sich ge-
zogen hatten,

* Die Funde sind in nenerer Zeit noch betriiehtlich vermehrt worden.
Auf der Weltausstellung von 1889 sah man in der anthropologischen
Abtheilung eine Reihe von Schnitzereien, welche in der Grotte du Mas
d'Azil ausgegraben waren. Einzelne Stiicke zeigten eine kiimstlorische
Vollendung, die selbst die beriihmte Rennthierfigur von Laugerie Basse
weit iibertral. Es bedurfie in der That der ausdriicklichen Versicherung,
dass die Funde unter der Aufsicht bewibrter Fachleute gemacht seien,
um den Zweifel an dem Alter dieser bewunderungswiirdigen Sculpturen
zu unterdriicken.

ihrem directen Ergebnisse einen unmittelbaren Gefiihlswerth — in der Kunst
handelt es sich meist um einen Lustwerth — besitzt. Die dsthetische Thétigkeit
wird daher nicht als Mittel fiir einen ausser ihr liegenden Zweck unternommen,
sondern sie ist Selbstzweck.«* Am Ende seiner 300 Seiten umfassenden Schrift
revidiert er jedoch die Ubertragung seines an der westlichen Kunst geschérften
Kunstbegriffs auf die »kiinstlerische Productionen der Primitiven«, gehen deren
Kunstaufserungen grofitenteils keineswegs aus rein dsthetischen Absichten her-
vor, sondern dienen stets einem praktischen Zweck.®

49 Ebd., S. 46.
50 Ebd., S. 292.
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_ Abb. 5: Ernst Grosse:
175 — Die Anfange der Kunst,
Freiburg i. Br. und
Leipzig 1894, S. 175.

anfiihrt, zeugt kaum von einer besonderen Kraft dieser Kiinstler-
phantasie, — ,eine nackte menschliche Figur mit rothem Zick-
gackstreifen um die Lenden und einem Ding wie ein zu-
sammengefalteter Regenschirm in der Hand auf einem Felsen
in Key-Poort, welche sich nicht wohl deuten lisst¥!, Tm
Allgemeinen stellt der Buschmann nur solche Dinge dar, die
er gesehen hat, und die ihn unmittelbar interessiven, Thiere

i

Fig. 26. Felszeicl n der Buschmii (nach Frrrscm).

und Menschen. Dass die Pflanzen vernachliissigt werden, kann
man bei einem so einseitigen Jigervolke nicht anders er-
warten, Dafiir ist die hiohere Fauna Siidafrikas in diesen
Darstellungen um so besser vertreten: — der Elephant, das
Rhinoceros, die Giraffe, das Eland, der Biiffel, die verschie-
denen Antilopenarten, der Strauss, die Hyiine, die Affen;
und neben den wilden auch die griisseren zahmen Thiere,

! Frirscs. 426,

Sowohl die Kunst der Naturvolker als auch »die hochsten Schopfungen der
Kunst« werden — so Grosse — nach denselben Gesetzen gebildet und beherrscht,
denn die »grossen dsthetischen Grundprincipien der Eurhythmie, der Symme-
trie, des Gegensatzes, der Steigerung, der Harmonie, werden von den Austra-
liern und den Eskimos bethitigt wie von den Athenern und den Florentinern«®'.
Grosse vermutet als tiefere Ursache fiir die Ubereinstimmung der Kunst der
Vorzeit, der Naturvolker sowie der Anfange der Kunst aller Volker und Zeiten
in ihren wesentlichen Motiven, Mitteln und Zielen nichts weniger als einen uni-
versell imaginierten Kunsttrieb wirken: »Dieser kiinstlerische Trieb, der im We-

51 Ebd., S. 293.
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nicht unbedentend hinter den Thierfiguren zuriick'. Diese
letzten aber sind bewunderungswiirdige Arbeiten. Die ver-
schiedenen Cetaceen, die Walrosse, Seehunde, Biiren, Hunde,
Fiichse, Fische und Vigel, kurz alle Thiere, die im Leben des
Hyperboriiers eine Rolle spielen, sind so scharf aufgefasst und
s0 charakteristisch nachgebildet, dass die Schuitzereien einem
Zoologen als Studienobjecte dienen kinnten, Wie gesagt,
bei den iibrigen Jigervilkern der Gegenwart findet man
nichts Aehnliches. Wenn man ebenbiirtige Werke primitiver
Seulptor sehen will, so muss man bis in die Rennthierzeit
zuriickgehen®. — Endlich migen hier auch die merkwiirdigen
Masken der Eskimos erwilut werden, obwohl dieselben kaum
fiir primitive Werke gelten konnen, Im Gegensatze zu jenen

Fig. 80. Knochenschnitzereien der Aléuten (nach Hioxpraxp).

Enochenschnitzereien sind die Masken kein Gemeinbesitz der
Eskimos, und noch weniger der Hyperboriier; sondern ilre
Verbreitung beschriinkt sich gegenwiirtig auf digjenigen Stimme,
welche die Halbinsel Alaska bewohnen. Es ist daher hiichst
wahrscheinlich, dass sowohl die Masken als die eigenthiimlichen
Tinze, bei denen sie getragen werden, kein urspriingliches
Eigenthum der Eskimos, sondern eine Entlehnung von den be-
nachbarten Indianern der Nordwestkiiste sind, welche das

' E= giebt indessen Ausoahmen. Das  Universititsmusenm fiir
Vilkerkunde in Freiburg besitzt z. B. den Gipsabguss eines von einem
Eskimo modellirten weiblichen Rumpfes, der fiir die Skizze eines euro-
pitischen Bildhavers gelten kinnte.

* Abbildungen von solchen Schnitzereien findet man bei Hioesrasn
824—54 und bei Boas, Plate VIIT u IX.

147

sentlichen mit dem Spieltriebe, d. h. mit dem Triebe zu einer dusserlich zweck-
losen, also dsthetischen Bethatigung der korperlichen und geistigen Vermogen
identisch ist, und der sich in seinen verschiedenen Formen mehr oder minder
mit dem Nachahmungstriebe combinirt, — ist ohne Zweifel ein allgemeines
Besitzthum der Menschheit, welches wahrscheinlich weit adlter ist als das Men-

schenthum selbst.«%?

Die Kunst wird nicht durch kulturelle Verhaltnisse hervorgebracht, sondern
ist immer schon Teil der Natur des Menschen beziehungsweise ein Effekt oder
Ergebnis der Evolution. Die Anfange der Kunst identifiziert Grosse schliefSlich

52 Ebd., S. 294.
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in den Praktiken des Nahrungserwerbs der Jagdstamme, die durch eine prézise
Naturbeobachtung und ein feines Zusammenspiel von Auge und Hand gepragt
seien und letztlich durch die klimatischen Verhiltnisse bestimmt wiirden:
»Beobachtungsgabe und Handfertigkeit sind die Erfordernisse fiir die primitive
naturalistische Bildnerei; und Beobachtungsgabe und Handfertigkeit sind
zugleich die beiden unentbehrlichsten Erfordernisse fiir das primitive Jagerle-
ben. Die primitive Bildnerei in ihrer Eigenart stellt sich uns also vollkommen
begreiflich als eine dsthetische Bethatigung von zwei Fahigkeiten dar, welche
der Kampf um das Dasein gerade in den primitiven Volkern entwickeln und
steigern musste.«* Fiir Grosse ist es schliefllich das Klima, das auf die Ausbil-
dung der Formen der Kunst und Kultur einwirkt, allerdings nicht, wie Taine
und Herder vermuten, im Sinne eines Einflusses auf den »Geist der Volker und
den Charakter der Kunst«, sondern allein auf die Produktionsverhiltnisse
beziehungsweise den Nahrungserwerb, von dem sich hoherstehende Kulturen
langst unabhingig gemacht hitten.* Abschlieend fithrt Grosse eine ganze
Reihe von positiven Effekten der Kunst auf die Entwicklung des Menschen als
biologisches und soziales Wesen an, wobei die »wichtigste und wohlthatigste«
in der »Befestigung und Erweiterung des socialen Zusammenhanges«®
bestiinde. Kunst dient demnach der Entwicklung und Erhaltung der menschli-
chen Art, sei kein »miissiges Spiel also, sondern eine unentbehrliche sociale
Function« und »eine der wirksamsten Waffen im Kampfe um das Dasein«*. Am
Ende sind es die vergleichbaren Produktionsverhéltnisse die Grosse als eine Art
Klammer dienen und ihn zu universalen Aussagen fiihren. Kunst ist fiir ihn ein
Phianomen, das in allen Kulturen auftritt und ihn nach den ubiquitidren Mustern
und den fundamentalen Gemeinsamkeiten der menschlichen Kultur unter der
Oberfléche der Vielfalt kiinstlerischer Auerungen suchen lagt.

4. Von den Anfangen der Kunst zu den World Art Studies

In den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts wird die von Grosse angesto-
ene Diskussion iiber die Anfinge der Kunst und den Ursprung der Bilder zum
Katalysator der Formierung der Kunstwissenschaft als universitdre Disziplin,
die sich um die Jahrhundertwende nach wie vor in der Phase der Abgrenzung
von anderen Disziplinen befindet. Im Zuge dieser Auseinandersetzungen wer-
den nun auch Kinderzeichnungen und Kritzeleien von Affen in Analogie
gesetzt zu den vermuteten Verhiltnissen des vorgeschichtlichen Menschen.”

53 Ebd., S. 190.

54 Ebd., S. 297.

55 Ebd., S. 299.

56 Ebd., S. 300.

57 Hitzige Debatten hierzu fanden etwa auf dem ersten Kongress fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft in Berlin 1913 statt.
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Zudem wird in Auseinandersetzung mit Charles Darwins Theorie von der
geschlechtlichen Zuchtwahl die Suche nach den ersten dsthetischen Reflexen bis
in die Tierwelt hineinverlegt.®® In den 1910er Jahren beginnen Verhaltenspsy-
chologen mit den ersten nachweislichen Experimenten mit Kindern und Prima-
ten, um sich dem Ursprungsproblem der Kunst zu ndhern. Den Vergleich von
Kritzelzeichnungen von Schimpansen und Kinderzeichnungen fiihrte die russi-
sche Verhaltenspsychologin Nadja Kohts erstmals durch. Kohts hatte Verglei-
chende Psychologie an der Universitdt Moskau studiert, um dann als Kuratorin
an das im Jahre 1907 gegriindete Darwin Museum in Moskau zu gehen. Mit
ihren Versuchsreihen begann sie 1913 und fiihrte in den 1920er Jahren weitere
Experimente durch, nun mit ihrem 1925 geborenen Sohn Roody.” Einige Jahre
nach den ersten russischen Experimenten startete der amerikanische Psycho-
loge Winthrop N. Kellogg eine Testreihe mit seinem Sohn und einem jungen
Schimpansen, die er in zahlreichen Filmen festhielt. Bei diesem Mensch-Tier-
Vergleich ging es um die Analyse gemeinsamer Eigenschaften, wie dem des Bil-
dermalens und letztlich um die Beschreibung der Unterschiede, die den Ver-
gleich so interessant fiir die Experimentatoren machte. Die Forscher erhofften
sich durch ihre Experimente unter anderem Einblicke in die biologischen
Grundlagen kiinstlerischer und schopferischer Entfaltung und ein tieferes Ver-
standnis fiir die biologischen Prinzipien der Kunst. 1957 zeigte schliefilich der
britische Zoologe und Verhaltensforscher Desmond Morris in einer spektakuld-
ren Ausstellung am Institute of Contemporary Arts in London erstmals einer
breiten Offentlichkeit Bilder von malenden Affen®' und fasste die Ergebnisse der
bis dahin durchgefiihrten Experimente mit den Primaten in seinem Buch The
Biology of Art zusammen.®

58 Siehe hierzu: Karl Groos: Die Anfiange der Kunst und die Theorie Darwins. In: Hessische
Blatter fiir Volkskunde, Bd. 3 (1904), S. 98-112. Umfassend diskutiert Wilhelm Bolsche die-
ses Phdnomen in: Wilhelm Bélsche: Die Abstammung der Kunst, Stuttgart 1926.

59 Obwohl die ersten Versuchsreihen bereits 1913 durchgefiihrt wurden, erschienen die For-
schungsergebnisse erst 1935, siehe Nadja Kohts: Infant Ape and Human Child. Instincts,
Emotions Play, Habits, 2 Bde., Moskau 1935. Der Band erschien auf Russisch mit einer eng-
lischen Zusammenfassung in Form eines Textbandes und eines Bandes mit zahlreichen Fo-
tografien. 2002 wurde von der Oxford University Press eine vollstindige Ubersetzung ins
Englische vorgelegt, begleitet von einer Auswahl von 120 Fotografien, herausgegeben von
Frans B. M. de Waal.

60 Winthrop N. Kellogg, Luella A. Kellogg: The Ape and the Child. A Study of Environmental
Influence upon Early Behavior, London u. a. 1933.

61 Die Ausstellung von 1957 wurde auch von einem Katalog begleitet: Desmond Morris: Pain-
tings by Chimpanzees, Ausst.-Kat. Institute of Contemporary Arts, London 1957.

62 Siehe Desmond Morris: The Biology of Art. A study of the Picture-Making Behaviour of the
Great Apes and Its Relationship to Human Art, London 1962; deutsche Fassung: Desmond
Morris: Biologie der Kunst. Ein Beitrag zur Untersuchung bildnerischer Verhaltensweisen bei
Menschenaffen und zur Grundlagenforschung der Kunst, Diisseldorf 1963.
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Grosses Thesen tiber die Anfange der Kunst sind beispielhaft fiir eine ganze
Reihe von Publikationen, die um 1900 zur Konzeption einer Weltkunstge-
schichte® ansetzen und auf die Beschreibung kunstgeschichtlicher Universalitit
abzielen. Diese Vorstellung lie8 sich im 20. Jahrhundert jedoch nur schwerlich
tiber zwei Weltkriege retten. Erst im ausgehenden 20. Jahrhundert sollten Gros-
ses Vorstellung von einer Universalitit der Kunst wieder aufgegriffen und wei-
tergedacht werden, nun unter dem Vorzeichen der zunehmenden Globalisie-
rung von Kunst, insbesondere von Gegenwartskunst und Kunstwissenschaft.
Es war vor allem der Artikel »World Art Studies and the Need for a New Na-
tural History of Art« von John Onians, der Mitte der 1990er Jahre neue Impulse
fur die Diskussion setzte.** Die Vorstellung von einer Universalitdt der Kunst
»aller Volker und aller Zeiten, die in den Debatten um 1900 durch die Evolu-
tion bedingt vorgestellt und somit als ubiquitdr beschworen wurde und doch
stets eurozentristisch blieb, wird zu Beginn des 21. Jahrhunderts zunehmend
durch eine postkoloniale Perspektivierung ersetzt. Heute ist es die Forschungs-
richtung der World Art Studies, welche die Kunst der Welt erneut zusammen-
fithren will und zur Begriindung einer neuen Kunstwissenschaft fithren soll, die
der Globalisierung gegenwirtiger Kunstentwicklungen, einem zunehmend glo-
bal agierenden Kunstmarkt sowie neuen postkolonialen Museumskonzeptionen
gerecht werden will.*®® Aus einer Perspektive, die Kunst global in den Blick neh-
men will, 14sst sich mit James Elkins abschliefend fragen: Is Art History Glo-
bal?¢

63 Siehe hierzu jiingst Marlite Halbertsma: The Many Beginnings and the One End of World
Art History in Germany, 1900-1933. In: Kitty Zijlmans, Wilfried van Damme (Hg.): World
Art Studies: Exploring Concepts and Approaches, Amsterdam 2008, S. 91-105, und Ulrich
Pfisterer: Origins and Principles of World Art History — 1900 (and 2000). In: Ebd., S. 69-89.

64 John Onians: World Art Studies and the Need for a New Natural History of Art. In: The Art
Bulletin 78.2 (1996), S. 206-209.

65 Siehe Gerald McMaster: The New Tribe. Critical Perspectives and Practices in Aboriginal
Contemporary Art, Amsterdam 1999 [Diss. University of Amsterdam]. Gerardo Mosquera:
The Marco Polo Syndrome. Some Problems around Art and Eurocentrism. In: Third Text
6.21 (1992), S. 35-41. John Onians (Hg.): Atlas of World Art, London 2004. Paul S. C. Tacon:
Indigenous Modernism: Betwixt and Between or at the Cutting Edge of Contemporary Art.
In: Bulletin of the Conference of Museum Anthropologists 27 (1996), S. 33-55. Wilfried van
Damme: Beauty in Context. Towards an Anthropological Approach to Aesthetics, Leiden
u. a. 1996. Kitty Zijlmans: Pushing Back Frontiers: Towards a History of Art in a Global Per-
spective. In: International Journal of Anthropology 18.4 (2003), S. 201-210. Zijlmans, van
Damme 2008 (wie Anm. 63).

66 James Elkins (Hg.): Is Art History Global? New York u. a. 2007.



