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CZYTAJAC SZTUKE NASKALNA: POMIEDZY ARCHEOLOGIA A ETNOGRAFIA

The aim of this paper is to outline the interrelation between archaeological and ethnographical ways of ,reading” rock
art. In the history of this discourse two stages can be pointed out. First, connected with applying the structural methodology
by archaeologists, showed that rock images can be perceived as an organised system, at least on the syntagmatic level, conveying
a given message. At the same time, however, by rejecting ethnographic perspectives it reduced the rock art grammar to
linearity and two-dimensionality. The new tern of attentions to ethnography showed that ,reading” should be understood
mainly as a symbolic discourse where the crucial role to understand the message is metaphorical character of images. This
approach revealed also the importance of not only images but also the rock surface, which, especially in shamanic contexts,
can create the third dimension of the rock art ,text”. Thus, the ethnographical perspective is one of stimulators of interpretative

pluralism in the field of reading rock art.
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Malowidla i ryty naskalne stanowig specyficz-
ny rodzaj zrédla do poznania kultury czlowieka. Z
jednej strony znaczna ich cze$¢ przynalezy do
kontekstu archeologicznego, z drugiej za$ wiado-
mo, ze wizerunki naskalne wykonywane sg we
wspdlczesnych kulturach, lub praktykowanie tego
typu dzialalno$ci potwierdzono etnograficznie
wérdod ludéw, ktore badz niedawno zniknely z
mapy kulturowej $wiata badz dzi$ juz nie konty-
nuujg tej tradycji. Na specyficzny charakter sztu-
ki naskalnej wplywa zatem jej zawieszenie pomie-
dzy prahistorig a etnografia, co ma swoje impli-
kacje odnos$nie do jej hermeneutyki. Dostepnosé¢
w licznych przypadkach kontekstu etnograficzne-
go pozwala nie tylko bowiem rozumieé¢ sztuke

naskalng z punktu widzenia uczestnikéw kultury,
w ramach ktérej ona funkcjonuje, ale takze, co
szczegdlnie istotne dla archeologa, dostrzec po-
tencjalng réznorodno$é kontekstéw mogacych
wplywaé na znaczenie prahistorycznych malowi-
del i rytéw naskalnych. Jest to tez wazki argument
za tym, zZe aby zrozumie¢ sztuke prahistoryczna,
niezbednym jest stale poszerzanie perspektywy
archeologicznej o inne przestrzenie ontologiczne.
W niniejszym artykule pragne podjac¢ kwestie jed-
nej z czedciej dyskutowanych postaw interpreta-
cyjnych, tj. koncepcje czytania sztuki naskalnej
jako ,tekstu”, dla ktérej perspektywa etno-arche-
ologiczna posiada istotne implikacje.

UROK MAGII FOWIECKIE]

Wczesne interpretacje sztuki naskalnej, zwla-
szcza paleolitycznej, oparte byly na zalozeniu, ze
istnieje bezpoérednia zalezno$¢ pomiedzy inten-
cja tworzenia malowidel i rytéw naskalnych, a
gospodarka, w przypadku paleolitu — lowiecks. Ba-
zujac na pracy B.Spencera i F].Gillena Native tri-
bes of Central Australia z 1899 roku w 1903 roku
Solomon Reinach (Recktor 1985, 128) ogtosil swa
interpretacje sztuki paleolitycznej, w ramach kto-
rej jej powstanie i znaczenie mialo by¢ wynikiem
praktykowania przez czlowieka paleolitycznego

magii lowieckiej. Twierdzac, ze Aborygeni umie-
szczali malowidla w miejscach, do ktérych czeé¢
spoleczeristwa nie miala dostepu, Reinach wierzyt,
ze tubylcy australijscy wykonywali malowidla na-
skalne dla celéw magii lowieckiej, co z kolei sta-
nowi¢ mialo dowodd etnograficzny na to, ze réw-
niez sztuke paleolityczng nalezy identycznie thu-
maczy¢. Potwierdzeniem tej hipotezy mialo by¢
wystepowanie paleolitycznych malowidet i rytéw
tylko w miejscach trudno dostepnych oraz to, ze
przedstawia¢ one mialy tylko zwierzeta bedace
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podstawa pozywienia, a zatem domeng polowania.
I cho¢ dzisiaj wiadomo, ze zadne z tych spostrze-
zen nie odpowiada prawdzie (np. Marschack
1972), koncepcja magii lowieckiej stala sie tak
popularnym wyjas$nieniem, zZe nadal jest chyba
najbardziej znana i powszechng interpretacja sztu-
ki paleolitycznej. W dazeniach do wyjasnienia
znaczenia i funkcji sztuki naskalnej nie zabraklo
takze gloséw, ze przedstawienia naskalne pozba-
wione byly jakiegokolwiek znaczenia, a co najwy-
zej mialy wartos¢ rozrywkowa i byly ,sztuka dla
sztuki” (por. koncepcje Halversona (1987) ,przed-
stawien dla przedstawien”). Inna popularna inter-
pretacja sztuki jaskiniowej jako przedstawien
edukacyjnych takze byla pochodna teorii magii
sympatycznej, gdyz sprowadzala sie do wyobra-
zenia mlodych adeptéw sztuki towieckiej oglada-
jacych malowidla naskalne i otrzymujacych in-
strukcje od doswiadczonej starszyzny jak skutecz-
nie upolowa¢ dane zwierze. To, Ze paleolityczne
malowidla i ryty naskalne mogly wyrazaé pewne
tresci kognitywne nie powiazane bezpodrednio ze
sposobem egzystencji, tj. lowiecka strategia ada-
ptacyjng, nie szto niejako w parze z wyobrazeniem
prymitywnych hord lowcéw, ktérzy byli przeciez

twércami owej sztuki. Wyjasnienia takie jak ‘ma-
gia lowiecka’ wydawaty sie by¢ zatem na tyle oczy-
wiste, ze nie widziano potrzeby poddawania ich w
watpliwo$¢, zwlaszcza, ze ewolucjonistyczna kon-
cepcja kultury, kreujaca mit spoleczenstwa pier-
wotnego jako ekwiwalentu spolecznosci prahisto-
rycznych, zdawala sie jasno tlumaczy¢ znaczenie
i funkcje sztuki prahistorycznej na bazie wyselek-
cjonowanych analogii etnograficznych (Ucko, Ro-
senfeld 1967; Rektor 1985; Bahn 1991). W ramach
takiej postawy interpretacyjnej znaczenie wydawa-
lo sie by¢ immanentng cecha danego przedstawie-
nia, a jezeli nawet relacje miedzy petroglifami czy
malowidlami mialy wplywaé na ich sens to musia-
ly to by¢ relacje widoczne — wizerunki musialy
by¢ wyraznie, tj. w sposéb widoczny, polaczone
(Tilley 1991, 12). W konteks$cie rozwazanych w
tym artykule wspdlzaleznosci etno-archeologicz-
nych i ich wplywu na sfere interpretacji, ten etap
studiéw nad sztuka naskalng mozna okresli¢ jako
czas bezkrytycznego wykorzystywania etnografii
przez archeologdéw w celu utrzymania monopolu
na jedng globalng teorie wyjasniajaca, jaka byla
magia lowiecka.

POSZUKUJAC LOGIKI CZYLI W STRONE TEKSTU

Sprzyjajacym kontekstem dla zasadniczego
przetomu jaki dokonat sie w sferze interpretacji
sztuki naskalnej byla bez watpienia metodologia
strukturalistyczna, ktérej gtéwnym propagatorem
na polu interpretacji zjawisk kulturowych byt Lévi-
Strauss. Zmieniajace sie wéwczas w kregach an-
tropologicznych rozumienie ,czlowieka prymityw-
nego” oraz ,sztuki prymitywnej” otworzyto okno
dla nowych koncepcji interpretacyjnych, ktére
akceptowaly potencjalng réznorodno$c i bogactwo
tresci kognitywnych oraz intencjonalna organiza-
cje (uporzadkowanie strukturalne) przedstawien
naskalnych. Osobami, ktére spojrzaly na sztuke
naskalng z nowej perspektywy, przenoszac do tej
sfery studiow pierwsze idee strukturalizmu, byt
Andre Leroi-Gourhan (1966 [1964]) oraz Annete
Laming (1968 [1959]), aczkolwiek pierwszy z
wymienionych wywarl najwiekszy wplyw na dal-
szy rozwoj badan. Dokonujac analizy statystycz-
nej przedstawien naskalnych z ponad szes$c¢dzie-
sieciu jaskin rejonu franko-kantabryjskiego oraz
analizy dystrybucji poszczeg6lnych motywoéw
wzgledem miejsca ich wystepowania w jaskini
Leroi-Gourhan doszed! do wniosku, Ze owe ma-

lowidla i ryty tworza pewien logiczny system (na
poziomie syntagmatycznym), generowany zasada
opozycji binarnych symboli meskich i zenskich.
Ow dualizm pierwiastka zenskiego i meskiego,
obserwowalny w strukturach sztuki jaskiniowe;j,
»mitogramie”, wyraza¢ mial swego rodzaju jadro
systemu kosmologicznego charakteryzujacego
mys$lenie czlowieka paleolitycznego. 1 chociaz w
pelni nie jesteSmy w stanie odczyta¢ owego mi-

-togramu (jak sam pisal ,religia paleolityczna uka-

zuje sie nam w niklym péilmroku”) to ,mozemy
[...] stwierdzi¢ [...], Ze przedstawienia figuratyw-
ne ujawniajg jaki$ bardzo ztozony i bogaty system,
o wiele bogatszy i o wiele bardziej zlozony, niz
przypuszczano dotychczas” (Leroi-Gourhan 1966,
126, podkreslenie A.R.). Istotnym, wymagajacym
podkreslenia, wkladem francuskiego prahistoryka
w rozumienie sztuki pradziejowej bylo to, Ze opart
sie on na zalozeniu, Ze system kognitywny twor-
cow owczesnej sztuki niczym nie ustepowat stop-
niowi rozwoju wspotczesnego czlowieka. Negujac
chaos sztuki paleolitycznej zerwal on zatem z
paradygmatem prymitywnego artysty epoki lodo-
wej. Strukturalna analiza sztuki paleolitycznej
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Leroi-Gourhan a, aczkolwiek szybko poddana kry-
tyce, ktora gléwnie dotyczyla zalozZenia o trwaniu
sugerowane;j religii jaskiniowej na przestrzeni kil-
kunastu tysigcleci (Ucko, Rosenfeld 1967; Conkey
1983; 1987), wyznaczyla niewgtpliwie nowy trend
w badaniach, ktéry mozna nazwaé paradygmatem
tekstualnym, implikujagcym koncepcje ,czytania”
sztuki naskalne;j.

Idea tekstualnej interpretacji sztuki naskalnej
okazala sie by¢ jedng z najbardziej plodnych kon-
cepcji epistemologicznych na polu studiéw nad
prahistorycznymi malowidlami i petroglifami be-
dac wciaz zywa i krytycznie rozwijang (zob. Bo-
uissac 1994). Dokonujac pewnego uproszczenia,
powiedzie¢ mozna, Ze implikuje ona dwa zasadni-
cze zalozenia: (1) sztuka naskalna jest systemem
komunikacji, gdzie poszczegdlne malowidia i ryty
uporzadkowane sg wedlug regul wlasciwej im gra-
matyki; (2) analiza relacji w jakich wystepuja po-
szczegolne petroglify moze prowadzi¢ do odczy-
tania informacji zakodowanych w ,tekstach naskal-
nych” (np. Norbladh 1990; Tilley 1991). Koncep-
cja tekstu zerwala zatem z przeswiadczeniem
mowigcym, ze dany wizerunek posiada sam w
sobie znaczenie wystarczajace do jego prawidlo-
wego zinterpretowania. Ponadto, podkres$lenie
relacji kreujacych znaczenie oraz przyznanie ,cha-
otycznej sztuce prymitywnej” okreglonej, bedacej
kwestig odkrycia, logiki (tj. $wiadomego uporzad-
kowania), stato sie nie tylko tworcza silg napedo-
wa dla dalszych studiéw, ale poprzez zwrécenie
baczniejszej uwagi na samg forme oraz strukture
przedstawien naskalnych spowodowalo przesunie-
cie akcentu epistemologicznego z estetyki na gra-
matyke sztuki. Poniewaz akt wykonania malowidel
czy rytéw naskalnych, w mys$l zalozen struktura-
lizmu, mozna by utozsamié¢ z parole rzadzonym
przez langue sztuki naskalnej danego miejsca i
czasu (Tilley 1990), pod rozwage wziety musial
by¢ za kazdym razem kontekst tak samego sta-
nowiska, jak i w konsekwencji innych stanowisk
potencjalnie przynalezacych do okreslonego kon-
tekstu kulturowego. Cho¢ akcentowanie aspektu
synchronicznego w metodologii strukturalistycz-
nej budzi w tej kwestii czesto kontrowersje, pa-
trzenie na sztuke naskalng jak na tekst lub pod-
tekst szerszego systemu kognitywnego, ktéry
mozna odczytywad, usytuowalo niewatpliwie cale
studia w szerszym kontek$cie humanistycznym.

Koncepcja tekstu, aczkolwiek inspirujaca,
spowodowata czasem zbyt dostowne imputowanie

kategorii jezykowych do analiz sztuki naskalnej.
Dotyczylo to tak idei tekstu, jak i samej koncep-
cji znaku, z ktérym zaczeto utozsamia¢ wizerun-
ki naskalne. Spotykane przeswiadczenie, Ze petro-
glif czy malowidlo naskalne moze by¢ odczytywa-
ne w konwencji znaku lingwistycznego o stalej
relacji znaczace — znaczone, musialo automatycz
nie ograniczy¢ miejsce na mozliwe interpretacje
symboliczne. W dodatku, plan tre$ci w takim uje-
ciu identyfikowany byl przez badacza bezkrytycz-
nie i subiektywnie, na zasadzie, Ze np. w sztuce
naskalnej Buszmendéw! wizerunek antylopy ozna-
cza antylope. Poniewaz jednak w tym przypadku
dostepne sg informacje etnograficzne dotyczace
symbolicznego znaczenia tego zwierzecia, taka
interpretacja motywu antylopy moze by¢ przynaj-
mniej niewystarczajaca, a jesli na tym poziomie
zakonczona, by¢ z gruntu falszywa. Uwzglednie-
nie szerszego kontekstu kultury Buszmendéw po-
kazuje, ze petroglif przedstawiajacy antylope mo-
ze implikowa¢ nastepujacy lancuch relacji: znacza-
ce — znaczone/znaczace — znaczone/znaczace —
znaczone, gdzie malowidlo tego zwierzecia (pier-
wsze znaczace) odnosi do konceptu antylopy
eland, koncept antylopy eland (pierwsze znaczo-
ne) jest jednoczes$nie elementem znaczacym od-
noszacym do np. deszczu (drugie znaczone w lan-
cuchu relacji). Deszcz, z kolei, moze by¢ sam w
sobie kolejnym elementem znaczacym, a lancuch
relacji moze prowadzié jeszcze dalej (Lewis-Wil-
liams 1990, 129). Ten problem czytania dobrze
wyrazil w jednym ze swych esejéw Umberto Eco
(1996, 47): ,,...Za kazdym razem, kiedy sie wyda-
je, ze zostalo odkryte jakie$ podobienstwo, bedzie
ono wskazywaé ku kolejnemu podobienstwu i po-
wstanie ich nieskonczony lancuch. [...] ...interpre-
tator ma prawo i obowigzek podejrzewaé, zZe to,
co uwazal za znaczenie znaku, jest faktycznie zna-
kiem innego znaczenia”.

! Nazwa ,Buszmeni”, ktérg bede sie tutaj postugiwal,
wprowadzona zostata w XVII wieku i odnosi sie do licznych
grup ludzkich zamieszkujacych rézne regiony Afryki Poludnio-
wej postugujacych sie jezykami z grupy Khoisan. Wielu antro-
pologéw preferuje obecnie nazwe ludy San, slowo uzywane
przez ludy Nama Khoikhoi charakteryzujace wszystkie grupy
Buszmendw. Termin ten jednak takze nie jest pozbawiony
zabarwienia pejoratywnego, gdyz oznacza ludzi ubogich, j. nie
posiadajgcych bydla (Lewis-Williams, Dowson 1989, 8-9).
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W OBJECIACH METAFORY

Koncepcja tekstu w humanistyce zostala roz-
ciggnieta na rézne sfery kultury - np. sztuke, ta-
niec, rytual czy artefakty (np. Janus, Mayenowa
1977; Tilley 1990; Pelc, Koja 1991). Wiele dzie-
dzin kultury wydawalo sie w plastyczny sposéb
podlegaé¢ mozliwosciom ich interpretacji w kon-
wencji tekstualnej. Postlugujac sie koncepcjami
parole i langue oraz analizujac relacje syntagma-
tyczne i paradygmatyczne mozna bylo w nowy
sposéb zinterpretowaé nawet takie aspekty kultu-
ry jak konwencje ubierania sie, a nawet menu
cztowieka (Tilley 1991, 17-20). Szybko jednak
zauwazono, iz struktura jezyka jest zasadniczo
odmienna od struktur wyrdéznianych w sferze
kultury spolecznej, co doprowadzilo do postawie-
nia zasadniczego pytania — czy sztukg (przekazem
wizualnym) rzadzg reguly analogiczne regulom
gramatyki jezyka? Dostrzezony dylemat adekwat-
nosdci ,jezyka” i ,,sztuki” wydaje sie zawieraé w
fakcie, iZ te ostatnig w znacznie wiekszym stop-
niu, jesli nie w ogdle, charakteryzuje symbolizm.
A poniewaz symbole funkcjonujg nie posiadajac
okreslonego (jednoznacznego) znaczenia, imputo-
wanie skladni lingwistycznej do interpretacji sztuki
musialo stangé pod znakiem zapytania. Istotnym
przelomem w sferze czytania sztuki naskalnej sta-
lo sie zatem dostrzezenie, lub raczej uwypukle-
nie, jej potencjalu symbolicznego — juz Leroi-Gour-
han (1966) podkreslal bowiem symbolike paleoli-
tycznej sztuki jaskiniowej. Aby to zobrazowaé od-
wotlam sie do dwoch przykladdéw: petrogliféw Ka-
nionu Santa Fe (Nowy Meksyk) oraz malowidet
Afryki Poludniowe;j.

Jednymi z bardziej absorbujacych motywow
sztuki naskalnej Kanionu Santa Fe sg przedstawie-
nia tropédw roznych zwierzat. Odwolujac sie do
tlumaczen samych Indian Pueblo $lady te uznaé
mozna za metonimie samych zwierzat, ktére jed-
noczeé$nie sa metaforami oséb lub réznych inte-
rakcji spolecznych. Kombinacja $ladéw lwa i jele-
nia, przykladowo, ttumaczona jest przez Indian
jako przedstawienie poscigu Navajo (jelen) przez
armie Stanéw Zjednoczonych (lew) w czasie jed-
nej z kampanii wojennych majacej miejsce w
Kanionie del Muerto w drugiej polowie XIX wie-
ku. Slad kukawki srokatej (popularnego ptaka
kalifornijskiego) jest, z kolei, metonimig zwierze-
cia-metafory mocy wojownika, ktéry, tak jak ku-
kawka, jest w stanie powstrzymac $cigajacego go
wroga. W analogiczny sposéb piéra tego ptaka
uzywane sg w niektérych rytuatach majacych na

celu powstrzymanie lub wprowadzenie w biad
przeciwnika (wkladane sa do mokasynéw lub za-
mocowywane we wlosach). Symbolika $ladow
kukawki rozciagga sie takze na strefe zjawisk nad-
naturalnych — majg one moc odstraszania zlych
mocy i nieprzyjaznych duchéw. Slady takie moga
by¢ ponadto metonimiami klanéw i, w zalezno$ci
od kontekstu pozostatych symboli znajdujacych sie
w danej scenie, by¢ atrybutem konkretnej osoby lub
symbolem identyfikacji klanowej (Patterson-Rudolph
1993, 24-27; zob. takze Schaafsma 1989).

Na kluczowg role metafory w rozumieniu
sztuki naskalnej zwrécit uwage takze James Da-
vid Lewis-Williams. Dokonujac tylko powierz-
chownego ogladu malowidel i rytéw naskalnych
Afryki Poludniowej nie sposéb nie zauwazy¢, ze
gléwnym ich motywem jest antylopa eland. Daw-
ne interpretacje, przesigkniete mitem magii to-
wieckiej, wyjadnialy to faktem, Ze antylopa eland
byta zwierzeciem bedacym podstawa egzystencji
Buszmenoéw, ktérzy mieli przedstawiaé te zwie-
rzeta ze wzgledéw ekonomicznych. Analizujac
jednak rdézne sfery kultury Buszmendw, a zwlasz-
cza ich religie, okazuje sie, Ze antylopa eland sta-
nowi jadro licznych mitéw mieszkadcéw Kalaha-
ri. Jedng z interesujacych asocjacji mitologicznych
antylopy jest jej zwigzek z miodem. Zapach zabi-
tej antylopy, szczegdlnie podczas Sciggania z niej
skory, uwazany jest, tak jak zapach miodu, za
szczegolnie nacechowany moca. Liczne malowidta
naskalne przedstawiajgce antylope eland skojarzo-
ng z pszczolami nie sg zatem kronikg idyllicznych
wrazen Buszmendw podgladajacych zwierzeta, ale
sg przykladem metaforycznego wyrazenia mocy
nadnaturalnej obecnej tak w miodzie, jak i w an-
tylopie. Rozwijajac dalej te metafore mocy uwa-
ge zwracaja malowidla przedstawiajace tancerzy-
szamanow ponownie skojarzonych z pszczotami
(ryc. 1). Do dzi$ Buszmeni lubig taiczy¢ styszac
odgtos roju pszczdl wierzac, ze sg wowczas w sta-
nie przywlaszczy¢ sobie ich wielka moc. Dopiero
zatem subtelny zwigzek metaforyczny pomiedzy
takimi elementami jak antylopa — pszczoly — miéd
- taniec — moc nadnaturalna stwarza kontekst
semantyczny dla rozumienia wielu przedstawien
naskalnych potudniowej Afryki (Lewis-Williams
1993, 44-54). Nawiazujac do teoretycznych rozwa-
zan Ricoeur’a nad metafora, przedstawiona sie¢
metafor mozna by nazwa¢ konfiguracja metafor
Zrodlowych, ktore z jednej strony majg zdolnosé
skupiania — wigza metafory czastkowe zapozyczo-
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Ryc. 1. W gérnej czesci sceny po prawej stronie wida¢ posta¢ krwawiacg z nosa oraz charakterystycznie klaszczace kobiety.
Ponizej ukazano tariczace postacie meskie, z ktérych jedna ponownie doznaje krwotoku z nosa. Ugiete nogi, silnie pochylony
do przodu tuléw, rece skierowane do tytu oraz krwawienie z nosa s3 znamiennymi elementami rytualnych taficéw transowych
Buszmenéw. Owalna figura po lewej stronie najprawdopodobniej przedstawia ul, z ktérego ulatuje réj pszczot, ktére uwazane sa
za jeden z posrednikéw zdobywania nadnaturalnej mocy. Do dzi$ Buszmeni wierza, ze slyszac odglos roju pszczot sa w stanie
posigs¢ w czasie tanca szczegolnie warto$ciowg moc potrzebna do spelnienia rytuatu, ktéremu towarzyszy taniec transowy.
Malowidta naskalne w Gérach Drakensberg, Republika Potudniowej Afryki. Wedlug Lewis-Williams, Dowson 1989, ryc. 28.
Rysunek zamieszczono za uprzejmg zgodg Thomasa Dowsona

Abb. 1. Im oberen Teil der Szene rechts ist eine Gestalt mit der blutenden Nase zu sehen sowie charakteristisch klatschende
Frauen. Darunter wurden tanzende minnliche Gestalten dargestellt, von denen eine ebenfalls ein Nasenbluten hat. Gebeugte
Beine, stark nach vorn geneigter Korper, nach hinten gerichtete Hinde sowie Nasenbluten gehoéren zu kennzeichnenden
Elementen ritueller Trancetinzen der Buschminner. Die ovale Figur links stellt am wahrscheinlichsten einen Bienenstock
dar, aus dem ein Bienenschwarm herausfliegt; die Bienen gelten als einer der Vermittler im Erreichen der iibernatiirlichen
Krifte. Bis heute glauben die Buschminner, wenn sie Summen eines Bienenschwarms horen, beim Tanz eine besonders
wertvolle Kraft besitzen zu konnen, die dann zur Erfiilllung des vom Trancetanz begleiteten Rituals nétig ist. Felsgemailde in
den Drakensbergen, Republik Siidafrika. Nach Lewis-Williams, Dowson 1989, Abb. 28. Die Zeichnung wurde mit héflicher
Zustimmung von Thomas Dowson angebracht

ne z rozmaitych dziedzin kultury spotecznoéci, w  Santa Fe), albo dzieki etnografii znanych jest sze-
ramach ktorej funkcjonujg, a z drugiej rozpraszaja reg mitéw tworzacych kontekst semantyczny dla
— majg zdolno$¢ wywolywania rozmaitosci pojecio- interpretacji znaczeniowej sztuki (Afryka Potudnio-
wej. Na nizszym poziomie metafory Zrédlowe sku- wa). Dzieki jednak takim sytuacjom jestesmy w
piaja podporzadkowane im wyobrazenia, na wy- stanie przynajmniej mie¢ wyobraZenie jak zlozo-
Zszym za$ — rozpraszaja pojecia (Ricoeur 1989, 148). ne tresci kry¢ sie moga nawet pod kilkoma, na

Przytoczone przyktady uwidaczniajg zatem pozér oczywistymi, przedstawieniami naskalnymi.
specyfike ,,symbolicznego kodu”, gdzie kluczem Nie bez powodu wspomniany powyzej ,sym-
do czytania sztuki naskalnej jawi sie raczej prawi- boliczny kod” sztuki naskalnej ujety zostal w na-
dlowe rozpoznanie zwigzkéw metaforycznych, niz  wias. Jak niektérzy sugerujg, wlasnie gdy mamy
relacji syntagmatycznych, cho¢ okreslenie tych  do czynienia z przekazem symbolicznym, niemoz-
ostatnich jest istotnym aspektem procesu inter- liwym jest wskazanie okre$lonego kodu. Pojecie
pretacyjnego. Oczywiscie sytuacja w powyzszych to bowiem przynalezy raczej lingwistycznej kon-
przykladach jest bardzo sprzyjajaca, gdyz albo cepcji tekstu, a w ,tekscie” sztuki trudno méwié
istniejg informacje od czlonkéw spotecznosci, w o okreslonej gramatyce generujacej przekaz wizu-
ktorej to kulturze petroglify funkcjonujg (Kanion alny. Juz na poczatku lat siedemdziesiatych Lewis-
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Williams (1972; 1974) wykazal, Zze sama analiza
syntaktyczna malowidel naskalnych (jeden z aspek-
téw dekodowania tekstu — zob. Zotkiewski 1988;
Tilley 1991, 16-42; Rozwadowski 1997) nie jest w
stanie odkry¢ znaczenia bez uwzglednienia ich
kontekstu semantycznego (w tym przypadku cho-
dzito o mitologie Buszmenéw). Podkreslit jedno-
cze$nie konieczno$¢ uwzglednienia innych regut
rzadzacych przekazem wizualnym w celu jego in-
terpretacji, regut zasadniczo odmiennych od tych
bedacych domeng tekstu lingwistycznego.
Wobec powyzszego sztuke naskalng nalezato-
by, przynajmniej w znacznej mierze, postrzegac
w kategoriach przekazu symbolicznego, w ramach
ktérego stajemy wobec dyskretnej gry symboli
(rozumiejac symbol wg typologii znakéw Charls'a
Sanders Peirce'a — Peirce 1932). Jak pisze Dan
Sperber, jeden z teoretykéw symbolizmu, inter-
pretacja symboliczna nie opiera sie bowiem na
dekodowaniu rzadzacym sie sztywnymi regulami,
ale jest raczej kwestig improwizacji opartej na
wiedzy utajonej (Sperber 1975, xi). Poniewaz ele-
menty symboliczne tworza zbidr skojarzen, ich
interpretacja opiera sie nie na pojedynczych ele-
mentach, ale na ich konfiguracjach. I cho¢ pary
symboliczne sg niewatpliwie ukierunkowane,
Jukierunkowane sq wedle rdznorodnych osi: od kon-
kretu do abstrakcji, od ogélnosci do tego, co po-
szczegolne, od tego co jawne, do tego, co ukry-
te” (Sperber 1991, 142, podkreslenie A.R.). Jeze-
li zatem przyjaé, ze malowidlo naskalne jest kon-
figuracja elementéw posiadajacych walor symbo-
liczny, nie mozna podzieli¢ przedstawienia wizu-
alnego, czyli zjawiska symbolicznego, na poszcze-
goélne elementy przypisujac im stale relacje zna-
czace — znaczone i dekodowa¢ w oparciu o hipo-
tetyczne reguly gramatyczne. Takie rozkladanie
zjawiska symbolicznego na elementy Sperber
(1991, 144) nazywa po prostu ,semiologiczng ilu-
zja”. I cho¢ mozna dyskutowaé ze stwierdzeniem

Sperbera, ze podej$cie semiotyczne do analizowa-
nia przekazu symbolicznego jest nieadekwatne
(Sperber 1975, 113; por. Lewis-Williams 1981;
Patterson-Rudolph 1993; Rozwadowski 1997), to
zgodzi¢ sie z nim naleZy, Ze interpretacja sztuki
od samego poczatku musi uwzglednia¢ symbolicz-
ny wymiar przekazu. W przeciwiefistwie do tre-
$ci zakodowanych za pomocg znakéw, w dyskur-
sie symbolicznym dwuznacznos$é jest bowiem nie
tylko stale obecna, ale wrecz wymagana (Skotnes
1993). Jezeli zatem stajemy wobec przekazu sym-
bolicznego (cho¢ nie zawsze mozZemy mie¢ pew-
nosé, ze tak jest, ale jak podkresla Eco ,jest obo-
wigzkiem interpretatora” przynajmniej podejrze-
wac taka sytuacje) poprzestanie na interpretacji
literalnej, doslownej, moze doprowadzi¢ do non-
sensu, a to przynajmniej z tego wzgledu, Ze me-
tafora ,ujawnia pokrewienstwa tam, gdzie potocz-
ne widzenie nie dostrzega zadnego zwigzku” (Ri-
coeur 1989, 131). To wilasdnie dzieki skupieniu sie
na metaforycznym charakterze sztuki naskalnej
wschodniej Kalifornii David Whitley (1994) byt w
stanie wyjasni¢ dlaczego w kulturze spotecznoscdi,
ktorej podstawa gospodarcza bylo zbieractwo,
gléwnym motywem sztuki bylo strzelanie z tuku
do owiec gérskich, co pozornie sugeruje domina-
cje towiectwa.

Wobec poliwalentnego charakteru elementéw
symbolicznych prowokujacych rézne znaczenia w
ramach ich zasiegu kontekstualnego i tworzacych
stan nadwyzki znaczenia, wazne jest zatem
uwzglednienie kontekstu uzycia, ktéry redukuje
lub eliminuje dwuznaczno$¢ obecng w dyskursie
symbolicznym. Gdy sytuacja tego wymaga znacze-
nie moze by¢ zatem w danej sytuacji ,rozwijane”
i to gléwnie poprzez metafore, lub raczej, jak to
obrazujg przytoczone przyklady, gre metafor. Taka
funkcje metafory dobrze wyraza zreszta jej przy-
naleznos$¢ do tropéw poetyckich — gr. thropos =
rozwiniecie.

SZAMANIZM I NEUROPSYCHOLOGIA
CZYLI ODSEANIAJAC TRZECI WYMIAR TEKSTU

Najnowsze studia nad sztukg naskalna, dla
ktérej dostepny byl kontekst etnograficzny, pod-
daly krytyce takze tekstualng koncepcje interpre-
tacji, uwidaczniajac jej gléwne ograniczenia: line-
arno$¢ i dwuwymiarowos$é. Zwrécono uwage, ze
samo pojecie tekstu kieruje mimowolnie uwage
na relacje pomiedzy przedstawieniami (sic), kto-
re sg postrzegane jako znaki, stowa czy zdania za-

pisane na pozbawionej znaczenia ,stronie”, a tak-
ze a priori kieruje uwage interpretatora na line-
arne sekwencje pomiedzy malowidlami naskalny-
mi, ktére wcale nie musza by¢ kluczowe do zro-
zumienia danej sceny oraz, w konsekwencji, na
sceny wyraznie narracyjne pozostawiajac na boku
zainteresowan pojedyncze lub niezbyt jasne przed-
stawienia. Nie zakladano zatem wczesniej, badz



CZYTAJAC SZTUKE NASKALNA 11

przynajmniej nie zwracano na to uwagi, iZ rownie
istotne mogg by¢ puste przestrzenie pomiedzy
petroglifami oraz sama powierzchnia skalna.

Istotnego przetomu w studiach nad sztukg
naskalng upatrywaé mozna w pracach Jamesa
Davida Lewisa-Williamsa i Thomasa Dowsona.
Dokonane przez nich analizy malowidel i rytéw
naskalnych Buszmen6éw? poludniowej Afryki wy-
kazaly, Zze wyobrazenia naskalne mogg by¢ rozu-
miane nie tylko w ich wzajemnych relacjach (kon-
cepcja tekstu), ale w rownym stopniu w relacji do
powierzchni skalnej, na ktdérej zostaly umiejsco-
wione - ,strony”. Owa tabula rasa, jak wczeéniej
mniemano, okazala sie by¢ istotng granicg miedzy
$wiatem realnym i duchowym, granicg poza kto-
ra znajdowat sie $wiat osiggalny przez szamana w
trakcie tanca transowego. Plaszczyzna skalna, na
ktérej umieszczono malowidtla, jest zatem, w przy-
padku Buszmenow (choé nie tylko — Whitley
1992), tylko swego rodzaju zaslong rozdzielajaca
dwie, dla tworcow malowidetl realne, rzeczywisto-
$ci. Dojscie do tych wnioskéw bylo mozliwe dzie-
ki doktadnej analizie kontekstu etnograficznego
oraz uzupelnieniu go o zupelnie nowy kontekst
poznawczy — neuropsychologie. Dla lepszego zro-
zumienia tej argumentacji przyblize tok myslowy
autorow modelu.?

Dane etnograficzne dotyczace zycia Buszme-
néw jeszcze z konca XIX wieku éwiadcza, iz zasad-
niczg cechg sztuki naskalnej Buszmendéw byl jej
szamanistyczny kontekst rytualny zwigzany z
praktykowaniem tanca transowego (Lewis-Wil-
liams 1982; 1983; 1992; Lewis-Williams, Dowson
1989). Bazujac na owych danych oraz na samych
przedstawieniach naskalnych, interpretowanych w
duzej mierze jako wynik doznan halucynacyjnych,
przypuszcza sie, ze w wiekszos$ci przypadkéw tak-
ze sami tworcy malowidel i rytow naskalnych byli
szamanami przedstawiajagcymi swoje wlasne do-
Swiadczenia szamanskie. Informacji na temat jak
wygladal taniec transowy Buszmenoéw oraz jaka
moc posiadal w ich kulturze dostarczyla etnogra-

2 Wspoétczesni Buszmeni, mieszkancy Kalahari, nie wyko-
nujg malowidel i rytéw naskalnych, aczkolwiek sztuka naskal-
na Afryki Poludniowej identyfikowana jest z rdzennymi miesz-
kanicami tego regionu prezentujgcymi tradycje laczona z kul-
turg Buszmenéw. Najpdzniejsze dane §wiadczace o praktyko-
waniu tego rodzaju tradycji przekazane zostaly przez osiem-
dziesiecioletnig kobiete, ktéra podczas wywiadu w 1985 roku
zidentyfikowala malowidla wykonane przez jej ojca (Lewis-
Williams, Dowson 1989, 36).

3 Jesli brak osobnych odnos$nikéw przy charakterystyce
modelu neuropsychologicznego wszystkie informacje podane
sg wg Lewis-Williams, Dowson (1990).

fia. Mozliwym stalo sie dzieki temu wskazanie
kompleksu bardzo typowych zachowan oséb bio-
racych udzial w rytuale (tak gléwnego szamana,
jak i wspétuczestnikow), ktére mozna bylo zi-
dentyfikowaé w sztuce naskalnej. Do tych zasad-
niczych elementéw wizualnych skojarzonych z
taicem transowym zaliczy¢ mozna m.in.: wizerun-
ki postaci ludzkich ukazane z lekko ugietymi no-
gami w kolanach - jest to postawa bardzo czesto
przybierana przez szamana w trakcie wpadania w
potéwiadomy trans, wywolana skurczami miesni;
rece skierowane do tytlu; krwawienie z nosa za-
znaczone za pomocg cienkich czerwonych linii
odchodzacych od nosa; przedstawienia kobiet kla-
skajacych i jednoczes$nie otaczajacych centralng
postaé tanczacego szamana; skojarzenie postaci
ludzkich z antylopg eland uznawang za wielki po-
tencjal mocy (Lewis-Williams, Dowson 1989, 38-
49; Garlake 1995, 64-84). Badania przeprowadzo-
ne w licznych regionach potudniowej Afryki (od
Przyladka Dobrej Nadziei po tereny Zimbabwe)
potwierdzajg ponadto, Ze na calym tym obszarze
wspomniane elementy sg szeroko reprezentowa-
ne, co przemawia za znacznym rozpowszechnie-
niu rytuatu tanca transowego i posrednio o wspol-
nym systemie kognitywnym mieszkancéw tych
regionow (Lewis-Williams 1995).

Posiadajac przekonywujace dane o rytualach
szamanskich praktykowanych przez Buszmendw,
aby uzyskac lepsze zrozumienie owych doswiad-
czen, z ktérymi korespondujg liczne przedstawie-
nia naskalne, Lewis-Williams i Dowson skierowa-
li uwage na wyniki badan neuropsychologicznych
dotyczacych stanéw zmienionej $wiadomosci (,al-
tered state of consciousness”) bedacych esencja
transu szamanskiego (Hultkrantz 1978; Wiercin-
ski 1997). Odwolujac sie do neuropschylogii, jak
podkreslajg autorzy modelu, zrozumie¢ nalezy
dwuskladnikowos¢ tego pojecia, w ramach ktére-
go istotne jest rozréznienie pomiedzy elementa-
mi neurologicznymi (uniwersalnymi — warunkowa-
nymi biologicznie) oraz psychologicznymi (indy-
widualnymi — warunkowanymi kulturowo). Ponie-
waz system nerwowy jest wspolng cechg ludzkag
wszyscy ludzie, bez wzgledu na ich zréznicowa-
nie wiekowe, kulturowe czy rasowe, podatni sg na
doznania podobnych wrazen halucynacyjnych w
czasie stanéw zmienionej $wiadomoéci, ktérych
zrédlem jest centralny uklad nerwowy. Stany te
mogg by¢ wywolane przez tak ré6zne czynniki jak:
narkotyki psychoaktywne, deprywacje zmystows,
intensywna koncentracje, gwaltowne wrazenia stu-
chowe, schizofrenie, hiperwentylacje czy dlugo-
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trwate jednostajnie powtarzane ruchy rytmiczne.
Osobnicy do$wiadczajacy stanéw zmienionej $wia-
domosci pod wplywem jednego z wymienionych
stymulatoréw, jak dowodza badania laboratoryijne,
doznaja takze uniwersalnych postrzezen, wéréd
ktorych wyrdzniono kilka najczesciej powtarzaja-
cych sie form geometrycznych - sie¢ krzyzuja-
cych sie linii, zygzaki, kropki, spirale, krzywe
przypominajace forme lancucha. Osobliwosc¢ ta
nazwano zjawiskiem entoptycznym (,entoptic
phenomena”) charakteryzujacym wrazenia wizu-
alne majace swe zrédlo na drodze od galki ocznej
po kore mézgowa. W przeciwienstwie do wrazen
entoptycznych, halucynacje zawierajg wizje iko-
niczne warunkowane kulturowo, jak np. motywy
zwierzat, oraz odczucia fizyczne i wrazenia stucho-
we. Badania laboratoryjne, potwierdzone posred-
nio przez relacje Indian Ameryki Poludniowej
tworzacych sztuke pod wplywem réznych halucy-
nogenow, gtownie napoju yajé (Reichel-Dolmatoff
1972; 1978; Harner 1973), wykazuja, Ze formy
entoptyczne pojawiaja sie jako dominujace we
wstepnej fazie transu, ich nakladanie sie¢ na mo-
tywy ikoniczne charakteryzuje natomiast dozna-
nia glebokiego transu (Siegel 1977; Lewis-Wil-
liams, Dowson 1988 - tutaj przedstawiony jest
model neuropsychologiczny; Dowson 1989; Dron-
field 1995; 1996).

Jak sugeruja wyniki badan laboratoryjnych
przeprowadzonych w kregach oséb kultury euro-
amerykanskiej, jednym z najpowszechniejszych
wrazen doznawanych przez osobnika osiggajace-
go stan glebokiego transu jest wrazenie wiru, kto-
ry wydaje sie go wciggac lub pochlaniaé¢ (Siegel
1977; Lewis-Williams, Dowson 1988). Czasami
zjawisko to opisywane jest jako rodzaj tunelu z
jasnym $wiatlem w centrum. Czlowiek wchlonie-
ty przez 6w tunel zostaje jednoczesnie odseparo-
wany od swojego ciala fizycznego stajac sie cze-
$cig wlasnej wyobrazni. Spos$rod réznych transfor-
macji doznawanych na tym etapie transu doznaje
on réwniez wrazenia przeistoczenia si¢ w zwierze.
W innych kulturach (np. wéréd niektérych ple-
mion Indian Ameryki Péinocnej i Poludniowej,
Eskimoséw, Aborygendéw Australii, niektérych
ludéw Syberii — zob. takze Hoskinson 1986; Ben-
son, Seghal 1987; Whitley 1992; 1994a; Eliade
1994; Turpin 1994; Vitebsky 1996) szczegdlnie
interesujacym i powtarzajacym sie wrazeniem
osob bedacych w stanie transu jest podréz w glab
ziemi poprzez znajdujacy sie w niej otwdr pozwa-
lajacy szamanowi osiagnac ,.inny” $wiat. Wrazenie
podroézy przez tunel czesto jest tez skojarzone z

woda, co wydaje sie by¢ wynikiem szumu slysza-
nego niejednokrotnie podczas stanéw zmienionej
$wiadomosci (Lewis-Williams, Dowson 1988;
1990). Wobec powyzszych uwag nieprzypadkowy
wydaje sie fakt, Ze w szamanistycznej wyobrazni
kosmologicznej Buszmenow istotna pozycje zaj-
mujg motywy ,podziemne” i ,podwodne”. Relacje
szamanéw méwiag o podrdézach w glgb ziemi lub
wody, a czasem pojawiajg sie wyraZzne sugestie co
do tego, ze podréz taka odbywa sie przez rodzaj
tunelu. Opowiesci szamandw zatem oraz same
mity Buszmendw moga by¢ interpretowane jako
wersje szeroko rozpowszechnionych doswiadczen
szamanskich, tj. osiggania $wiata duchéw (por.
Whitley 1994a, 6) poprzez otwory w ziemi. Uni-
wersalno$¢ takich wrazen, dodajmy, wynika z
neurologicznych uwarunkowan psychiki ludzkiej.

Z danych etnograficznych wiadomo, Ze szama-
ni Buszmendéw czesto wprawiali sie w stan transu,
doswiadczajac podrézy podziemnej, w obecnoéci
malowidel naskalnych. Jak odbierane byly same
malowidla i $ciana skalna z nimi w czasie takiego
rytualu sugerowa¢ moga ponownie neuropsycho-
logiczne badania laboratoryjne. Podczas ekspery-
mentéw zarejestrowano nastepujace wrazenia
0s6b znajdujacych sie w stanie zmienionej $wia-
domosgci: wrazenie tréjwymiarowosci ogladanego
obrazu dwuwymiarowego, powiekszenie detali lub
zmniejszenie duzych rozmiardéw, projekcja wizji
halucynacyjnych na $ciane znajdujaca sie przed
osobnikiem lub na sufit. Wedlug Lewisa-William-
sa i Dowsona, je$li przyjaé, ze réwniez szamani
Buszmenéw doznawali analogicznych wrazen w
czasie tancéw transowych, moglo to odgrywacd
istotng role w rozumieniu malowidel naskalnych
przez Buszmenow. W tym kontekscie, interesu-
jacg cecha rozwazanych malowidel s3 malowidia
wyraznie rozpoczynajace sie w pewnych szczeli-
nach lub zaglebieniach skaly sprawiajac wrazenie
wychodzenia z lub wnikania do szczeliny (ryc. 2;
3; 4). Czasem spotyka sie osobne plamy barwne
umieszczone na owych nieréwnosciach skalnych.
Wszystkie te elementy najczesciej sa fragmenta-
mi wiekszych kompozycji obejmujacych postacie
antropo- i zoomorficzne. Nawigzujac do wspomnia-
nych wrazen zmieniania sie rozmiaréw rejestro-
wanych w czasie stanéw zmienionej swiadomosci,
matla szczelina skalna skojarzona w rozny sposob
z malowidlami mogla by¢ przez szamana bedace-
go w stanie transu postrzegana jako znacznie
wieksza, lub nawet bardzo duza. Takie szczeliny,
jak i duze ustepy i wydrazenia, a nawet same
schroniska skalne, mogly by¢ odbierane jako wcia-
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Ryc. 2. Przerywana linia oznacza wglebienie skalne, ktére zostalo zamalowane czarng farba. Z tej plamy farby wylaniaja sie
postacie ludzkie, z ktérych najwieksza przedstawia transformacje czlowieka i antylopy eland. Jedna z mniejszych po prawej
stronie krwawi z nosa (por. ryc. 1). Skojarzenie postaci laczacych w sobie cechy ludzkie i zwierzece z rybami oraz zélwiem jest
graficzng metamorfoza ,,podwodnych” doznan transowych oraz wejscia do ,$wiata podwodnego”, charakterystycznego cle-
mentu wyobrazni mitycznej Buszmenéw. Ten koncept jest specyficznie wyrazony poprzez dwie duze plamy czarnej farby. Z
jednej wida¢ tylko ogony ryb znikajacych w plamie, z drugiej wylaniaja sie postacie ludzkie (jedna z nich krwawi z nosa -
objaw szczytowego stanu transu). Malowidla naskalne, péinocno-wschodnie rejony Republiki Poludniowej Afryki. Wedlug Le-
wis-Williams, Dowson 1990, ryc. 3a Rysunek zamieszczony za zgoda Thomasa Dowsona

Abb. 2. Die gestrichelte Linie bedeutet eine Felseintiefung, die mit der schwarzen Farbe bemalt wurde. Von diesem Farbenfleck
heraus tauchen menschliche Gestalten auf, von denen die grofite die Transformation des Menschen und der Antilope Elend
darstellt. Eine der kleineren blutet aus der Nase (vgl. Abb. 1). Die Zusammenstellung der Gestalten, die in sich menschliche
und tierische Merkmale mit Fischen und einer Schildkréte verbinden, ist eine graphische Metapher der Tranceerfahrungen
im ,,Unterwasser” sowie des Eingangs in die ,,Unterwasserwelt”, eines charakteristischen Elements der mythischen Einbildungs-
kraft der Buschminner. Dieses Konzept wird spezifisch durch zwei grole Flecke der schwarzen Farbe ausgedriickt. Aus einem
davon sind nur Schwinze der im Fleck verschwindenden Fische zu sehen, aus dem zweiten tauchen zwei menschliche Gestalten
auf (eine von ihnen blutet aus der Nase — Zeichen fiir einen hichsten Trancezustand). Felsbilder, nordéstliche Gebiete der
Republik Siidafrika. Nach Lewis-Williams, Dowson 1990, Abb. 3a. Die Zeichnung wurde mit Zustimmung von Thomas Dowson
angebracht

gajace lub pochlaniajace, na wzér wiru lub tune-
lu. Przy migoczacym plomieniu ogniska malowi-
dla ludzi i zwierzat, dla osoby w stanie transu,
mogly zyskiwaé efekt tréjwymiarowosci i ,,0Zy-
wienia” (migoczace swiatto jest jednym z elemen-
tow stymulujacych stan transu). Razem z ozywa-
jacym malowidlem szaman widzial swoja wiasng
wyobraznie projektowang na $ciane lub sklepienie
schroniska skalnego. W szczytowej fazie transu
mogl on juz nie rozréznia¢ pomiedzy malowidta-
mi a projektowanymi halucynacjami. Jedne i dru-

gie zlewaly sie, a malowidla same stawatly sie
halucynacjami. Te i inne efekty zmienionych sta-
now $wiadomosci mogly powodowaé transforma-
cje $cian skalnych w rodzaj ekranu wys$wietlaja-
cego wizje i wizerunki. Konkludujac, $ciany, a w
szczegdblnosci otwory i réznego rodzaju nieréwno-
$ci powierzchni skalnej, w pewnych warunkach
mogly by¢ odbierane jako wejscia do tunelu wchia-
niajacego i prowadzacego szamana do ,innego”
$wiata (zob. takze Benson, Sehgal 1987; Whitley
1992; 1994a; Turpin 1994). Pokonawszy tunel
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Ryc. 3. Petroglif przedstawia transformacje postaci ludzkiej. W
dolnej prawej czesci sceny wida¢ nog| wybite delikatnym punk-
towaniem oraz ogon zakonczony dwoma kulami. Na poziomie
bioder cztowiek ,znika” w dwdch réwnoleglych szczelinach
skalnych. Po drugiej stronie pekniecia skalnego wida¢ motyw
przypominajacy wizerunek ptaka, co moze by¢ metaforycznym
przedstawieniem wrazenia eksterioryzacji (,,out-of-body expe-
rience”) powszechnie odczuwanego w stanach transowych.
Ptak jest bardzo rozpowszechnionym symbolem konceptu lotu
szamanskiego (zob. Turpin 1994). Ryt naskalny z doliny Tam-
galy, poludniowo-wschodni Kazachstan. Kopia autora

Abb. 3. Der Petroglyph stellt die Transformation einer mensch-
lichen Gestalt dar. Im unteren rechten Teil der Szene sind
fein punktierte Beine sowie ein Schwanz mit zwei Kugeln am
Ende zu sehen. An den Hiiften ,verschwindet” der Mensch
in zwei parallelen Felsspalten. An der anderen Seite des Fels-
risses ist ein an ein Vogelbild erinnerendes Motiv zu sehen,
was eine metaphorische Darstellung des Eindrucks einer Exte-
rieurisierung (,out-of-body-experience”), der allgemein in
Trancezustinden empfunden wird, sein kann. Der Vogel ist
ein breit verbreitetes Symbol fiir das Konzept eines Schama-
nenflugs (s. Turpin 1994). Geritztes Felsbild aus dem Tamgala-
Tal, siidostliches Kasachstan. Kopiert vom Autor

szaman wstepowal do nieba (wedlug wyobrazni
kosmologicznej Buszmendw — element psycholo-
giczny, warunkowany kulturowo) zamieszkanego
przez budzacych strach bogéw i duchy przodkéw.
Doznawszy takich wizji szaman wracat do swoje-
go ciala przez ten sam tunel. Podréz w $wiat
przodkéw powodowala lub wymagata zmian fizycz-

Ryc. 4. Wizerunek konia umieszczono na powierzchni skalnej,
w centrum ktérej znajduja sie dwie réwnolegle szczeliny. Na
skutek ,przejécia” przez nie zwierze doznaje zasadniczej trans-
formacji. Po lewej stronie wida¢ ogon i zadnig czesé zwierze-
cia. Po drugiej stronie szczeliny ukazuje sie duza szyja i glowa
konia. Nie tylko sam wizerunek zwierzecia ulega transforma-
cji, ale réwniez technika jego wykonania. Nie ulega watpliwo-
$ci, ze cechy powierzchni skalnej stanowia tutaj istotng czesé¢
wizerunku naskalnego. Ryt naskalny z doliny Tamgaly, polu-
dniowo-wschodni Kazachstan. Kopia autora

Abb. 4. Bild eines Pferdes wurde an eine Felsoberfliche an-
gebracht, inmitten deren sich zwei parallele Spalten befinden.
Infolge des ,Ubergangs” dadurch erfihrt das Tier eine grund-
sitzliche Transformation. Links ist der Schwanz und der hin-
tere Teil des Tieres zu sehen. An der anderen Seite der Spalte
zeigt sich der grofle Hals und der Kopf des Pferdes. Nicht nur
die Darstellung des Tieres wird transformiert, sondern auch
die Technik, wie sie ausgefithrt worden ist. Es unterliegt kei-
nem Zweifel, da die Merkmale der Felsoberfliche ein we-
sentlicher Bestandteil des Felsbildes sind. Geritztes Felsbild
aus dem Tamgala-Tal, siidostliches Kasachstan. Kopiert vom Autor

nych — szaman musial doprowadzi¢ siebie do bar-
dzo malych rozmiaréw, co mozna by dobrze wy-
ttumaczy¢ wrazeniami zmian wielkosci doswiad-
czanych podczas stanéw zmienionej $wiadomosci.

Kolejng czesciag doswiadczenia transowego
byla transformacja szamana w zwierze, czego re-
prezentacjg sa wizerunki postaci laczacych w so-
bie cechy ludzkie i zwierzece. Sa to najczesciej
polaczenia czlowieka z cechami antylopy, a takze
pawiana, stonia, ryby czy ptaka. Nadawanie posta-
ciom ludzkich cech ptasich jest tez szeroko roz-
powszechniong graficzng metafora lotu szaman-
skiego (Turpin 1994).

Poniewaz szaman w trakcie tanca transowe-
go wykonywat zbyt energiczne ruchy, bedac jed-
noczesnie zazwyczaj w stanie ,nie$wiadomosci”,
nie mdgt on w tym czasie wykonaé niejednokrot-
nie bardzo subtelnego malowidla. Mozna zatem
przypuszczaé, ze jego wykonanie nastepowalo
pewien czas p6Zniej, nie w trakcie transu, co po-
twierdzajg takze etnograficzne informacje dotycza-
ce tworzenia szamanskiej sztuki we wschodniej
Kalifornii (Whitley 1994a, 5). Jak wykazujg bada-
nia, osoby w okresie 5-26 (Lewis-Williams, Dow-
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son 1990:14) dni po dos$wiadczeniu stanu zmienio-
nej swiadomosci wykazuja tendencje do wykony-
wania bardziej dopracowanych i bardziej szczegd-
lowych przedstawien niz w czasie eksperymentu.
Pamie¢ halucynacji nie wygasa bowiem automa-
tycznie tuz po zakonczeniu transu. Niektére oso-
by sa w stanie wiernie odtwarzaé swoje wrazenia
nawet po kilku miesigcach. Nawigzujac do sztuki
naskalnej wspomniani badacze sugeruja, ze mo-
Ze to dobrze tlumaczy¢ dlaczego niektére malowi-
dia sg ,dziwne”, cho¢ bardzo dokladnie wykonane.

Obok powierzchni skalnej kolejnym elemen-
tem posiadajacym okreslone znaczenie i moc byta
farba uzyta do wykonania przedstawienia naskal-
nego. Ze wzgledu na zawarty w niej potencjal mo-
cy, jej przygotowanie wymagalo osobnego rytuatu.
Jeden z nich zostal udokumentowany etnograficz-
nie. Wedlug opisu hematyt, pobrany z okolicznych
z}6z gorskich, przygotowywany byl w czasie pelni
ksiezyca pod golym niebem przez kobiete, ktora
podgrzewala barwnik nad ogniem do wysokiej tem-
peratury. Rozdrabniano go potem na proszek, a fi-
nalnym elementem przygotowania farby byto
zmieszanie proszku hematytowego z krwig $wie-
Zo zabitej antylopy. Pamietajac o szczegdlnej mocy
przypisywanej przez Buszmenoéw antylopie, la-
twiej zrozumieé dlaczego jej krew, jako skladnik
farby, dawala moc szamanowi tanczacemu przed
wizerunkiem naskalnym. Farba byla zatem nie
tylko nasycona moca, ale sama przez to stawala
sie elementem ,transotwdérczym” — szaman w
trakcie tanca ,zdobywal” moc antylopy poprzez
krew znajdujgca sie w farbie. Tlumaczy¢ to powin-
no dlaczego czerwonej farby (mozliwie, Ze o ta-
kim samym skladzie) uzywano do zaznaczania
nierowno$ci w skale lub malowania plam na pla-
skiej powierzchni. Przez takie miejsca szaman,
zdobywszy moc, m.in. dzieki potencji krwi anty-
lopy, mogt dosta¢ sie do tunelu i odby¢ podréz do
$wiata przodkoéw. Ponadto, wedlug informacji po-
chodzacych od Buszmendw, co jeszcze raz po-
twierdza nadnaturalng moc krwi antylopy, dobry
czlowiek przykladajac reke do malowidta zyskiwat
moc, zly natomiast, dokonujac analogicznej czyn-
nosci, mégt nawet umrzec.

Podsumowujac powyzsze uwagi zauwazamy,
ze malowidla naskalne, przynajmniej w przypad-
ku Buszmenoéw Kalahari (réwniez np. Indian Ka-
lifornii — Hoskinson 1986, 100) byly nacechowa-
ne potencjalem symbolicznym nie tylko na sku-
tek tego co przedstawialy, ale rowniez dzieki temu
czym i gdzie zostaly wykonane (takze Yates,
Manhire 1991). Farba i powierzchnia skalna sa

zatem, obok samych wizerunkdéw, réwnie istotny-
mi dla zrozumienia sztuki elementami, z ktérych
kazdy posiada osobny potencjatl symboliczny.
Scharakteryzowane pokroétce podejécie zapro-
ponowane przez Lewisa-Williamsa i Dowsona, jak
podkreslaja sami jego autorzy, jest tylko jedna z
przestanek pomagajacych zrozumiec¢ kontekst
towarzyszacy tworzeniu sztuki naskalnej i w ogra-
niczonym stopniu ro$ci sobie prawo do definiowa-
nia znaczenia wizerunkdéw naskalnych. Tradycyj-
nie rozumiane znaczenie nie jest tutaj bowiem
celem badawczym, a w niektérych miejscach na-
wet nie wartym dyskusji, poniewaz przedstawie-
nia naskalnego nie nalezy rozumie¢ jako przedsta-
wienia ,czego$”, np. postaci mitologicznych czy
mitéw jak czesto sie uwaza, ale jako graficzne
wyrazenie doznan transowych. I choé przedsta-
wienia te przynajmniej w réwnym stopniu sg wa-
runkowane semantycznym kontekstem kulturo-
wym, to intencjg twércy w tym przypadku nie byto
»,hamalowanie” sceny mitycznej. Powraca tutaj
ponownie metaforyczny aspekt sztuki naskalne;j.
Liczne motywy okazujg sie bowiem nie przedsta-
wieniami mitologicznymi czy religijnymi na wzor
dekoracji §wigtyn, ale po prostu metaforami do-
znan szamanskich. Motywy $mierci w sztuce
Buszmendéw, przykiadowo, sa metafora przejécia
z kontrolowanego do niekontrolowanego stanu
$wiadomosci, sami Buszmeni nazywaja takze stan
transu szamana ,pot$miercig”. Metafora taka wy-
razona jest przykladowo przez dostrzezenie ana-
logii pomiedzy zachowaniem szamana, a umiera-
jaca antylopa raniong zatrutg strzala. Tak jak sza-
man w stanie transu tak i cialo umierajacej anty-
lopy wpada w konwulsje, popada w niekontrolowa-
ne drgania. Oboje chwieja sie na nogach, opusz-
czaja glowe, krwawig z nosa, intensywnie poca sie
i w koncu nieprzytomni padaja na ziemie. Malo-
widlo umierajacej antylopy jest zatem metaforg
chwilowej $émierci szamana, a nie elementem ma-
gii lowieckiej, jak jeszcze do niedawna interpreto-
wano sztuke naskalng poludniowej Afryki (ryc. 5).
Nakreslone aspekty interpretacji sztuki na-
skalnej potudniowej Afryki sa tylko czescia szer-
szego neuropsychologicznego modelu interpreta-
cyjnego (zob. Lewis-Williams, Dowson 1988), kté-
ry sprowokowat goraca debate w kregu badaczy
sztuki naskalnej. Niektorzy z nich poczynili inte-
resujace proby jego aplikacji do analizy sztuki
naskalnej w rdznych regionach $wiata (np. Sales
1992; Dronfield 1995), szczegdlnie tam gdzie ist-
nialy uzasadnione sugestie co do szamanistycz-
nych praktyk towarzyszacych wykonywaniu
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Ryc. 5. Scena przedstawia moment przejmowania nadnaturalnej mocy zawartej w antylopie przez szamana Buszmenéw. Posta-
cie ludzkie posiadajg cechy zoomorficzne — zwierzece glowy oraz kopyta antylopy zamiast stép. Na ciele jednej z nich wida¢
krotkie linie sugerujgce symboliczne utoZsamienie sie z umierajgca antylopg. Koresponduje z tym wierzenie Buszmenéw, ze w
czasie transu wyrastajg im wlosy na plecach. Silnie pochylona do przodu postawa jest takZe znamienng cechg szamana w czasie
tanca transowego. Malowidla naskalne w Gérach Drakensberg, Republika Poludniowej Afryki. Wedlug Lewis-Williams, Do-
wson 1989, ryc. 20. Rysunek zamieszczono za zgodg Thomasa Dowsona

Abb. 5. Die Szene stellt den Augenblick der Ubernahme einer iibernatiirlichen Kraft, die in der Antilope gesteckt hatte, vom
Schamanen der Buschminner. Die menschlichen Gestalten verfiigen iiber zoomorphische Merkmale — Tierkdpfe sowie Anti-
lopenhufe statt der FiiRe. Am Kérper einer von ihnen sind kurze Linien zu sehen, die die symbolische Identifizierung mit der
sterbenden Antilope zum Ausdruck bringen. Dem entspricht der Glaube der Buschminner, da ihnen wihrend des Trances
Haare am Riicken wachsen. Die stark nach vorn geneigte Haltung ist auch ein kennzeichnendes Merkmal beim Trancetanz.
Felsgemilde in den Drakensbergen, Republik Siidafrika. Nach Lewis-Williams, Dowson 1989, Abb. 20. Die Zeichnung wurde

mit der Zustimmung von Thomas Dowson angebracht

przedstawien naskalnych. Niezmiernie interesu-
jace s3 w tym konteksécie studia nad sztuka potud-
niowo-zachodnich regionéw Ameryki Péinocnej
(Hedges 1994; Loendorf 1994; Turpin 1994; Whi-
tley 1992; 1994a). Korzysci plynace ze studiowa-
nia etnograficznych kontekstéw okazujg sie w tym
przypadku ponadto o tyle twoércze, gdyz efektem
tego doswiadczenia badawczego stala sie préba
przeniesienia modelu neuropsychologicznego tak-
Ze na paleolityczng sztuke jaskiniowg. Motywy
sztuki szamanskiej, w tym gléwnie formy entop-
tyczne oraz zasady konstruowania przedstawien
ikonicznych pojawiajacych sie w tejze sztuce,
okazuja sie bowiem zaskakujgco korespondowaé
z malowidlami jaskin franko-kantabryjskich (ryc. 6;

zob. Lewis-Williams, Dowson 1988; 1990; Lewis-
Williams 1991; por. Bednarik 1990).

To co szczegodlnie istotne dla rozwazan nad
czytaniem sztuki naskalnej to fakt, ze uwzglednie-
nie perspektywy szamarnskiej i neuropsycholo-
gicznej pokazalo potencjalnie bardzo istotng wage
nie tylko samej plaszczyzny skalnej oraz napoty-
kanych na niej réznorodnych szczelin $wiadomie
dobieranych do ,kompozycji” przedstawien na-
skalnych, ale takze niektérych rodzajéw malowi-
del, wczesniej zupelnie pomijanych w analizach.
Przykladowo, plamy farby znajdujace sie w zagle-
bieniach skalnych uwazano za nieistotne znacze-
niowo wzgledem danej sceny i interpretowano je
jako zbiorniki na farbe, na wzér palety malarskiej.

KONKLUZJE

Z powyzszych rozwazan wynika, ze w histo-
rii studiéw nad sztuka naskalng wyraznie wyr6z-
ni¢ mozna dwa etapy w dyskursie archeologicz-
no — etnograficznym. W pierwszym, etnografia
stuzyla wykreowaniu i potwierdzeniu jednej po-
wszechnej teorii wyjasniajacej, tj. magii lowieckiej
lub szerszej magii sympatycznej. Drugi etap, 1a-

czacy sie z odejsciem szeroko rozumianej huma-
nistyki od paradygmatéw pozytywistycznych, ce-
chuje sie zdecydowanie twérczym wykorzystywa-
niem wiedzy etnograficznej ukazujgcej wielo§é
mozliwych znaczen i kontekstéw poznawczych.
Perspektywa etnograficzna jest zatem bez watpie-
nia jednym ze stymulatoréw pluralizmu interpreta-



Ryc. 6. Zestawienie poréwnawcze najczedciej postrzeganych form entoptycznych przez osoby wstepujace w stan transu z motywami sztuki naskalnej Buszmendw, Indian Kalifornii
oraz sztuki gérnego paleolitu zachodniej Europy (por. Dronfield 1996a). Analiza etnograficzna potwierdza, ze malowidla i ryty naskalne potudniowej Afryki i potudniowo-wschod-
niej Ameryki Pélnocnej w znacznej cze$ci powstawaty w kontekstach rytualéw szamanskich. Liczne motywy geometryczne charakteryzujace sztuke paleolityczng wydaja si¢
zaskakujaco korespondowac z formami entoptycznymi wyréznionymi przez badania neuropsychologiczne. Wedlug Lewis-Williams, Dowson 1988, ryc. 1, 2 (tam takze dokladne
dane dotyczace zrodet pozyskania poszczegdlnych motywdédw umieszczonych w tabeli)

Abb. 6. Vergleichende Zusammenstellung von entoptischen Formen, die von in den Trancezustand fallenden Personen wahrgenommen werden, mit den Motiven der Felskunst
der Buschminner, der Indianer Kaliforniens sowie der jungpaliolithischen Kunst Westeuropas (vgl. Dronfield 1996a). Eine ethnographische Analyse beweist, da die gemalten
und geritzten Felsbilder in Siidafrika und im siidéstlichen Nordamerika in bedeutendem Teil im Zusammenhang mit den Schamanenriten entstanden sind. Zahlreiche geometrische
Motive, die die paldolithische Kunst kennzeichnen, scheinen den entoptischen Formen zu entsprechen, die durch die neuropsychologischen Untersuchungen ausgesondert
wurden. Nach Lewis-Williams, Dowson 1988, Abb. 1,2 (dort auch eingehende Angaben zu den Quellen fiir einzelne Motive der Tabelle)
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cyjnego, zapewne tez nie tylko, na polu badan
sztuki naskalne;j.

Podsumowujac dyskusje dotyczaca koncepcji
czytania sztuki naskalnej, stwierdzi¢ mozna, ze
pojmowanie tekstu wylacznie z perspektywy
strukturalistycznej, ujawnia pewne ograniczenia w
mozliwo$ciach dotarcia do réznorodnych jej sen-
sow. Faworyzowanie analiz syntaktycznych nara-
Za bowiem na niebezpieczenstwo utraty z pola wi-
dzenia elementdéw mogacych mieé istotne znacze-
nie dla rozumienia wykonywania i znaczenia sztuki
naskalnej oraz postrzegania jej w kategoriach li-
nearnosci i dwuwymiarowoséci. Uwzglednienie
roznych kontekstéw etnograficznych pozwala nie
tylko lepiej zrozumieé¢ symboliczny ,kod” sztuki
naskalnej, ale takze dostrzec nowe mozliwosci
interpretacyjne, jakg przyktadowo jest perspekty-
wa neuropsychologiczna. Dopiero ,wyjécie poza
tekst” pozwolito zatem zwrdci¢ uwage na plaszczy-
zne skalng tworzacg trzeci wymiar ,tekstu”, co w
moim przekonaniu posiada istotne znaczenie w,
zwlaszcza archeologicznym, postrzeganiu sztuki
naskalnej. Pokazuje bowiem, ze analiza sztuki

naskalnej wymaga wyjécia poza tradycyjne arche-
ologiczne zaplecze metodologiczne i zmusza do
uwzgledniania réznorodnych kontekstéw, a w
konsekwencji wymaga od archeologa aktywnego
uczestnictwa w dyskursie humanistycznym. Aby
zrozumie¢ sztuke naskalng archeolog nie moze
ograniczy¢ sie tylko do studiowania sztuki prahi-
storycznej. Nie ulega dla mnie tez watpliwoéci to,
ze jezeli w ogdle méwimy o czytaniu sztuki to musi
to by¢ czytanie metaforyczne uwzgledniajgce sym-
boliczny charakter przekazu wizualnego. Takie za$
czytanie wydaje sie by¢ samo w sobie metaforg
pewnej postawy interpretacyjnej, zmierzajacej do
niwelowania dystansu dzielgcego podmiot pozna-
jacy od podmiotu komunikujgcego i w tym sensie
ukazujace nowy dostep do kultury badanej. Nie
nalezy zatem tez traktowaé czytania w trybie do-
konanym. Jest to raczej czytanie ciagle ze wzgle-
du na fakt, Ze nasze odczytania w mniejszym lub
wiekszym stopniu zawsze bazuja na wcze$niej-
szych odczytaniach innych interpretatoréw i nie
ma mozliwos$ci wyeliminowania roli badacza z
procesu interpretacyjnego (Wolff 1993, 95-116).
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DAS LESEN DER FELSKUNST: ZWISCHEN ARCHAOLOGIE UND ETHNOGRAPHIE:

ZUSAMMENFASSUNG

Der vorliegende Artikel erwigt einen archio-
logisch-ethnographischen Diskurs iiber den Be-
reich der Interpretation der gemalten und geritz-
ten Felsbilder, und insbesondere iiber das Kon-
zept, die Felskunst als einen ,,Text abzulesen”. In
der Geschichte der Studien iiber die urgeschicht-
liche Felskunst kann man zwei grundsitzliche
Etappen unterscheiden, die sich durch verschie-
dene Einstellungen gegeniiber der Auswertung
der ethnographischen Angaben charakterisieren.
Die erste von ihnen wurde durch eine kritiklose
Anwendung von ethnographischen Analogien
dominiert, die zweite dagegen durch die wahrge-
nommene potentiale Unterschiedlichkeit von Be-
deutungen, abhingig von lokalem Zusammenhang.

Den Beginn der ersten Etappe bringt die Wen-
de des 19. und 20. Jh. mit dem von Solomon Rei-
nach vorgeschlagenen Konzept der sympathi-
schen Magie, und besonders der Jagdmagie, als
einer globalen Theorie, die die Felskunst ver-
schiedener Kontinente zu erkliren vermag. Sie
stiitzte sich auf die untreffenden Interpretationen
der urgeschichtlichen Kunst der eingeborenen
Australier, die dann auf die urgeschichtliche
Kunst, vor allem der paldolithischen Hohlen iiber-
tragen wurden. Im Rahmen des damals geltenden
evolutionistischen Paradigmas der Interpretation
der Kulturerscheinungen stellten die Beobachtun-
gen der Kunst der Einheimischen Australiens im
19. Jh. eine natiirliche Auslegung fiir die urgeschi-
chtlichen geritzten und gemalten Felsbilder dar.

Die nichstfolgende Etappe setzten die Philo-
sophie und diestrukturalistische Methodologie
fest, die die einfache Anlehnung an die ethnogra-
phischen Analogien ablehnte. Bahnbrechende Au-
sarbeitungen in diesem Zusammenhang waren
die Studien iiber die Kunst der paldolithischen
Hohlen von A. Leroi-Gourhan und A. Laming. Sie
konzentrierten sich auf die Analyse der Struktu-
ren von Felsdarstellungen, indem sie das Chaos
der Kunst des ,,Urmenschen” in Frage stellten und
demnach das Vorhandensein eines logischen Sys-
tems suggerierten, nach dem die Felsbilder ange-
ordnet waren. Obwohl die strukturelle Analyse
der frankisch-kantabrischen Kunst, die das Beste-
hen einer unveridnderlichen Hohlenreligion im
Zeitraum von einigen zehn Jahrtausenden an-
nahm, auf die heftige Kritik gestossen hat, bestim-
mte sie einen neuen Trend in den Untersuchun-

gen, den man das textuelle Paradigma nennen
kann, das das Konzept vom ,Lesen” der Felskunst
als einen , Text” impliziert. Grundlegend sind hier
zwei Voraussetzungen: (1) die Felskunst ist ein
Kommunikationssystem, wo einzelne Bilder den
Regeln ihnen eigener Grammatik gemill geord-
net sind; (2) die Analyse der Verhiltnisse, in we-
Ichen einzelne Petroglyphen auftreten, kann zum
Ablesen von in den ,Felstexten” kodierten In-
formationen fithren. Das Konzept eines Textes
brach demnach mit der Uberzeugung, daR das
Bild in sich selbst eine Bedeutung enthilt, die zu
dessen richtiger Interpretation geniigt, und verur-
sachte auch durch eine aufmerksamere Beachtung
der Form selbst sowie der Struktur der Felsbilder
die Verschiebung des epistemologischen Akzentes
von der Asthetik auf die Grammatik der Kunst.

Als die Idee des Strukturalismus in Frage ge-
stellt wurde, richtete man die Aufmerksamkeit auf
den symbolischen Charakter der visuellen Uber-
mittlung und die Notwendigkeit, den metaphori-
schen Charakter vom ,Lesen” der Felskunst zu
beriicksichtigen. Die entwickelsten Studien dazu
wurden in Siidafrika durchgefiihrt, wo bei der
L2Entdeckung” eines ethnographischen Kontextes
der Kultur der Buschminner tiefes symbolisches
Potential der Bilder, friiher als Ausdruck der Jagd-
magie interpretiert, geschildert wurde.

Die neuesten Studien iiber die Felskunst, die
auf die Ethnographie zuriickgreifen, kritisierten
auch das textuelle Konzept der Interpretation,
indem seine zwei Einschrinkungen: Linearitit und
Zweidimensionalitit hervorgehoben wurden. Man
hat bemerkt, dal der Begriff eines Textes selbst
die Aufmerksamkeit auf die Relationen zwischen
den Darstellungen richten 14Rt, die als Zeichen,
Worte oder Sitze wahrgenommen werden, auf
eine bedeutungslose ,Seite” aufgeschrieben, und
auch dem Interpretator a priori seine Aufmerk-
samkeit unwillkiirlich den linearen Sequenzen
zwischen den Felsdarstellungen schenken 14R3t,
die gar nicht von einer Schliisselbedeutung fiir das
Verstehen einer Szene sein miissen sowie, infol-
gedessen, deutlich narrativen Szenen, indem er
von seinem Interesse einzelne oder nicht allzu
klare Motive beiseite 14R3t.

Bahnbrechende Studien von J.D. Lewis-Wi-
liams und TA. Dowson (Siidafrika) bewiesen, da
die Felsdarstellungen nicht nur in ihren Wechsel-
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beziehungen (Konzept eines Textes), sondern in
gleichem Mafl in der Beziehung zur Felso-
berfliche, an die sie angebracht worden sind -
der ,Seite”, verstanden werden kénnen. Jene fa-
bula rasa, wie man frither meinte, erwies sich
eine wesentliche Grenze zwischen Diesseits und
Jenseits, eine Grenze, hinter der die vom Scha-
man beim Trancetanz erreichbare Welt sich be-
fand. Bei der Analyse der universellen Erfahrun-
gen der Menschen im Trancezustand, und welche
andersartige BewuBltseinzustinde erfahren ha-
ben, stellte sich heraus, daR die Felsfliche, an der
Bilder angebracht worden waren, nur eine Art
Verhiillung bildete, die zwei reelle Wirklichkeiten
trennte.

Die Frage wie die Felskunst gelesen werden
soll zusammenfassend darf man feststellen, daf
das strukturalistische Konzept eines Textes durch

dieBevorzugung der syntaktischen Analysen die
Elemente vom Auge verloren hat, die fiir das
Verstehen der Ausfiihrung und Bedeutung der
Felsbidern von wesentlicher Bedeutung sein kon-
nen. Durch eingehende Analysen unterschiedli-
cher ethnographischer Zusammenhinge wiechen
die als Zeichen wahrgenommenen Petroglyphen
einem metaphorischen Modell, in Rahmen dessen
Motive der Felskunst - als Metaphoren verschie-
dener Kulturaspekte - einen reicheren Interpre-
tationskontext gewinnen, der uns dem Verstehen
der urspriinglichen Umstinde, in denen sie ge-
schaffen worden waren, niherbringen soll. Die
ethnographische Perspektive ist demnach ohne
Zweifel einer der Anreger des Interpretationsplu-
ralismus im Bereich der Untersuchungen der ur-
geschichtlichen Felskunst.

Ubersetzt von Janusz Murczkiewicz

Adres autora:
mgr Andrzej Rozwadowski
Instytut Prahistorii UAM
Sw. Marcina 78
61-809 Poznan
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