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Einleitung: Zur Entstehung und Funktion sakraler Symbole

{1} Seit meiner Auseinandersetzung mit der menschlichen Fr¢hzeit und ihrer matrizentrischen Kultur
(Anm. 1) hat mich die Sprache der Symbole nicht mehr losgelassen. Zum einen wurde mir immer st®rker
bewusst, wie weitgehend unser modernes Denken die Beziehung zu sinnhaltigen Symbolen verloren hat
und an die Stelle des ganzheitlichen Erfassens der Wirklichkeit den pragmatischen Umgang mit dem
Machbaren setzt. Dabei verpachen die Symbole zu kommunikativen Zeichen, die f¢r willkgrlich ge-
setzte Inhalte stehen und nur von der jeweils instruierten Personengruppe gelesen werden k®nnen. Zum
andern verhalfen mir kulturhistorische L2ngsschnittbetrachtungen sowie interkulturelle Querschnitt-
Vergleiche immer mehr zu der Einsicht, dass die traditionellen Symbole patriarchaler Kulturen, wie sie
in Religion und Kunst erscheinen, ausnahmslos aus dem Symbolschatz vorpatriarchaler Spiritualit®t
schopften. Und dies gilt f¢r die christlich gepr2gten Kulturen ebenso wie f;r alle ¢brigen patriarchalen
Hoch- und Stammeskulturen.

{2} In der vorliegenden Arbeit geht es deshalb um eine Art Symbolarch®ologie (Anm. 2), durch die
ein Teil unserer traditionellen Symbole auf ihre fr¢hesten Quellen zur¢ ckgef¢hrt werden soll. Anhand
solcher eAusgrabungenc I13sst sich zeigen, wie die patriarchale Vereinnahmung urspr¢ nglich matrizent-
rischer Symbole mit einer systematischen Umdeutung der Sinngehalte Hand in Hand geht: Sei es, dass
man die alten Inhalte bewusst durch neue ersetzte, sei es, dass die urspr¢nglichen Bedeutungen nicht
mehr verstanden wurden und deshalb oft sinnwidrige Interpretationen erfuhren. Auf diese Weise lernen
wir einiges nicht nur ¢ber die Entstehungsgeschichte unserer Symbole, sondern auch ¢ber den Vorgang
der Symbolbildung selbst.

{3} Dass die Symbolbildung zum Wesen des Menschen geh®rt, haben Mythenforscher ebenso erkannt
wie die Tiefenpsychologen vor allem der Jungschen Richtung. Ernst Cassirer nannte den Menschen
ein eSymbole verwendendes Tier¢ und bereicherte damit die Beschreibung der conditio humana um
eine wesentliche Dimension. Die Grundbedingung des Menschen, oder das, was den Menschen zum
Menschen macht, wurde im Laufe der Philosophiegeschichte mit verschiedenen Kriterien belegt: Unter
anderem sprechen wir vom eéhomo sapiensg, vom vern¢nftigen Menschen, vom ehomo ludensg als vom
spielerischen, kreativen Menschen oder vom éhomo faber¢ als vom produzierenden Menschen. Viel
fr¢ her schon hatte Aristoteles den Menschen als das ézoon politikong deyniert, als ein Wesen, das nur in
und durch die Gemeinschaft leben kann.

{4} Allen diesen Charakterisierungen liegt aber ein menschliches Urverm®gen bzw. das menschli-
che Urbed¢rfnis zugrunde, das wir in der Symbolbildung zu sehen haben. Die Herausbildung von
Symbolen ist mit der Bewusstseinsentwicklung untrennbar verbunden, weil nur sie es dem sich seiner
selbst und seiner Umwelt bewusst werdenden Menschen erlaubt, eine gewisse Ordnung sowohl in sei-
ne @uCeren Eindr¢cke als auch in seine inneren Empyndungen zu bringen. Die uns gel?uygste Form
der Symbolbildung stellt die Sprache dar. Parallel dazu oder teilweise schon im Vorfeld der Sprache
erscheinen die symbolischen Handlungsabl2ufe des Ritus und die symbolischen Vorstellungen und
Ausdrucksgestalten von Mythos und Kunst.

{5} Im Anschluss an Cassirer hat die Philosophin Susanne Langer (Anm. 3) das menschliche
Bewusstsein als einen dauernden Prozess symbolischer Transformation beschrieben; als einen Prozess,
der von psychophysischen Impulsen ausgeht - also von unseren Sinneswahrnehmungen und Emotionen
- und diese in eine Ausdrucksform bringt, welche sie in einer bleibenden Figur festh@lt. Diese Figur kann
ein Wort sein, ein pantomimischer Gestus, eine rhythmische Folge von KI2ngen oder ein Bild. Alle die-
se symbolischen Ausdrucksformen unterscheiden sich wesentlich von spontanen Gef¢hls2uCerungen,
wie wir sie etwa in Ausrufen der Freude und des Schmerzes oder in den individuellen Geb@rden des
Schreckens und der Furcht vor uns haben. Symbole sind immer transformierte Erlebnisse, d. h. sie sind
gerade nicht augenblickliche uCerungen individueller Gem¢tsbewegungen, sondern bewusst insze-
nierte Gestaltungen, welche emotionale Inhalte in kollektiv verst®ndlicher Form zur Kommunikation
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bringen. In diesem Sinne z2hlt Susanne Langer die Symbolgehalte des Ritus, des Mythus und der Kunst
ebenfalls zur Semantik, zur Sprache im weitesten Sinn, nur, dass die nichtsprachlichen Symbole einer
anderen Logik folgen als unsere Sprache.

{6} Die Logik der Sprache ist linear, d. h., es gibt ein zeitliches Nacheinander des sprachlichen Diskurses
und eine r2umlich-lineare Abfolge der Schrift, und beide gehorchen ganz bestimmten grammatikali-
schen Strukturgesetzen. Dagegen sind die Symbole in Mythos und Kunst nur als ganzheitliche Gestalten
verstehbar, das heiCt, sie prsentieren sich als Gesamtkomposition, von der sich die Einzelteile nicht
deynitiv abtrennen lassen. Langer spricht deshalb von der nichtsprachlichen Symbolik als von einer
prasentativen Semantik, einer Semantik, die sich ganzheitlich darbietet. Im Folgenden haben wir es aus-
schlieClich mit der Bilderwelt der sakralen Kunst zu tun, an der sich die Komplexit2t der pr2sentativen
Symbolik besonders gut zeigen I3sst.

{7} Dabei w@re es ein Irrtum, zu meinen, Bildsymbolik k®nne immer aus konkreten Bildinhalten abge-
leitet werden. Neben der naturalistischen oder auch stark stilisierten Darstellung konkreter Wesen und
Gegenst®nde ynden wir nicht nur phantastische Mischwesen, die keine Entsprechung in der Realit®t ha-
ben wie die Sphingen, Kentauren oder Chim@ren, sondern auch eine g@nzlich abstrakte Zeichensprache.
Seit den Entdeckungen der H®hlenforscherin Marie E. P. K®nig wissen wir, dass schon die Kunst der
Eiszeit neben menschlichen Statuetten und groCartigen Tierdarstellungen eine hOchst differenzierte
Zeichensprache hervorgebracht hat. Figurationen wie die Spirale, die Raute und das Dreieck, Liniennetz
und Zickzackband, welche die Sp2tkulturen nur noch als ornamentale Verzierungen kennen, waren w2h-
rend der gesamten menschlichen Fr¢hzeit - und sind es in so genannten Primitivkulturen immer noch
- Tr2ger mythisch-kosmischer Sinngehalte. Sie sind Zeichen des Lebens und des Todes, des ewigen
Wandels und der Wiedergeburt, Zeichen der kosmischen Ordnung, welche den Lauf der Gestirne und die
Himmelsrichtungen ebenso repektieren wie das Wesen der Elemente und die Weiten, H®hen und Tiefen
der Erde. Beide, die yg¢rliche und die abstrakte Gestaltung von Symbolen, stehen aber nicht getrennt
nebeneinander, sondern sind vielfaltig miteinander kombiniert oder gehen sogar ineinander ¢ ber.

{8} Das Erstaunlichste aber ist, dass wir eine kontinuierliche Tradition sakraler Symbole von der j¢n-
geren Altsteinzeit ¢ber die gesamte Jungsteinzeit bis zu den fr¢ihen Hochkulturen verfolgen k®nnen,
was einem Zeitraum von rund 30 000 Jahren entspricht. So sehr sich auch im Laufe der Jahrtausende
der k¢ nstlerische Stil ver@ndert, so bleiben doch die Symbolinhalte weitgehend die gleichen und gibt es
immer wieder 2hnliche bildhafte Zuordnungen zu diesen Inhalten.

{9} Aus den vorpatriarchalen Phasen der Hochkulturen ist uns ein schier unersch®ppicher Reichtum
an konkreten und abstrakten Bildsymbolen in Form von Siegeln ¢ berliefert, die vor der Eryndung der
Schrift der Registratur von Vorr2ten und der Kennzeichnung von Personen fir den Warenaustausch
dienten. Im Zentrum dieser Bilddokumente steht weltweit die Gestalt einer GroCen G©ttin, die gleiche
Gestalt, die als SchPpferin des Lebens in allen arch®ologischen Funden seit 2ltester Zeit eine dominante
Rolle spielt, weshalb die Arch®ologin Marija Gimbutas die Symbole der vorhistorischen Zeit auch die
Sprache der G°ttin genannt hat (Anm. 4).

{10} Offensichtlich sind es die weiblich gepr2gten Fr¢hkulturen, die ein HochstmaC an Kreativitat zur
Bildung sinnhaltiger Symbole entwickelten. Ohne dieses Erbe bes®Cen wir nur einen Bruchteil unserer
ornamentalen und architektonischen Formen, unserer mythischen Bilder, Sakramente und Feste. In wel-
chem AusmaC die abendl2ndische Kultur bis in die j¢ngste Zeit von diesem Symbolschatz gezehrt hat,
geht uns erst auf, seit die Symbole verblassen und unsere rationalistische Technik unsere Lebensrdume
mit sch®nheitsverachtenden Artefakten ¢bers@t. Erst heute bemerken wir, dass @sthetisch-symbolische
Raumordnung, harmonische Verbindung von Architektur und Landschaft und bildhaft-symbolische
Elemente f¢r unsere Psyche lebenswichtige Nahrungsquellen sind, deren Missachtung zu schweren
Irritationen und Depressionen f¢hrt. Und wir beginnen zu ahnen, in welch gef¢hlst®tenden W¢ sten wir
leben m¢ ssten, wenn alle seit Urzeit vertrauten Symbole als ¢ berp¢ssiger Luxus beiseite geschoben und
technischen Sachzw@ngen geopfert w¢ rden.
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{11} Es wird noch jahrzehntelanger Anstrengungen bed¢rfen, um die Symbole der Fr¢hkulturen, wie
sie uns in den Produkten des Kunsthandwerks ¢berliefert sind, in allen ihren Bez¢gen zu erfassen.
Dazu geh®ren auch die sakralen Bedeutungen der Teppichkunst und des Schmuckes, die erst j¢ngste
Forschungen ins Bewusstsein hoben. Was die Interpretation solcher Motive anbelangt, hat die feminis-
tische Forschungsarbeit auf den Gebieten der Arch@ologie, Ethnologie und Theologie jedenfalls einen
neuen Schl¢ssel gefunden, der uns helfen wird, die Geheimnisse der mythischen Bilderwelt nach und
nach zu erschlieCen.

{12} Die vorliegende Arbeit greift aus der F¢ lle des Materials bestimmte Symbolreihen heraus: zum Teil
solche, die bis jetzt wenig Beachtung fanden, zum Teil sehr bekannte Symboltr2ger, die in einen neuen
und ¢ berraschenden Zusammenhang gestellt werden.

{13} Jede dieser Symbolgruppen soll von ihren fr¢hesten Erscheinungsformen bis zu ihren sp2teren,
teilweise noch gegenw?@rtigen Manifestationen zur Darstellung kommen, wobei sich der durchg®n-
gige rote Faden allerdings oft in Nebenlinien verzweigt. Das letztere liegt in der Natur der Sache,
weil prasentative Symbole per deynitionem nicht rein linear beschreibbar sind und nicht nur mehrere
Bedeutungsmomente gleichzeitig enthalten, sondern mit anderen, ebenfalls komplexen Symbolgruppen
ein vielf2ltiges Beziehungsnetz bilden. Das grundlegende Ordnungsprinzip der Symbolsprache ist ja
gerade nicht das der klaren Trennungslinien und der AusschlieClichkeit, wie es das Denken in Begriffen
fordert, sondern das Prinzip der hnlichkeit: das Sehen, F¢hlen und Denken in Analogien.

{14} Dieses analogische, gleichsam hom©Costatische Vorgehen fghrt weit auseinander liegende
Wahrnehmungen zusammen: Bilder des Himmels mit Bildern der Erde, Vorg@nge auf der Oberwelt mit
solchen in der Unterwelt. Entscheidend sind dabei die 2uCere Gestalt, die Morphologie, und zugleich
der gemeinsame Assoziationspunkt in Bezug auf das psychische Erleben der Menschen. So werden etwa
die zunehmende und abnehmende Mondgestalt zum Gleichnis f¢r Leben und Tod, die Mondsichel als
solche zum phallischen Mondhorn, in dem sich das Stierhorn widerspiegelt, oder die sich wandelnden
Mondfarben zum Sinnbild des werdenden und vergehenden Lebens vom zartgelben Jungmond zum r©t-
lichen Vollmond bis zur bleichen, im TodesschoC des Nachthimmels versinkenden Sichel.

{15} Am ehesten I3sst sich die Ana-Logik der Symbolsprache an Hand von Beispielen nachvollziehen,
und deshalb sind die in diesem Band wiedergegebenen Bilder nicht einfach Illustrationen zu einem
vorher explizierten Gedankengang. Es ist vielmehr umgekehrt: Die Betrachtung der Bilder und der sys-
tematische Bildvergleich f¢hren uns erst zu den Bedeutungen und lassen uns die psychischen Energien
ahnen, mit denen die jeweiligen Symbolbez¢ge aufgeladen sind. Wenn wir uns vorbehaltlos auf die
Morphologie der Bilder einlassen und sie sorgf2ltig miteinander vergleichen, wird sich auch das ver-
breitete Vorurteil verp¢ chtigen, Symbole lieCen sich einfach eintuitivc erfassen. Natg rlich 19st jede sym-
bolische Transformation auch subjektive Gefihle und Assoziationen aus - das ist ja ihr urspr¢nglicher
Zweck -, Ziel der Symbolforschung ist es jedoch, ¢ber die heute sehr unterschiedlichen Reaktionen der
individuellen Betrachter/innen hinaus die Symbolsprache einer Kultur in ihrer damaligen kollektiven
Bedeutung zu erfassen. Das gelingt nur, wenn wir auch andere Kultur2uCerungen einer Ethnie oder einer
Geschichtsepoche mit einbeziehen und deren gesellschaftlichen Kontext ber¢ cksichtigen.

{16} Dar¢ber hinaus gibt es aber auch universelle Symbole, die C. G. Jung die Archetypen oder die
Urbilder der Seele genannt hat. Wie immer solche Ursymbole zustande gekommen sein m®gen, so gibt
es unleugbar frappante jbereinstimmungen in der Symbolik zeitlich und r@umlich weit auseinander
liegender Kulturen, die kaum aufeinander einwirken konnten. Das ist aber insofern nicht allzu ¢berra-
schend, als sich einerseits die Natur morphologisch wiederholt, d. h. sich in @hnlichen Formen immer
neu ausdr¢ ckt, und andererseits die existentielle Situation naturnaher VV°lker 2hnliche Erfahrungen be-
wirkt und daher auch 2hnliche Transformationen hervorbringt. Deshalb ist es auch legitim, Beispiele
ganz verschiedener Kulturen nebeneinander zu stellen, um aus 2hnlichen Bildkompositionen auf einen
gemeinsamen Sinngehalt zu schlieCen.



{17} Freilich gibt es bei dieser Methode keine eindeutigen éBeweiseg im strengen Sinn. Interpretationen
bleiben immer bis zu einem gewissen Grade hypothetisch und daher immer neu ¢ berholungsbedg rftig.
Der Vergleich verschiedener Interpretationen und das Gesprach zwischen den Interpret/innen sind aber
geeignet, das Gewicht einzelner Deutungen zu verst@rken, oder auch die Einseitigkeiten oder gar Fallen
deutlich zu machen, in die unsere Deutungsversuche geraten k®nnen.

{18} In der bisherigen Symbolforschung war eine der h&uygsten - erst in j¢,ngster Zeit repektierten
- Fallen das unhinterfragte patriarchale Weltbild, das mit seiner androzentrischen Denkweise dem
Weltbild der Fr¢hkulturen nicht gerecht wird. Falsche Polarisierungen wie die einseitige Zuordnung
des M@nnlichen zum geistigen und des Weiblichen zum biologischen Prinzip verstellen den Zugang
zur vorpatriarchalen Symbolik grunds@tzlich. Als ebenso hinderlich erweist sich die Gleichsetzung des
Geistigen mit dem Martialisch-Kriegerischen, was zu grotesken Fehldeutungen f¢ hren kann.

{19} Besser als durch jede theoretische Einfihrung lassen sich solche Einsichten am konkreten
Bildmaterial demonstrieren. Dabei hoffe ich, dass Leserinnen und Leser auf unserer Reise durch die
verschlungenen Pfade der Symbolik nicht nur intellektuelle Einblicke gewinnen, sondern auch einen
Zugang zur emotionalen Dimension, die der symbolischen Transformation seit jeher zugrunde liegt,
n2mlich die eigene Lebenswahrnehmung in einen kosmischen Zusammenhang eingebettet zu ynden.
Dadurch wird das Einzelschicksal nicht nur relativiert, sondern bis zu einem gewissen Grad auch eauf-
gehobenc im doppelten Sinn dieses Wortes: Das pers®nliche Geschick verliert seine Einmaligkeit und
damit etwas von seiner H@rte, und der eigene bruchst¢ckhafte Lebenslauf wird zum Ring in der gro-
Cen Kette der Generationen. Bis heute begleiten uralte Symbole unsere Tr2ume, wo sie in kritischen
Lebenssituationen aus den Tiefen des Unbewussten emporsteigen.



Kapitel I: Patriarchale Umdeutungen weiblicher Hoheitszeichen

{20} Indiesem ersten Kapitel gehtes zun2chstum die Wandlung von drei matrizentrischen Hoheitszeichen,
die wir aus den Ruinen des Alten Kreta kennen. Darunter ist die sogenannte éDoppelaxt¢ weitaus das
bekannteste, w2hrend der sogenannte éAchterschild¢ und der eHeilige Knoteng viel weniger Beachtung
fanden.

{21} Anhand der minoischen Kunst, wie die kretischen Kunstzeugnisse nach dem kretischen
K®nigstitel eMinos¢ genannt wurden, k®nnen wir am Ende ihrer Epoche gewissermaCen in pagranti den
ZusammenstoC zweier kontrarer Kulturen beobachten: die Vermischung der eindeutig matrizentrischen
Kultur der 2lteren Palastzeit (2000-1700 v. Chr.) mit der sogenannt mykenischen Kunst w2hrend der
jengeren Palastzeit (1700 - 1450 v. Chr.), deren Trager die seit dem 18. vorchristlichen Jahrhundert in
Griechenland eingefallenen Ach2er waren. Genannt nach der Burg Mykene auf dem Peloponnes, war
die Kultur dieser Eroberer durch und durch kriegerisch gepr@gt, wie es die zyklopischen Mauern ihrer
Burgen und die riesigen Waffenarsenale bezeugen. Damit steht sie in diametralem Gegensatz zur fried-
lichen Welt der kretischen Theakratie, die weder wehrhafte Stadtmauern noch Kriegswaffen hinterlieC,
sondern nur einige wertvolle Zeremonialdolche. Das Erstaunliche an der Kunst der mykenischen Herren
aber ist die Tatsache, daC sie eine getreue Kopie der minoischen Kunst darstellt: In den neuen Pal2sten auf
dem griechischen Festland und den s¢ dlichen Inseln ynden wir ¢ berall die gleichen sakralen Szenen mit
GOttinnen und Priesterinnen wie auf Kreta, dieselben Motive auf Wandmalereien und Kultgegenst®nden,
was um so merkwygrdiger ist, als Homer ein durchaus patriarchales Gesellschaftsbild von dieser heldi-
schen Epoche Griechenlands gezeichnet hat. Selbst der Gott Zeus, den die Ach2er aus ihrem indoeuro-
pischen Erbe mitbrachten, hat sich in den Kontext der kretischen Muttergottheiten eingef¢ gt, wenn wir
an den Mythos vom Aufwachsen des Zeus-Kn2bleins in der kretischen Idah®hle denken. Wahrscheinlich
waren es ausnahmslos kretische K¢ nstler, welche die Repr@sentationsrume der neuen Herren ausgestal-
teten und die zu ihren hergebrachten Motiven nur noch Jagd- und Kriegsszenen hinzuf¢gten, die ihre
Auftraggeber nicht missen wollten. Wie es in der mykenischen Kultur zur Vereinnahmung der urspr¢ng-
lich sakralen Hoheitszeichen des Alten Kreta kam und wie diese eine zum Teil groteske Umdeutung
erfuhren, k®nnen wir in den folgenden Bildserien nachvollziehen.

1. Vom Violinidol zum Achterschild

{22} Eine erste Illustration f¢r einen solchen Vorgang ist die bisher kaum beachtete Umwandlung der
jahrtausendelang als Kultobjekte verehrten so genannten eViolinidoleg in die kriegerische Vorstellung
des Achterschilds (Anm. 1).

Abb. 1

Omamentfries mit 8-f°rmigen Schilden.
Fresko aus dem Palast von Mykene,

14./13. Jahrhundert v. Chr.

Identisch mit dem Wandornament im

Ostlichen Treppenhaus des Palastes von Knossos
(um 1700 v. Chr.)




{23} Noch heute begegnen alle Touristen/innen, welche die rekonstruierten Ruinen von Knossos be-
suchen, den kretischen Wandmalereien, worunter groCe, achterfermige Ornamente einen scheinbar
unverh@ltnismaCig groCen Raum einnehmen. Abb. | zeigt ein solch groCformatiges Wandeornamentg
zwischen Spiralb®ndern.

{24} Die Musterung auf der Oberp&che ist wohl zu Recht als Tierfellmuster gedeutet worden, und
es scheint, als seien zwei Tierfelle der mittleren L@ngsachse entlang zusammengef;gt, um die breiten
Ausbuchtungen zu f¢llen.

Abb. 2
Athene hinter Achterschild
Fresko aus dem Palast von Mykene, 14./13. Jh. v. Chr.

{25} Es ist literarisch und bildlich belegt, dass die griechischen Krieger neben runden Schilden auch
Kriegsschilde in Achterform verwendeten, wobei diese mit Ziegen- oder anderen Fellen bespannt waren.
Dass aber die Ach@er im Gegensatz zu den Historikern und Kunstwissenschaftlern um die urspr¢ngli-
che Bedeutung dieser Form noch wussten, beweist ein Fresko aus Mykene vom 14. /13. Jh. v. Christus
(Abb. 2).

{26} Hier sehen wir in der Mitte das nahezu identische Wand- eéOrnamentc, wieder mit der Ziegenfell-
Musterung, nur dass dar¢ber und darunter der Kopf sowie Arme und Beine der G@ttin Athene hervorra-
gen. Auf beiden Seiten der Hauptygur stehen zwei Adorantinnen im typisch kretischen Stufenrock, rechts
im Vordergrund ein kleiner kretischer Altar, der uns zeigt, dass es sich um eine kultische Szene handelt.
Deshalb stellt hier die groCe Acht mit Sicherheit den Leib der G®ttin selbst dar und nicht, wie der kunst-
geschichtliche Kommentar meint, einen Achterschild, hinter dem die G®ttin hervorschaut (Anm. 2).
Dabei sollten wir uns daran erinnern, dass auch die klassische Athene h2uyg mit dem Ziegenfell (Aigis)
bekleidet dargestellt wurde, mit dem gleichen Fell, das auch hier ihren Leib bedeckt.



{27} Ihre eigentliche Plausibilit®t erh@lt unsere Annahme aber erst, wenn wir die Figur der groCen Acht
mit den neolithischen Violinidolen vergleichen, wie sie im ganzen ©stlichen Mittelmeerraum zwischen
dem 4. und 2. Jahrtausend in groCer Zahl aufgefunden wurden. Die groCte  hnlichkeit bemerken wir auf
Abb. 3, die ein groCes und zwei kleinere solcher Idole wiedergibt.

Abb. 4

Drei schematische Idole aus Anatolien
2700-2100 v. Chr. Kalkstein

H°he 8,5-12,1 cm

Abb. 3

Drei weibliche Violinidole
aus der Gegend von Troja
3. Jahrt. v. Chr. Marmor
H°he 4,3 - 13,8 cm

{28} Sie sind aus Marmor und stammen aus der
Gegend von Troja. An den eingeritzten Augen ist
deutlich zu erkennen, dass der obere Kreis des
eAchtersc als Kopf und der untere als Leib zu verste-
hen ist.

{29} Etwas schlanker stellt sich der Leib der G®°ttin
in den anatolischen Idolen auf Abb. 4 dar, w2hrend
uns die kykladischen Idole auf Abb. 5 vor Augen f¢h-
ren, wie die Abstraktion des Violinumrisses zustande
kommt. Die rechte Figur zeigt die bekannte, unter die
Br¢ste gef¢hrte Armhaltung und die Betonung des
SchoCdreiecks, die linke Figur die st®rker schemati-
sierte \Version, bei der die Form des Kopfes pieCend in
die des Halses ¢bergeht, w2hrend die Arme nur noch
angedeutet sind. Die Tailleneinschn¢rung gegengber
dem runden Unterleib 12sst bereits einen violin2hnli-
chen KOrper entstehen.

Abb. 5

Zwei weibliche Idole
von den Kykladen

fr¢ hes 3. Jahrt. v. Chr.,,
Marmor H®he 17-25,4 cm
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Abb. 6
Idol einer weiblichen Gottheit aus Kreta
Ton, Neolithikum (5000-2600 v. Chr.)

{30} SchlieClich sehen wir auf Abb. 6 ein neolithisches Idol aus Kreta selbst, wie sie vereinzelt aus
der Vorpalastzeit erhalten blieben.Hier werden die Arme nicht rund, sondern im spitzen Winkel zu den
Br¢sten gef¢ hrt, was die obere H2Ifte der Figur dreieckig und nur die untere H2lfte rund erscheinen [2sst.
Auf die auffallende, diagonal gef¢hrte Zickzacklinie werden wir im vierten Kapitel noch zur¢ckkom-
men.

{31} Was die Ziegenfellmusterung der Wandornamente betrifft, so ist ein Zusammenhang mit der kre-
tischen Ziegeng®ttin Amaltheia herzustellen, von der noch Homer in seinem Zeusmythos erz2hlt und
von der es ein kleines Fayencerelief gibt, welches eine Wildziege darstellt, die ihr Junges s2ugt (Anm.
3). Dennoch ist die Assoziation zum Krieger-Schild nicht nur @uCerlich, sondern wird verst2ndlich aus
der griechischen Interpretation der GO°ttin Athene. Die vorgriechische Athene, die urspr¢nglich alle
Aspekte der GroGen G®ttin in sich vereinigte und u. a. als G®ttin des Ackerbaus, der Heilkunst und des
Handwerks verehrt wurde, gilt den mykenischen Herren als Kriegsg®ttin. Die Idee war wohl, Athene
m©°ge mit ihrem Leib die K&mpfenden sch¢tzen und zum Sieg f¢hren, so wie ihr Leib als ein apotrop?@-
isches Zeichen seit urdenklichen Zeiten das Leben aller Menschen sch¢ tzte. Und wenn die Ach2er und
sp@ter die Dorer ihre Kriegsschilde tats2chlich nach den Umrissen des g©ttlichen K®rpers formten, so
war der intendierte Schutz sehr viel mehr mythisch-magischer als konkret materieller Natur. Dies geht
schon daraus hervor, dass der deutliche Tailleneinschnitt der Schildform zur Deckung des K®rpers wenig
geeignet ist und deshalb oft nur auf Rundschilde aufgesetzt war.
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{32} Ganz abgesehen von der Interpretation der Wandornamente gibt es in den kretischen Pal@sten
Nachweise f¢r die Tatsache, dass die eAchterformg eine kultische Bedeutung hatte. Als reliefartig gebil-
detes Symbol ynden wir sie auf sakralen Gegenst®nden wie am Schauhenkel auf dem Blutopferkrug aus
dem Tempel bei Archanes auf Abb. 7.

{33} Hier schwebt die AAchto ¢ber der Gestalt des
Stieres, was den Zusammenhang mit einem gettli-
chen Symbol zwingend macht. Diese Konyguration
I3sst an die Kultrdume von Catal H¢y¢ k denken, wo
ebenfalls die G°ttin ¢ber dem Stier erscheint.

{34} Ein anderes Fundst;ck aus Archanes (15.
Jh. v. Chr.), eine Grabbeilage aus der Nekropole,
ist der wertvolle Halsschmuck einer Priesterin
(Abb. 8). Hier stellt der zentrale Schmuckstein die
Achterform dar, dessen Bedeutung unschwer zu er-
raten ist. Auch die ¢brigen muschel- und perlfermi-
gen Glieder, Rosetten und Spiralen, repr2sentieren
Motive, die zum Symbolkreis der G®ttin geh®ren.

Abb. 7

Blutopfer-Krug aus dem Tempel
von Anemosilia auf Kreta, um
1700 v. Chr.

Abb. 8

Goldschmuck einer
Priesterin oder F¢rstin,
Grabbeilage aus der
Nekropole von Archanes
um 1400 v. Chr. oder
fr¢her

{35} Die in ihrem urspr¢nglichen Symbolgehalt weitgehend vergessene Gestalt des Achters oder der
Violine yndet sich nicht nur im alteurop®ischen und kleinasiatischen Raum, sondern auch auf der an-
deren Seite des Globus in S¢dostasien. Auch dort wird sie unter irref; hrenden Bezeichnungen gef¢hrt,
wie der Tanzstab von den Osterinseln auf Abb. 9, den der Katalog als épaddelfermig¢ bezeichnet, ob-
wohl die Einkerbungen des Gesichts und die angedeuteten Ohrringe am oberen éPaddelc eine ygurale

Bedeutung signalisieren.
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{36} Mag sein, dass das polierte Hartholz als Material f¢r die geschnitzte Figur mit zu dieser
Assoziation f¢hrte und dass auch bei den heutigen Bewohnern der Osterinseln die sakrale Bedeutung

des Gegenstandes in Vergessenheit geriet (Anm. 4).

Abb. 9

Tanzstab

von den Osterinseln
Polynesien, 18. Jh.,
poliertes Holz, H®he 78 cm

{37} K®nnen wir hier nur vermuten, dass es sich um eine
weibliche Kultygur im Zusammenhang mit Kkultischen
T@nzen handelt, so gibt es bei den chinesischen und ja-
panischen Beispielen noch deutlichere Hinweise. Abb.
10 zeigt eine wertvolle Mingvase in Gurdenform, deren

{38} Der Flaschenk¢rbis, der den taoistischen
Glaubensbr¢dern als Pilgerpasche diente, geh®rt zu
den 2ltesten Attributen der taoistischen Glaubenswelt
und steht in Zusammenhang mit dem Bild vom
Paradies. Zugang zu dieser Welt k®nnen uns die
fern®stlichen Miniaturen verschaffen, wie sie in
Buchillustrationen oder Miniaturlandschaften und -
grotten als einer Form der Volkskunst erhalten sind.
Bis in die j¢ngste Zeit wurden solche Miniaturen in
den buddhistischen Tempeln ausgestellt wie unsere
Krippen in den christlichen Kirchen. Der Sinologe
Rolf Stein (Anm. 5) konnte zeigen, dass sich darin alte
mythologische Vorstellungen bewahrt haben, die mit
der Gettin des Westens Hsi-wang mu (Xi-wang-mu)
in Zusammenhang stehen. Die H®hlen und Grotten
des Westgebirges K'un-lun, das als ihr Wohnsitz gilt,
werden dabei als Uterus der Heiligen Mutter verstan-
den, die Stalagmiten als ihre Br¢ste. Vor einem sol-
chen Hintergrund wird erst verst2ndlich, was mit einer
japanischen Buchmalerei auf Abb. 11 gemeint ist.

Schriftzeichen eélanges Lebenc aussagen.

Abb. 10
Mingvase in Form eines Flaschenkg rbis,
zwischen 1368-1644 n. Chr.
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{39} Unter dem Titel €Ein angenehmes Leben in der Gurdeg zeigt sie den von einem Zweig herabh®ngen-
den Flaschenkg rbis, in dem es sich ein Pilger bequem gemacht hat. Man muss nicht Psychoanalytiker/in
sein, um in dieser Paradiesesvorstellung den regressiven Wunsch nach seligem Schlaf im Mutterleib zu
erkennen. Ein 2hnliches Motiv verbirgt sich hinter den Miniatur-Paradiesg@rtchen, deren Tore in Form

einer Gurde geschnitzt sind.

Zeichen darstellt.

ren.

HAawEo
Abb. 11

AEin angenehmes Leben in der Gurdefi
Malerei von Tessai, 1923, Japan

{43} SchlieClich k®nnte in einer unserer traditionellen
Backformen, die man LC°ffelbiscuits oder Katzenzungen
nennt, die Form des Violinidols ¢berlebt haben. Das uralte
Lebens- und Schutzzeichen unter den Backformen anzutref-
fen, w@re auch gar nicht verwunderlich. Es w¢rde sich dort
mit Sonne, Mond und Sternen, Kreuzblume und Gl¢ cksklee
und anderen kosmischen Symbolen in bester Gesellschaft
beynden. Mit Sicherheit aber lebt die neolithische G°ttin in
den russischen Babuschkayguren fort, die in ihren Umrissen
genau den Violinidolen entsprechen und als Puppen in der
Puppe an die weibliche Genealogie von Mutter-Tochter-
Enkelin erinnern.

{40} Um aber noch einmal auf unser abendl2ndisches Symbolerbe
zur¢.ckzukommen, so gibt es auch in der europ2ischen Kunst und
im Brauchtum Reste der alten Vorstellung, dass der Leib der
Mutterg®ttin einen Zupuchtsort bildet oder ein apotrop®isches

{41} Abb. 12 zeigt eine der unz®hligen so genannten
Schutzmantelmadonnen, die ihren Gl2ubigen Zupucht gew2h-

{42} Noch neuzeitliche Herrscher lieCen sich auf diese Art im
Schutze der Gottesmutter darstellen.

Schutzmantelmadonna
aus der Pfarrkirche in Ravensburg
von Michel Erhart um 1480
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2. Vom Heiligen Knoten zur Krawatte

{44} Was Sir Evans als der Ausgr@ber der kretischen Pal2ste mit den esacral knots¢ meinte, die er zu
Recht f¢r kultische Hoheitszeichen hielt, sollen zwei Abbildungen aus Knossos illustrieren. Auf Abb.
13 sehen wir eine kleine Elfenbeinschnitzerei als Abbild einer Art Sch@rpe, die so zu einem Knoten ge-
schlungen ist, dass oben eine Schleife und unten zwei lose Enden entstehen.

{45} Das Netzmuster, das uns sp2ter noch besch2ftigen wird, deutet den
kosmischen Bezug des Knotenmotivs im Sinne von Lebensordnung und
kosmischer Gesetzm2Cigkeit an. Den gleichen Knoten, nun deutlich in
seiner textilen Beschaffenheit erkennbar, ynden wir auf einem der bekann-
testen Fresken in Knossos, wo ihn eine Priesterin als Teil ihrer kultischen
Kleidung im Nacken tragt (Abb. 14)

Abb. 13

Sakraler Knoten

aus Elfenbein,

Palast von Knossos, um
1600 v. Chr.

Abb. 14

Kretische Priesterin mit Kultknoten
Fresko aus Knossos

1600-1400 v. Chr.
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{46} Das Bild dieser Priesterin, das einen Ausschnitt aus einer kultischen Libationsopfer-Szene dar-
stellt, ging mit der frivol gemeinten und v@llig irrefihrenden Bezeichnung éDie Parisering in die
Kunstgeschichte ein, weil offenbar das Schminken des Gesichts, das in den Fr¢hkulturen kultischen
Charakter hatte, als Zeichen der Demi-monde missverstanden wurde.

{47} In anderer Form begegnet uns das kretische Knotenmotiv bei den bekannten Statuetten der so ge-
nannten Schlangeng®ttinnen, und zwar in Gestalt der zu einem Knoten verschlungenen Schlangenleiber.
Ein solcher lebender Knoten ruht im SchoC der Mutterg©ttin, der auf Abb. 15 rechts stehenden Figur.

Abb. 15

Die éSchlangeng®ttinnencg
aus der Schatzkammer des
Zentralheiligtums in Knossos
Neuere Palastzeit

{48} Die Schlangen, die sich um ihre Kopfbedeckung ringeln, lassen das Motiv des Schlangenhaars an-
klingen, das auf Siegelbildern noch deutlicher hervortritt und das die GroCe Medusa von der kretischen
Gettin erbte. Auch die kunstvollen Frisuren der Priesterinnen mit ihren schlangenfermigen Locken und
Haarknoten geh®ren zu ihrer kultischen W¢ rde, was wir unter anderem daran ablesen k®nnen, dass noch
heute der orthodoxe Pope einen Haarknoten im Nacken trgt. Wahrscheinlich gehen nicht nur viele
Haartrachten wie der Knoten, die Z°pfe oder die eSchneckeng, sondern auch die Haarschleifen auf die
\orstellung sakraler Knoten zur¢ ck.

{49} Im Volksbrauchtum hat sich von der urspr¢nglichen Bedeutung der Schleife noch vieles erhalten,
wenn u. a. an Ostern bunte Schleifen an Str2ucher und Zweige gebunden werden, um das wiederer-
bl¢hende Leben zu feiern. Hier schwingt das Motiv mit, f;r das keimende Leben den Segen derer zu
erpehen, welche edie Macht haben, zu 1°sen und zu bindeng. Diese g@ttliche Macht, die wir aus dem
Neuen Testament (Matth. 18,18) auf Christus bezogen kennen, wird in der griechischen Mythologie den
Moiren, in der germanischen den Nornen zugeschrieben. Sie spinnen und kn¢pfen die Lebensfden der
Menschen, um sie nach erf¢ llter Schicksalszeit wieder abzuschneiden. In der 2gyptischen und mesopota-
mischen Mythologie sind es die GroCen G©ttinnen, die den Schicksalsknoten f;r die Menschen kn¢ pfen,
wiederum also weibliche Gestalten, was schon deshalb nicht ¢ berrascht, weil das Kn¢pfen und Flechten
in allen Kulturen ein weibliches Handwerk ist.
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{50} Abb. 16 gibt einen alt®gyptischen Papyrus wieder, in dessen Zentrum die G©ttin Toeris/Tahurt

steht.
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Abb. 16

Die Geburts- und
Todesg®ttin Toeris/
Tahurt

Papyrus von Ani,

ca. 15. Jh. v. Chr.

{51} Als Mischygur aus Krokodil, dem schwangeren Leib eines Nilpferds und den Tatzen einer L°win
verk®rpert sie die eGroCec - wie ihr Name sagt - im Reich des Lebens und des Todes. Sie gilt gleichzei-
tig als Geburtsg©ttin und als Mutter der Toten, deren Krokodilskopf die Toten verschlingt, um mit ihnen
durch den UnterweltspuC zu schwimmen und sie auf der Oberwelt wiederzugeb®ren. Deshalb trégt sie
auf unserem Bild in ihrer Linken das Anch- oder Lebenszeichen, und gleichzeitig st¢tzt sie sich auf die
Sa-Schleife, die Hieroglyphe f¢r éSchutzc.

{52} Auf die yg¢rliche Bedeutung des Anch-Zeichens, auch eLebensschleife¢ oder Henkelkreuz ge-
nannt, werden wir im n2chsten Kapitel eintreten. Hier geht es darum, die hohe Bedeutung der Heiligen
Knoten f¢r die @gyptische Ikonographie deutlich zu machen.

{53} Auch am Hals der Hathor-Kuh, die rechts im Bild aus dem Papyrusdickicht tritt, bemerken wir
ein geknotetes Gebilde. Die gypter verwandten verschiedenartigste Knoten als Talismane, u. a. f¢r
die Toten, denen man h2uyg den sogenannten élsisknoteng in die Hand gab. Der bekannteste in dieser
Reihe, wenn auch nicht mehr als solcher erkannt, ist der Shen-Ring, die 2gyptische Hieroglyphe f¢r
eEwigkeitg, der urspr¢nglich aus einer Schnur zu einem Kreis geformt und an den Enden verkn¢ pft war
(Anm. 6). Spater wurde er aus wertvollen Metallen gegossen und diente als K®nigsring und Zeichen
keniglicher Macht.

{54} Auf Abb. 17 sehen wir den Heiligen Knoten gyptens noch einmal in einem sakralen
Zusammenhang, als eine Art Krawatte am Hals des Anubis-Hundes.

{55} Anubis ist der geheimnisvolle Seelenbegleiter, der zu Unrecht nur als Totenhund bzw. als
Reprasentant des Todesgottes gilt. Die Grabmalerei aus der XX. Dynastie zeigt ihn in doppelter
Gestalt mit zwei K®pfen, wie deutlich an den vier Ohren zu erkennen ist. Dies weist auf seine doppelte
Bedeutung als Lebens- und Todestier hin, wie uns das im letzten Kapitel im Zusammenhang mit ande-
ren zweik®pygen Gestalten wieder begegnen wird. Wenn Anubis als Begleittier der G®ttin Nephtys und
als Bewacher der Gr2ber die Lebensschleife tragt, so kann es sich nur um den Wiedergeburtsgedanken
handeln.
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Abb. 17

Doppelk®pyger Anubishund

mit einer Art Kultknoten

E Grabmalerei XX. Dynastie, ca.
.. 1200-1075v. Chr,

{56} Diesen Gedanken best@tigen die so genannten Taenien, die an den Wanden der etruskischen Gr2ber
aufgemalt sind. Diese breiten Wollbinden, die in der Art der Louis-Seize-Schleifen geschlungen sind und
manchmal zwischen B2umen wie als Girlanden h2ngen, was anderes k®nnten sie symbolisieren als den
Zusammenhang alles Lebendigen ¢ber den individuellen Tod hinaus?

{57} Ein aufschlussreiches Beispiel f¢r die komplexen und sich ¢berschneidenden Bedeutungsebenen
alter Symbole ist das so genannte Schilfrohrb¢ndel in Sumer. Wir sehen es auf Abb. 18 auf einem
Steinrelief, wo es die G®ttin Inanna selbst symbolisiert, die als Herrin der Tiere mit einem Rind gezeigt
wird.

Abb. 18
Babylonisches
Schilfrohrb¢ ndel
Steinrelief auf Votiv-
Futtertrog, Sumer ca.
3000 v. Chr.
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{58} Das Schilfrohr als wichtiger Rohstoff f;r Dachbedeckungen, Matten und Rohrgepecht wurde ver-
mutlich nach dem Schneiden geb¢ ndelt und zum Trocknen aufgestellt. Das kultische Symbol erinnert an
den in Europa lang ge¢bten Brauch, die letzte Garbe bei der Kornernte auf dem Felde stehenzulassen,
wobei diese in ganz 2hnlicher Weise gebunden und als eKornmutterc bezeichnet wurde. Das sumerische
Schilfrohrb¢ ndel scheint eine doppelte Bedeutung zu haben, die Repr@sentation der Vegetationsg©ttin
und zugleich die magische Funktion eines Heiligen Knotens.

{59} Jahrtausende sp@ter wird die hellenisierte und roma-
nisierte G°ttin in Gestalt einer syrischen Venus noch im-
mer mit einer Art Heiligem Knoten auf ihrer kunstvollen
Frisur dargestellt, wie uns Abb. 19 zeigt.

{60} Ebenfalls aus dem kleinasiatischen Raum stammt der
ber¢hmte Gordische Knoten, der im Tempel zu Gordion
an einen Kultwagen gebunden war und an die Bindung
des sakralen K°nigs an die Magna Mater erinnerte. Als
Alexander der GroCe von der phrygischen Prophezeiung
hOrte, wonach derjenige, der den Knoten [°sen k®nne,
Herrscher ¢ber ganz Asien sein werde, so spiegelte sich
darin - wenn auch in ¢bertriebener Form - die alte Praxis
der matrizentrischen Thronfolge: Wer den Ggrtel der
Hohenpriesterin 19ste und mit ihr die Heilige Hochzeit
vollzog, war der neue K®nig. Aber nicht nur dies hat der
machtbesessene Potentat gr¢ndlich missverstanden. Nach
der Legende soll Alexander den Gordischen Knoten mit

: o dem Schwert durchhauen haben, um das heilige Schicksal
Abb. 19 mit Gewalt zu seinen Gunsten zu entscheiden. Wie weit
Syrische Venus hatte er sich damit von der Grundidee des Heiligen
Hellenistische Zeit, 1./2. Jh. Knotens entfernt, die noch in der griechischen Trag®die

anklingt! Im Hinblick auf den Aufbau des Dramas spre-
chen wir bis heute von der Sch¢rzung des Knotens, der zur Krisis und schlieClich zur Lysis, zur L®sung
der Handlung f¢ hrt, als von einem Ablauf, der den Gesetzen der G®tter bzw. den inneren Gesetzen des
Lebens und der Psyche folgt.

{61} hnlich einschneidend vollzog sich die Umwandlung vom vorpatriarchalen zum patriarchalen
Schicksalsverst2ndnis in China. W2hrend die alte Tao-Weisheit die Vers®hnung mit dem Geschick an-
strebt und die Gelassenheit des Nichthandelns lehrt, baute der erste Kaiser von China, Shih Huang Ti
(221-209 v. Chr.), sein Gl¢ck auf die Gewalt des Schwertes und auf den Forschergeist der Alchimisten,
die ihn vom Tod befreien sollten. Und als er dennoch sterben musste, lieC er sich ein gigantisches
Grabmal bauen, in das er - wenigstens symbolisch - ein ganzes Heer und einen ganzen Hofstaat mit-
nahm. Abb. 20 zeigt eine dieser Grabyguren, einen h®heren Ofyzier, der, offenbar als Rangabzeichen,
eine ganze Reihe von Knoten tragt.

{62} In w¢rdevoller Haltung steht der imagin®re Befehlshaber vor uns, mit einem schleifenartigen
Gebilde auf dem Kopf, mit einem gekn¢pften Tuch um den Hals und drei kleinen Knoten, die an die
Brustpartie seiner Uniform geheftet sind. Im netzartigen Ornament darunter scheint sich die Knotenform
im Kleinformat zu wiederholen.
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Abb. 20

Ofyzier aus der steineren Armee
des Grabes von Shih Huang Ti
(221-209 v. Chr.)

{63} Was einmal auch in China Zeichen der
Lebens- und Schicksalsgebundenheit war -
darauf weisen die vielen Schleifen, Quasten
und Ringsymbole auf den Steinreliefs der Han-
Gra@ber hin - ist nun ein Zeichen des Gewaltmo-
nopols. Unwillk¢rlich war ich beim Anblick
dieser martialischen Figur an die Hitlerzeit er-
innert, w&hrend der schon die Kinder, zwangs-
rekrutiert in der Hitlerjugend, einen braunen,
so genannten Knoten trugen, durch den ein
schwarzes Tuch geschlungen war. Allerdings
lehrt der Blick in irgendein Uniformenbuch,
dass dies auch damals keine besonders originel-
le Eryndung war. Zu allen historischen Zeiten
dienten Schn¢ re und Kordeln als Rangabzeichen
an militdrischen Uniformen.

{64} Die patriarchale Vereinnahmung und
Neuinterpretation des Heiligen Knotens verl2uft
in zwei ganz verschiedenen Richtungen, die der
patriarchalen Rollenteilung der Geschlechter
entsprechen: Beim ésch®nen Geschlechtg
wird die Schleife zur Arabeske der Putzsucht
- wie schon vorher der Spiegel, der einmal das
Attribut der Priesterin und Seherin war. Beim
fistarken Geschlechto wird das gleiche Symbol
zum Zeichen der Macht und des Sozialprestiges,
weshalb sich bis heute alle Herren, die etwas
auf sich halten, eine eFliege¢ oder Krawatte um
den Hals binden.

{65} Nur der auCergew®hnliche Status der japanischen Geishas scheint da eine Ausnahme zu bilden.
Wenn diese eLiebesdienerinneng ihre breite Sch@rpe im R¢cken mit geradezu ritueller Perfektion zu
einer groCen Schleife binden, so schimmert da noch etwas von der urspr¢nglichen W¢ rde der Priesterin
und Hierodule hindurch. Es w@re nicht das erste Beispiel daf¢r, dass altes, matrizentrisches Kulturgut in
der gesellschaftlich zwiesp2ltigen Welt der éFreudenm&dchenc weiterlebt.
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Abb. 21

Priesterinnen-Tasche,

w&hrend sakraler T2nze getragen
Yoruba, Westafrika

{66} Wenn wir uns bei den schriftlosen
Kulturen umsehen, so ist auch bei ihnen das
Knotenmotiv universell. Wir ynden es in Form
von kunstvoll geschlungenen Turbanen, als
sichtbares Zeichen f¢r egekn¢ pftec Vertrage
bei den Indianern oder als sakrales Ornament
an Ritualobjekten und -geweben. Abb. 21
zeigt eine Priesterinnentasche der Yoruba, die
aus der gleichen kostbaren Perlenstickerei ge-
arbeitet ist wie die K®nigskrone.

{67} Zu beiden Seiten des durch die Frisur
als weiblich gekennzeichneten Gesichts sind
zwei kunstvoll geschlungene Schn¢re appli-
ziert, darunter und dar¢ber schwarz/weiCe
bzw. hell/dunkle Karos.

{68} Von den Ashanti, genauer von den Akan,
stammen Goldgewichte in den verschiedens-
ten abstrakten und yg¢rlichen Formen, die
seit Jahrhunderten ein k°nigliches Privileg
darstellen. Sie sind auf h©chst kunstvolle

Art nach dem Vorbild sakraler Symbole gearbeitet (Anm. 7). Auf
Abb. 22 und 23 sehen wir zwei Beispiele f;r das Motiv der hier so
genannten Weisheitsknoten, wovon das zweite eine besonders inte-
ressante Symbolkombination darstellt.

{69} Der Knoten ist hier in einen Vogelk®rper hineingekn¢pft,
was einen Sinn macht, wenn wir uns die Bedeutung des Vogels
in der lkonographie Westafrikas vergegenw?@rtigen. Der Vogel
ist dort als Zeichen einer mgtterlich-g®ttlichen Schutzmacht zu
verstehen, wie er uns auf den K®nigskronen der Yoruba noch be-
gegnen wird. Bei den Ashanti erscheint der Vogel an der Spitze der
Antilopenschwanz-Fliegenwedel, die als K®nigszepter dienen. Der
Knoten im Vogelk®rper kann also nur auf die numinose Dimension
des Gettlich-Weiblichen hinweisen und auf dessen Macht, das
menschlicheSchicksal zuzuteilen. Nicht von ungef@hr bedeutet
der Name der Hohenpriesterin, die diese Macht vertritt, in der
Yorubasprache élyalascheg, was so viel heiCt wie: éDie Mutter, die
die Zukunft beherrschtg.
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Abb. 22

Goldgewichte der Akan,
sogenannte éWeisheitsknoten
Westafrika
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Abb. 23

Goldgewichte derAkan

in Form eines in den Vogelleib
eingekn¢ pften Knotens

{70} SchlieClich hat das Symbol des Heiligen Knotens auch in die christliche Ikonographie Eingang ge-
funden, was sowohl auf altj¢ dische als auch auf kleinasiatische und 2gyptische Traditionen zur¢ ckgeht.
Abb. 24 und 25 geben Ausschnitte aus einem Bodenmosaik wieder, das Teil der sp2tantiken Bauten des
vierten Jahrhunderts unter dem Dom zu Aquileia ist.

{71} Im runden Feld haben wir den sogenannten Salomonknoten vor uns, im kreuzfermigen Feld einen
in 2hnlicher Schlingtechnik zum Kreuz geformten Knoten. Nach fr¢hchristlicher § berlieferung wurden
beide Symbole als apotropische Zeichen verstanden und sollten das B®se abwenden. Sie werden dann
mit dem Erl®sungswerk Christi in Verbindung gebracht, das den Knoten der Weltgebundenheit in der
Seele aup©st.

Abb. 24

Ausschnitt aus dem MosaikfuCboden einer
fr¢ hehristlichen Basilika unter dem Dom
von Aquileia. 4. Jh.

Als Zentralmotiv der Salomonknoten

Abb. 25

Ausschnitt aus dem MosaikfuCboden einer
fr¢ hehristlichen Basilika unter dem Dom von
Aquileia. 4. Jh.

Knotenmotiv in Form eines Kreuzes




Abb. 26

S@ulenkapitelle aus dem Kreuzgang von Knotens2ule aus der Klosterkirche
Santa Maria de léEstany bei Vich (Provinz Chiaravalle bei Mailand
Barcelona), fr¢hes 12. Jh. Spates 12. / Anfang 13. Jh.

{72} Jedenfalls ¢berlebte das Motiv des Heiligen Knotens in der Kirchenarchitektur noch lange, vor
allem im romanischen, aber auch noch im gotischen Kirchenbau. Abb. 26 zeigt S2ulenkapitelle aus dem
Kreuzgang der Kirche Santa Maria de I'Estany (Provinz Barcelona) in der N2he von Vich.

{73} Die im fr¢ hen zwPlften Jahrhundert entstandenen Kapitelle variieren das Knotenmotiv auf vielfal-
tige Weise, wobei im spanischen Raum zu dieser Zeit arabische Einp¢sse nicht auszuschlieCen sind.

{74} Noch eindrucksvoller sind die im gleichen Zeitraum in norditalienischen Kirchen auftretenden
eKnotens2uleng, wovon Abb. 27 ein Beispiel von der Klosterkirche Chiaravalle bei Mailand gibt.

{75} Bei diesem m3chtigen Knoten k®nnte auch die Assoziation zur Schlange am Paradiesesbaum
mitgeschwungen haben, die von den Adlern des Geistes an den vier Ecken des Kapitells gebannt
wird. Das w@re wieder ein apotropischer Gedanke, nun in Verbindung mit christlich-patriarchalem
Gedankengut.

{76} Um das Knotenmotiv in einem viel urspr¢nglicheren Sinn geht es in der volkst;mlichen
Marienverehrung S¢dosteuropas. Ankn¢pfend an die Magna-Mater- (Kybele-)Verehrung in der
Spatantike, die im Regenbogen ein Hoheitszeichen der G@ttin sah, wurde dieser auf dem Peloponnes
eGgrtel der guten Alteng genannt und auf einigen griechischen Inseln auch der eG¢ rtel der Madonnag
(Anm. 8). Dieses Bild spielt zum einen auf die Br¢ckenfunktion des Regenbogens an, der Himmel
und Erde zusammenbindet, und andererseits auf die Kraft des weiblichen SchoCes, die beiden Pole des
Lebens -Geburt und Tod, Ende und Anfang - miteinander zu verkn¢ pfen.
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3. Vom Mondzepter zur Doppelaxt

{77} Das dritte kretische Hoheitszeichen, das in den Pal®sten allgegenw?rtig ist, wurde zwar mit
Abstand das bekannteste, doch gehen die Meinungen ¢ber seine Bedeutung bis heute auseinander.
Auch unter Feministinnen ist der urspr¢ngliche Sinn der sogenannten Doppelaxt umstritten, wenn auch
; bereinstimmung darin besteht, dass dieses Kultsymbol mit einer Axt oder Waffe nichts zu tun hat.

{78} Das kretische Wort filabryso, das sprachlich nach Anatolien verweist, hilft uns auch nicht viel wei-
ter, weil wir seine Bedeutung nicht kennen. Immerhin unterstreicht die Zusammensetzung fiLabyrintho
was wahrscheinlich iHaus der Labyrso heiCt und als solches den kretischen Palast bezeichnet, den hohen
Stellenwert dieses Symbols.

{79} Dazu kommt, dass wir der Doppelaxt in recht verschiedenen Formen begegnen. Auf Abb. 28 und
29 sehen wir die beiden h2uygsten Typen ihrer Ausfihrung: einmal eine freistehende Kultstandarte aus
Gold, die in einer Halterung steckt, offensichtlich dazu bestimmt, auf einem Sockel Aufstellung zu yn-
den.

Abb. 28

Doppelaxt aus Gold

aus ostkretischer H®hle
Durchmesser 8,6 cm, spatmi-
noisch (1550-1450 v. Chr.)

Abb. 29

Pithos aus dem
Palast von Knossos
1450-1400 v. Chr.

{80} Eine solche Verwendung ist durch kretische Siegelbilder
belegt, auf denen Doppel@xte an Alt2ren und Opferst@tten ste-
hen. Die zweite Art der Ausf¢ hrung illustriert die Bemalung an
einem Pithos, einem groCen VorratsgefaC, das wahrscheinlich
zu kultischen Zwecken Verwendung fand (Abb. 29). In der
Mitte sehen wir die eAxtc mit Halterung und Sockel, kunst-
voll mit Spiralmustern ornamentiert, was dem Bandmuster
auf der goldenen Standarte entspricht. Anders als bei die-
ser sind aber nun die gegenst®ndigen Halbkreissegmente
verdoppelt, wobei wir an den beiden seitlichen Beispielen
noch besser erkennen, dass die 2uCeren Halbkreise deutlich
groCer sind als die inneren. Diese yligran wirkenden Gebilde
lassen den Gedanken an ein grobes Werkzeug oder eine
todliche Waffe kaum aufkommen und dies umso weniger,
als man in den Pal2sten der vorgriechischen Epochen auCer
Zeremonialdolchen ¢ berhaupt keine Waffen fand.
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{81} Interessant an diesem Beispiel ist auch, dass in der Mitte oben wieder das plastisch gearbeitete
Achterschild-Symbol erscheint, wie wir es vom Blutopferkrug aus Archanes schon kennen (vgl. Abb. 7).
Es sind so genannte fiSchauhenkelo, also nicht zum Tragen bestimmt. Die Ppanzen- und Rosettenmotive,
die ebenfalls zum Symbolkreis der kretischen G@ttin geh®ren, erg2nzen das Bild.

Abb. 30

Bemalte Tasse mit
Doppelaxt-Motiven
spatminoisch, 1550-1500 v. Chr.

{82} Auf Abb. 30 begegnet uns ein dritter Typus der Doppelaxt-Figuration, wie er auf Siegeln und
Gebrauchsgegenst®nden, hier als Bemalung einer Tasse, zu ynden ist.

{83} Hier sind die beiden Halbkreissegmente offenbar als Fl¢;gel gestaltet, die einen Kopf und einen
angedeuteten K°rper umgeben. Das bekannte Siegelbild von der éSchmetterlingsg®tting (Abb. 31) hat
verschiedene Forscherinnen dazu bewogen, im Symbol der Doppelaxt generell ein Schmetterlingsmotiv
zu sehen mit dem berechtigten Hinweis auf dessen Bedeutung in der kretischen Mythologie (Anm. 9).

{84} Der Schmetterling, der auf Siegelbildern oft in den drei Stadien seiner Metamorphose als
Raupe, Puppe und gep¢geltes Wesen dargestellt wird, gilt im alten Kreta als ein Seelentier, das
Erdgeburt, Todeswandlung und Neugeburt symbolisiert. Sein j2hrliches Absterben im Herbst und sein
Wiedererscheinen imFr¢ hling unterst¢ tzt den Gedanken an die Wiedergeburt.
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J:-,;:‘;‘.r i . Die Schmetterlingsg®ttin
iy J Siegelabdruck aus Mykene,

ca. 1500 v. Chr.
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{85} Eine solche Interpretation gewinnt zus2tzlichen R¢ ckhalt durch die Tatsache, dass die als eiszeitli-
che ldeogramme oder auf Wandmalereien in Catal H¢y¢ k gefundenen Doppelaxt-Figuren die Deutung
dieser Gebilde als Schmetterlinge nicht ausschlieCen oder sogar nahe legen. Dennoch glaube ich aus ver-
schiedenen Gr¢nden nicht, dass damit der Sinngehalt der kretischen Kultstandarte ausreichend erfasst
ware. Wie bei allen Symbolgestalten gibt es j berschneidungen mit anderen Symbolkreisen, wodurch
sie sich gegenseitig in ihrem Sinngehalt verst®rken. Das heiCt aber nicht, dass sie identisch sind oder
ihren Ausgang von ein und derselben Metapher genommen h@tten. In unserem speziellen Fall ist daran
zu erinnern, dass der Schmetterling nicht nur ein Wandlungs-, sondern auch ein apotrop&isches Zeichen
ist, was sich aus der eAugenzeichnungg seiner Fl¢gel ableitet. Wahrscheinlich ist den fr¢hen Menschen
mit ihrer auCerordentlich genauen Naturbeobachtung nicht entgangen, dass die Fl¢;gelzeichnung der
Schmetterlinge auf ihre Feinde, die VV©gel, tats2chlich eine abschreckende Wirkung hat. Deshalb sind
diese Gefahren abwendenden éAugeng sowohl auf unserem Siegelbild als auch auf Schmuckst¢,cken
und Amuletten in Form von Schmetterlingen besonders betont.

{86} Die Abb. 32 und 33 f¢hren uns auf eine andere Spur.

{87} Auf einem mykenischen Miniaturblech (16. Jh. v. Chr.)
erscheint die Doppelaxt auf einem Stierkopf zwischen den
Stierh®rnern. Dabei korrespondieren die Halbkreissegmente
der Kultstandarte mit der konvexen Linienfihrung der
HPrner. Ein anderes Miniaturblech aus der gleichen Zeit
(Abb. 33) f¢hrt die Analogie noch weiter. Wir sehen einen
kretischen Altar mit den drei S2ulen als Sinnbild der dreifal-
tigen GOttin an der Basis und zwei nicht identischen VV°geln
in der Mitte, die eventuell als Mutter-Tochter-Paar zu inter-
pretieren sind (vgl. unten Abb. 145). Dieser Unterbau wird
von einem Aufsatz ¢berh®ht, dessen Symbolik in unserem
Zusammenhang aufschluCreich ist. Wir sehen zwei inein-
ander geschobene so genannte éMondh®rnerg, wie sie in
groCem MaCstab als steinerne Aufs@tze die Zinnen der
kretischen Pal@ste kronten. Auf stilisierte Art repr@sentieren
sie das abnehmende und zunehmende Mondhorn. Wie als
Wiederholung dieses Gedankens ynden wir im viereckigen
Feld darunter zwei halbkreisfermige Ornamente in umge-
kehrter Abfolge: zuerst zunehmend, dann abnehmend.

Abb. 32

Stierkopf mit Doppelaxt
Miniaturgoldblech aus
mykenischem Grabfund
16. Jh. v. Chr.

Abb. 33

Dreiteilige Kultfassade
Miniaturgoldblech aus
mykenischem Grabfund
16. Jahrb. v. Chr.




{88} Wie schon Marie E. P. K®nig zeigen konnte (Anm. 10), ist das Stierhorn als Metapher f;r
das Mondhorn sehr alt. Erst in den Zeiten der Agrarwirtschaft wechselte das Bild zur Mondsichel
¢ber. Diese ganze Konstellation unterststzt die Deutung der Doppelaxt als Mondzepter, wie sie
Heide Ge°ttner-Abendroth vorschlug. In der Hand der G°ttin w@re dieses Zepter ein Leben-Tod- und
Wiedergeburtssymbol, als das die fr¢hen Menschen die wechselnden Mondgestalten immer verstanden
und das seine Tr2gerin als Herrin ¢ber Leben und Tod ausweist.

{89} Unklar ist nach wie vor, was die Verdoppelung der beiden Halbkreissegmente zu bedeuten hat,
welcher auf dem Miniaturaltar die Verdoppelung der stilisierten Mondh®rner entspricht. Ob damit
die beiden eHerrinnen von Knossosg, wie ein mykenischer Text die Mutter-Tochter-Gottheit in Kreta
bezeichnet, angedeutet sind - hier in ihrer Eigenschaft als Mondg®ttinnen -, muss offen bleiben. Der
Mutter-Tochter-Aspekt wird uns im dritten Kapitel noch ausf¢ hrlich besch2ftigen.

{90} Dass wir es aber bei der flschlich so genannten bzw. von den kriegerischen Eroberern als Waffe
missverstandenen Doppelaxt tats2chlich mit einem Mondzepter zu tun haben, scheint mir ein sehr viel
sp@teres Dokument zu best@tigen, ein Relief aus dem Tempel von Hatra vom zweiten nachchristli-
chen Jahrhundert. Dieses parthische Heiligtum im heutigen Irak vereinigt so verschiedene kulturel-
le Traditionen wie das matrizentrische Erbe Syriens, Mesopotamiens und des Iran, die kriegerische
Mentalit®t der Skythen und die Stilelemente der hellenistischen Zeit. Auf Abb. 34 sehen wir als zen-
trale Figur des Bildwerks einen ynster blickenden Totengott, der mit seiner Linken einen dreik®pygen
Hellenhund f¢hrt und in der erhobenen Rechten eine Doppelaxt h&it.

Abb. 34

Parthisches Relief aus
dem Tempel von Hatra
H®he 98 cm, Kalkstein
bemalt, ca. 2. Jh. n. Chr.
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{91} Dass es sich dabei nicht um eine Waffe, sondern um eine Art Hoheitszeichen handelt, geht aus
ganz verschiedenen Bildelementen hervor. Als wichtigstes Detail f21It auf, dass nur die linke H2lfte des
Zepters durch ihre massive Ausf¢ hrung an eine Axt erinnert, w2hrend die rechte als Halbmond in Gestalt
einer Schlange gebildet ist. Schlangen und Skorpione als Unterweltstiere sind mehrfach pr2sent, und
kleine halbmondfermige Schlangen bilden auch die HOrnerkrone des Gottes. Hier sind also die uns ver-
trauten Stierh®rner durch ein anderes Mondsymbol ersetzt, wie es f¢r vegetationsarme W¢ stengebiete
typisch ist. Auch im Sinai galt die Schlange als Mondtier.

{92} Wahrend der ynstere Gott mit der linken Hand zum Schwert greift wie ein Krieger, macht ihn das
Mondzepter in der Rechten in einem mythischen Sinn zum Herrn ¢ber Leben und Tod. Als solcher aber
scheint er der Delegierte der groCen G©ttin Atargatis zu sein, die im Bildhintergrund auf dem L°wenthron
sitzt. Beide tragen den Sonnenadler auf ihrem Haupt, und die Kultstandarte im linken Vordergrund zeigt
noch einmal den Adler, die Mondh®rner und die gep¢gelte Sonne. Im § brigen halten sich Mondzepter
und die in den drei Mondfarben gehaltenen K®pfe des Totenhundes die Waage. Bei beiden Symbolen
geht es um die Gezeiten von Werden und Vergehen, die einmal durch die zwei eMondgesichterg, das
andere Mal durch die drei Mondfarben des gelben Jungmonds, des roten Vollmonds und des schwarzen
Leermonds sinnbildlich dargestellt sind.

{93} Wenn wir uns in der klassischen und hellenistischen Kunst weiter umsehen, so spielt die Doppelaxt
in der griechisch-r°mischen Ikonographie kaum eine Rolle. Zeus machte das Blitzeb¢ndel zu seinem
Hoheitszeichen, das er aus seiner urspr¢ nglichen Rolle als Regen- und Gewittergott mitgebracht hatte und
das er nun als oberster Himmelsgott als Drohung und Waffe gegen¢ ber Unbotm&Cigen in H2nden hielt.
Die R®mer erbten von den etruskischen Priesterk®nigen, den Lucomonen, die eisernen Liktorenb¢ndel,
deren urspr¢ngliche Bedeutung wir nicht kennen. Waren es ebenfalls stilisierte Blitzeb¢ndel? Nach ro-
mischer Auffassung sind es Fasces, Rutenb¢ndel, die, erg2nzt durch das Beil des Scharfrichters, zum
Symbol des Gewaltmonopols wurden.

{94} Hingegen yndet sich auch in schriftlosen Kulturen
die Doppelaxt als sakrales Motiv, dies besonders in
Westafrika. Die ofyzielle Bedeutung dieses Symbols bei
den Yoruba ist allerdings so weitgehend patriarchal ¢ ber-
formt, dass nur die Bildbetrachtung der Kultobjekte selbst
die tieferen Zusammenh@nge noch ahnen I12sst. Heute gilt
den Yoruba die Doppelaxt als Hoheitszeichen des Gottes
Shango, eines sp&ten Empork®mmlings, den die Gr¢nder
des kaiserlichen Reiches von Oyo im 18. Jahrhundert zum
Staatsgott erhoben. Es handelt sich um die Verg©ttlichung
einer historischen Figur, des vierten Herrschers des
Reiches, der zum Zeichen seiner Macht eine Steinaxt in
Handen h2lt. Als Donnergott schleudert er diese Waffe auf
alle Untertanen nieder, die seinen Zorn erregen, und als
sichtbarer Beweis daf¢r werden in den heiligen Schreinen
Shangos alte Steinbeile verwahrt, die man aus fr¢heren
Zeiten im Boden fand.

{95} Diese Interpretation der Doppelaxt I2sst sich leicht

als eine patriarchale Umdeutung erkennen, wenn wir Abb. 35
eine der Tanzstab-Figuren betrachten, wie sie Schango- Tanzstabaufsatz (Nachzeichnung)
Priesterinnen tragen. Auf Abb. 35 sehen wir die Gettin der Yoruha in Nigeria in Form der
Oya, die h2uyg auf solchen Tanzst®ben erscheint. Mutterg®ttin Oya
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{96} Sie gilt heute als die Gemahlin des Gottes Shango, doch allein die Tatsache, dass in ihr die
Verk®rperung des Niger, also die Lebensader des Landes gesehen wird, macht sie zu einer alten
Mutterg®ttin. Zudem ist sie die G°ttin des Tanzes und erscheint auf unserem Tanzstab mit groCen
Doppelaxt-Figuren auf dem Kopf und einem netzartig gepochtenen Viereck als Brustschmuck.

{97} Beide Zeichen deuten kosmische Dimensionen an, und wenn wir hinzunehmen, dass Oya auch drei-
k®pyqg dargestellt wird wie viele Mondg®ttinnen, so w2re die Deutung der eDoppelaxtc als Mondzepter
plausibel; sehr viel plausibler jedenfalls als die Annahme, die G©ttin trage das martialische Wahrzeichen
eines jungen Gottes auf ihrem Haupt.

Abb. 36

W ¢ rdentr2gerin
des
Osugbo-Bundes
der Yoruba
Messingguss,
HChe 104,8 cm,
18. Jh.

Abb. 37
Eisenplastik einer
Itesten

der Yoruba mit

dem Ehrentitel
eBesitzerin des
Loffels¢

H°he 29,4 cm, 19. Jh.

{98} Vor dem Hintergrund einer solchen Interpretation erscheinen auch manche der Skulpturen hoher
W rdentr2gerinnen in einem neuen Licht. Dies trifft besonders auf zwei Metallyguren zu, die auf den
Abb. 36 und 37 vorgestellt werden.

{99} Die erste stammt aus dem 18. Jahrhundert und ist von den Yoruba selbst hoch gesch@tzt. Wir sehen
an ihr eine der typischen eéH®rnerfrisurenc, wie sie hochrangige Frauen tragen und deren Umrisse hier
genau den kretischen Mondh®rnern entsprechen. Sie sitzt in archaischer Haltung auf einem Erdh¢ gel,
die H&nde zum Schwur geformt.

{100} Auf Abb. 37 sehen wir eine aus Eisen gegossene Figur auf einem Kultstab (19. Jh.). Die zu den
Br¢sten gefghrten H2nde betonen den mg tterlich-n2hrenden Aspekt, w2hrend Frisur und T@towierung
wieder kosmische Aspekte verraten. Die T2towierungen an der hohen Stirn lassen zwei gegenst®ndige
Halbmonde in der Mitte und zwei kleine Sonnen an den Seiten erkennen. Diese kosmischen Symbole
scheinen sich in der hochstilisierten Frisur zu wiederholen: zwei éH®rnerg in der Mitte, umgeben von
einem eStrahlenkranz¢ kleinerer Zapfen.
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{101} Alles in allem erweist sich die martialische Deutung des sakralen Mondzeichens in Gestalt der so-
genannten Doppelaxt durch patriarchale Herrscher - seien es die griechischen Eroberer in Kreta oder die
Tr2ger der m@nnlichen Herrschaft in Afrika - als ein fundamentales Missverst®ndnis. Konnten sich die
kriegerischen Ach@er und Dorer beim Anblick der kretischen Kultstandarten nichts anderes als Waffen
vorstellen, so glaubten die Machtigen der Yoruba ihre patriarchale Theologie durch die Funde alter
Steinbeile in der westafrikanischen Erde best2tigt zu sehen (Anm. 11).

{102} Nachdem wir die patriarchale Umdeutung dreier urspr¢nglich matrizentrischer Hoheitssymbole
nachvollziehen konnten, wenden wir uns nun der patriarchalen Neu-Interpretation bekannter Tiersymbole
zu. Dies kann hier allerdings nur im Hinblick auf eine kleine Auswahl geschehen, bei der wir uns im
Wesentlichen auf den Symbolkreis der Raubkatzen beschr2nken.

4. Von der gettlichen L°win zum Wahrzeichen m&nnlicher Macht

{103} Mit die groCten Schwierigkeiten stellen sich einer angemessenen Interpretation gettlicher
Tiersymbole entgegen, weil sie, wie auch die Gestirne, von der patriarchalen Mytheninterpretation in ein
dualistisches Schema gepresst werden. Seit mehr als 2000 Jahren sind wir daran gew®hnt, in patriarcha-
len Denkschemata und Polarisierungen zu denken, die den Kosmos nicht nur in zwei H2lften, sondern
in zwei entgegengesetzte Prinzipien spalten. Dabei entstand eine obere, himmlische Sph@re, zu der alle
HochgPtter und Geistwesen geh®ren, und eine untere, die man die chthonische nannte und zu der neben
der Welt der Materie, der Flora und Fauna auch die Unterwelt z2hlt.

{104} In der Mythengeschichte manifestiert sich diese Spaltung in einem m2nnlichen Kraftakt, durch
den etwa der @gyptische Gott Schu oder ein anderer Heros Himmel und Erde gewaltsam trennt und das
Firmament emporstemmt. Erst dadurch wurde angeblich das Licht befreit und gleichzeitig das mensch-
liche Bewusstsein geboren. Von da an gilt die obere Welt des Geistes als m@nnlich und die untere, unbe-
wusste Welt als weiblich. Diese prinzipielle Trennung zwischen Himmel und Erde und deren sexistische
Zuordnung t2uscht dar¢ ber hinweg, dass es vor den patriarchalen Weltentstehungsmythen matriarchale
SchOepfungsmythen gab, die v°llig anderen Bildern folgen. Da gibt es das Weltenei, aus dem der Kosmos
entsteht, den schwarzblauen Nachthimmel, der die Gestirne gebiert, oder das unergr¢ ndliche Meer, das
seine Gesch®pfe auf die Erde entl®sst. Alle diese Bilder stehen f¢r den MutterschoC der GroCen GOttin,
die ¢ ber, auf und unter der Erde alle Wesen des Kosmos als ihre Kinder hervorbringt, und zwar als Kinder
beiderlei Geschlechts. Lange Zeit waren die Gestirne in ihrem Geschlecht nicht eindeutig festgelegt. Es
gab groCe Sonneng®ttinnen wie die hethitische G°ttin von Arinna oder die japanische Amaterasu, deren
Sonnenball die japanische Flagge noch heute tr2gt, und es gab neben den dreifaltigen Mondg®ttinnen
immer auch Mondg®tter wie die Wetterg®tter Mesopotamiens und Pal@stinas oder den r°mischen Gott
Janus mit seinen wechselnden Gesichtern.

{105} hnlich verh@lt es sich mit den g©ttlichen Tieren, die sich keineswegs eindeutig der m@nnlichen
Geistsph@re oder der weiblichen Erdsph@re zuordnen lassen. Von der j¢ngeren Steinzeit an standen alle
groCen V°gel im Symbolkreis von GroCen G®°ttinnen, bevor sie m@nnlichen G@ttern dienten. Das gilt f¢r
Adler, Geier und Eule ebenso wie f¢r Falke, Taube, Kranich und Schwan.

{106} Auf der anderen Seite galt die Schlange urspr¢nglich nicht nur als Unterweltstier, sondern zu-
gleich als Unsterblichkeitssymbol wegen ihrer F2higkeit, sich durch H2utung zu neuem Leben zu
verwandeln. Auch war ihr Geschlecht durchaus ambivalent, bis sie die patriarchale Ideologie zur alles
verschlingenden weiblichen Unterweltsschlange machte und zugleich alle gep¢ gelten Wesen zu m&nn-
lichen Geisttieren, die in ewigem Kampf mit den eniederenc Tieren liegen. W2hrend die alt®gyptische
Mythologie noch die gep¢gelte Schlange als universales Wesen kennt, vernichtet im patriarchalen
Mythos der Azteken der Geistadler die Schlange; ein Motiv, das in vielen Mythologemen wiederkehrt.
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{107} Am schwierigsten wurde die Polarisierung bei den Erdtieren. Da gab es feurige Tiere wie den
LOwen, den Widder oder den Stier, den man mit der Sonne und dem m2nnlichen Prinzip assoziierte,
und daneben die alten Muttersymbole wie Kuh, Schaf und Ziege, die man zu sprichwertlich dummen
Tieren erniedrigte. Dabei war die Kuh der Hathor einst die groCe Himmelskuh, an deren Flanken
wie als Musterung ihres Fells die Gestirne leuchteten! (Vgl. Abb. 179) Dazu kam die noch st®rkere
Diffamierung von Schwein, Hund, Wolf und Schakal, die als Geburts- und Todestiere mit dem Niedrigen
und Schmutzigen oder auch mit dem Charakter des Verschlagenen assoziiert wurden.

{108} Es bedarf einer sehr genauen Spurensicherung, um neben den ausgetretenen Pfaden solcher
Vorurteile auch andere symbolische Grundmuster zu entdecken, wie sie matrizentrische Kulturen
hinterlieCen. Aus der F¢lle der vorpatriarchalen Tiersymbolik scheint mir die Gruppe der sogenann-
ten Mischwesen den Charakter der matrizentrischen Weltsicht am besten wiederzugeben. Von vielen
Forschern als phantastische Fabelwesen beiseite geschoben, stehen alle die Greifen, Sphingen und
Drachen - wobei die letzteren gep¢ gelte Schlangen sind - f¢r die Einheit des Kosmos, der sich nicht in
hShere und niedere Welten teilen I2sst. Denn diese Wesen umfassen Himmel und Erde, indem sie dank
ihrer Fl¢gel in den L¢ ften ebenso zuhause sind wie kraft ihrer Beine auf Erden oder aufgrund ihrer rep-
tilen Eigenschaften im Wasser. Dazu kommt, dass viele von ihnen Menschenk®pfe zu ihren Tierk®rpern
oder Tierk®pfe zu ihren Menschenk®rpern tragen und damit demonstrieren, dass die Grenze zwischen
Tier und Mensch, K®rper und Geist pieCend ist.

{109} Trotz dieser Neigung zu ganzheitlichen Symbolbildern fehlt in der Fr¢hzeit die speziysche
Zuordnung bestimmter Symboltiere zu weiblichen oder m2nnlichen Gottheiten nicht. Nur sind die
Kriterien dieser Zuordnung v°llig verschieden von patriarchalen Werturteilen. Ein durchgehendes
Kriterium scheint mir darin zu liegen, dass unter der bestehenden Fauna eines Landes die gef2hrlichsten
Tiere urspr¢nglich immer der weiblichen Gottheit zugeordnet sind. Das gilt f¢r die Raubv©gel ebenso
wie f¢r die groCen Raubkatzen, f¢r die Raubysche und die Krokodile. In Catal H¢y¢k begegnet uns die
Gettin in Gestalt des Geiers und des Leoparden, in - gypten als L®win und Krokodil/Nilpferd, in Nigeria
als Wels, dem groCen Raubysch der Fl¢sse (vgl. unten A310).

{110} Hier wollen wir uns mit der Symbolik der Raubkatzen n2her befassen, weil sie am meisten
von patriarchalen Vorstellungen ¢berlagert wird und nur wenig bekannt ist, dass ihre Repr@sentanten
urspr¢nglich alle mit dem GroCen Weiblichen identiyziert waren. Diese Tatsache h@ngt wohl mit der
genauen Tierbeobachtung der frghen Menschen zusammen, denen nicht entging, dass die L°winnen,
Tigerinnen und Leopardinnen die groCen J2gerinnen sind, die Beutetiere f¢r ihre Jungen reiCen, w2hrend
die m@nnlichen Tiere der gleichen Art ungeachtet ihrer imposanteren Erscheinung weniger geféhrlich
sind. Beide Eigenschaften, die m¢tterliche F¢rsorge einerseits und die unerbittliche T°tungsbereitschaft
andererseits pradestinieren das Raubtierweibchen dazu, den majest@tischen Aspekt der G@ttin als Herrin
¢ber Leben und Tod zu verk®rpern.

{111} Im Unterschied dazu erscheint das m@nnlich-g©ttliche Prinzip seit der Eiszeitkunst im Bild der
groCen geh®rnten Tiere, und dies wohl aus mehreren Gr¢nden. Zum einen sind Mammut und Wildstier,
B¢ ffel und Urhirsch Tiere von auCerordentlicher vitaler Kraft, zum anderen zeichnen sie sich durch ihr
Geh©rn weithin sichtbar als m2nnliche Tiere aus. Dazu kommt, dass Horn und StoCzahn von Stier, Eber
und Elefant durch ihre phallische Form den M2nnlichkeitscharakter betonen. Dennoch sind alle diese
Tiere Ppanzenfresser und von daher den Menschen weniger gef@hrlich und weniger unheimlich als die
Raubkatzen.

{112} Wie stark aber auch unsere arch®ologische Forschung im Banne patriarchaler Vorurteile steht,
beweist die Fundgeschichte zoomorpher Kunstgegenst®nde. Seit I2ngerem ist bekannt, dass sich un-
ter den altsteinzeitlichen Malereien und Skulpturen Mitteleuropas eine Reihe besonders gelungener
Gestaltungen von L°winnen beynden, wovon Abb. 38 ein Beispiel gibt.
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Abb. 38

LO°win aus Mammutelfenbein
prahistorisch, L2nge 21,5 cm,
Fundstelle Pavlov / Slowakei,
ca. 25 000 J. v. heute

{113} Wir sehen eine Kleinplastik aus Mammut-Elfenbein (Fundort Pavlov, M2hren, ca. 25000 v. heu-
te), welche die Sprunghaltung des weiblichen Tieres hervorragend wiedergibt. Dieser Tatsache schenkte
aber offenbar niemand besondere Aufmerksamkeit; denn als vor rund 30 Jahren auf der Schw2bischen
Alb eine Elfenbeinstatuette zum Vorschein kam, die als Mischwesen zwischen L°we und Mensch gebil-
det ist und daher die Deutung als Gottheit nahe legte, nahmen alle Forscher mit Selbstverst®ndlichkeit
an, dass es sich um ein m2nnliches Wesen handeln m¢sse. Dieses Vorurteil fohrte zur irrtgmlichen
Zusammenf;gung der Bruchst¢cke mit dem Ergebnis, dass seither die rekonstruierte Statuette in allen
Museen und Fachzeitschriften als ein m2nnlicher L®wen-Mensch mit merkwy¢ rdig dreieckigem Penis zu
sehen ist (Abb. 39).

Abb. 39

Mischygur

aus Mensch und L°we
Mammutelfenbein aus der
Stadelh®hle bei Hohlenstein
(Alb-Donaukreis),

H°he 28,1 cm,

30 000 Jahre v. heute,

hier als m@nnliche Figur

Abb. 40

Endgg¢ Itige
Rekonstruktion
der Mammut-
elfenbeinstatuette
als weibliche Figur
(L°weng®°ttin?)

{114} Erst vor wenigen Jahren gelang es der Arch@ologin E. Schmid aus Basel (Anm. 12), die Fundst¢ cke
korrekt zusammenzuf;gen und nach allen Regeln der Kunst den Hinweis zu erbringen, dass es sich um
eine gCttliche L°win handelt (Abb. 40).

{115} Diese Interpretation reiht die Figur nicht nur viel besser in die schon vorhandenen
LOwinnendarstellungen ein, sondern auch in die sakralen Fundgegenst®nde dieses Zeitraums insgesamt,
die fast ausschlieClich aus weiblichen Idolen bestehen.
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{116} Auch aus dem Neolithikum ist uns der Zusammenhang zwischen Raubkatze und G®°ttin bekannt,
historisch zum ersten Mal greifbar in Catal H¢ y¢ K, der 2ltesten und greCten uns bekannten Stadtsiedlung
aus der Steinzeit. Beim heutigen Konya in Zentralanatolien (T¢rkei) gelegen, war Catal Hyy¢k zwi-
schen 6500 und 5700 v. Chr. besiedelt und muss mehrere tausend Einwohner gez2hlt haben. Innerhalb
der bisher freigelegten H2user aus f¢nf aufeinander folgenden Siedlungsschichten fanden sich 40
Kultrdume, in deren Zentrum die Verehrung einer GroCen G©ttin steht. Dort blieben nicht nur die Reste
von Wandreliefs und Wandgem?2lden erhalten, sondern auch zahlreiche vollplastische Statuetten. Die
meisten von ihnen stellen eine Mutterg®ttin und - als zusammengeh©®rige Gruppe - eine Mutter-Tochter-
Gottheit und deren Sohn dar. Dabei steht als g@ttliches Symboltier eine Raubkatzenart im Vordergrund,
bei der es sich wohl um Leoparden handelt. Dies geht aus dem Fellmuster hervor, wie es auf Abb. 41 und
42 mit hellen Punkten angedeutet ist.

{117} Wir sehen hier die Torsi einer Mutter- und einer Tochterygur, die beide hinter einem Leoparden
stehen und jeweils mit einer Hand das Tier ber¢ hren, wie um es zu streicheln. Mutter- und Tochterg®ttin
unterscheiden sich deutlich durch die f¢lligere Gestalt der Mutter mit den hervorgehobenen Br¢sten
(Abb. 41) im Vergleich zur schm@leren Figur der Tochter, die ein dreieckiges Brust- bzw. Halstuch tragt
(Abb. 42).

Abb. 41

Statuette aus braunem Kalkstein
Muttergottheit aus Catal H¢y¢k

bemalt, H®he 11,0 cm, 6. Jahrtausend v. Chr.

Abb. 42

Statuette aus blauem Kalkstein
Tochtergottheit aus Catal H¢y¢ k

bemalt, H®he 10,5 cm, 6. Jahrtausend v. Chr.
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{118} Eine weitere Kleinplastik aus Catal H¢ y¢ k zeigt die Mutterg®ttin auf einem Thronsessel, pankiert
von zwei Raubkatzen, auf die sie sich w2hrend des Geburtsaktes st¢ tzt (Abb. 43).

{119} Zwischen den Schenkeln ist ein kleiner Kopf sichtbar.

Abb. 43

Mutterg®ttin auf
eL°wenthrong, sich w&hrend
des Geburtsvorgangs auf zwei
Raubkatzen st¢ tzend

Tonygur aus Catal H¢y¢k,
H®he 16, 5 cm, ca. 5800 v. Chr.

{120} Dass es sich bei diesen Szenarien um weibliche Tiere handelt, k®nnen wir allerdings erst aus
sp@teren Kunstzeugnissen erschlieCen. So tritt uns 5000 Jahre sp@ter die griechische Medusa in einer
nicht un®hnlichen Bildkomposition entgegen. Abb. 44 zeigt ein etruskisches Bronzerelief aus dem
6. vorchristlichen Jahrhundert, auf dem die Gorgo-Medusa in hockender (Geb@r-) Stellung zwischen
zwei LOwinnen zu sehen ist.

Abb. 44
Gorgo/Medusa in
Geb@rstellung zwi-
schen L°winnen
Bronzerelief eines
antiken Streitwagens,
Perugia, 6. Jh. v. Chr.
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{121} Auch hier wirkt die G©ttin auCerordentlich vertraut mit den Tieren, auf die sie sich st tzt und die
ihrerseits die Vorderpranken und eine Hinterpranke auf den K®rper der G©ttin legen, wie um ihn zu st¢ t-
zen. Man ist versucht, ihre Hilfestellung mit derjenigen von Hebammen zu vergleichen. Die Verbindung
zwischen Gettin und Raubkatze bleibt auch w2hrend der Fr¢hphasen anderer alter Hochkulturen beste-
hen, einschlieClich des vorkolumbischen S¢d- und Zentralamerikas, wo der Jaguar vor seiner Adaption
durch die patriarchalen Azteken die GroCe G@ttin verk®rperte (Anm. 13).

{122} Gehen wir chronologisch vor, so gibt uns Abb. 45 ein Beispiel aus dem alten Mesopotamien.

Abb. 45

Kopf einer L°win aus Ur

Silber mit Lapislazuli-Augen,

HChe 11,5 cm, aus dem Grab

der K®nigin Schubad um 2650 v. Chr.

{123} Der kunstvoll gearbeitete Kopf einer L°®win aus Silber und Lapislazuli wurde im Grab der K®nigin
Schubad im K®nigsfriedhof von Ur gefunden und ist einer von zwei gleichen K®pfen, die wahrschein-
lich an den Armlehnen eines Thronsessels angebracht waren. Aus der gleichen Zeit - um 2600 v. Chr.
- stammt eine Votivgabe aus Sumer, bei der die gep¢,gelte L°weng®ttin Imdugud den Kopf eines Zepters
bildet (Abb. 46).

Abb. 46

Imdugud

gep¢ gelte L°weng®ttin aus Sumer
Kopf eines Zepters

(Votivgabe um 2600 v. Chr.)
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{124} Als Adlermutter nistet sie in den Kronen des Inanna-Baumes, mit ihrem Lewinnenkopf ist sie zu-
gleich Schicksalsgettin, die auf den sumerischen Siegeln einen groCen Raum einnimmt (Anm. 14). Sie
stellt bereits das Urbild der Sphingen dar, wovon wir auf Abb. 47 ein Beispiel sehen.

{125} Auf diesem Siegelbild der akkadischen Zeit (2. H2Ifte des 3. Jahrt. v. Chr.) steht die nackte G°ttin
Ischtar auf einer gep¢ gelten L°win, mit den emporgehobenen H2nden Regenb2nder umfassend. Vor ihr
ein Libationsopfer, hinter ihr der Wettergott auf einem Wagen. Diese mythologische Szene zeigt uns
auCer der L°win (deren Geschlecht hier allerdings unbestimmbar ist) als Kulttier der G°ttin noch zwei
andere wichtige Dinge. Zum einen die Nacktheit der G@ttin als Ausdruck ihrer Erhabenheit, zum andern
die Tatsache, dass sie hier noch Regeng®ttin ist und die sakrale Funktion des Regenmachens noch nicht
vOllig an den Wettergott delegiert hat.

Abb. 47
Akkadischer
Siegelzylinder
S¢.dmesopotamien
um 2300 v. Chr.

{126} Sehr viel besser sind die L°winnen auf dem n@chsten Beispiel als weibliche Tiere zu erkennen
(Abb. 48).

{127} Auf dem ber¢ihmten Relief im Felsenheiligtum von Yazilikaya rund 1000 Jahre sp2ter ist eine
Gettinnen- und GOtterprozession mit fast drei Meter hohen Figuren in den Fels gemeiCelt. Unser
Ausschnitt zeigt den Zug der GP°ttinnen, der von rechts kommt und von der hethitischen Hochg®ttin
Hebat angef¢ hrt wird. Unmittelbar hinter ihr steht ihr kleiner Sohn ebenfalls auf einer jungen L°win,
eine Szene, die uns an Catal H¢y¢k erinnert (vgl. unten Abb. 164).

Abb. 48
GOttinnen-Prozession

Teil eines Reliefs im
Felsenheiligtum Yazilikaya,
hethitisch, 14./13. Jh. v.
Chr., H®he 2,90 m
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{128} Als n3chstes folgen die beiden Korng®ttinnen Ninatta und Kulitta, die in etwa der griechischen
Demeter-Kore entsprechen. Sie stehen beide auf einem zweik®pygen Adler, wie wir ihn bis heute als
Wappentier kennen. Auf die Symbolik der Zweik®pygkeit werden wir im letzten Kapitel zur¢,ckkommen;
hier interessiert die Zuordnung von L°win und Adler zu den weiblichen Gottheiten, und, was wir hier
nicht sehen k®nnen, die entsprechende Zuordnung des Stiers zur von links kommenden GCtterprozession.
Sie wird vom Wettergott angef¢ hrt, gefolgt von weiteren G@ttern, Stieren und Stiermenschen.

{129} Im ganzen anatolischen, mesopotamischen und syrischen Raum ist die L°win mit den groCen
GoOttinnen assoziiert, mit der babylonischen Kubaba und der phrygischen Kybele ebenso wie mit der
semitischen Kadesch. (Allerdings zeigen sp@tere Darstellungen die G°ttinnen mit m2nnlichen L°wen.)
Auf ganz 2hnliche ikonographische Strukturen treffen wir im Alten Kreta. Abb. 49 zeigt ein Rhyton,
ein sakrales OpfergefaC aus Alabaster in Form eines L°winnenkopfes, dessen Augen und Nase mit
Halbedelsteinen eingelegt waren.

Abb. 49

Rhyton in Form

eines L°winnenkopfes

aus weiCem Kalkstein

Palast von Knossos, aus der
Schatzkammer des Zentralheiligtums
(1700-1450 v. Chr.)

{130} Es stellt das weibliche Pendant zu den bekannteren Trankopfergef2Cen in Form eines Stierkopfes
dar. Verk®rpert der Stier in Kreta die m@nnliche Gottheit, so sehen wir die L°win als Begleittier der
Gottin auf einem bekannten Siegelbild der sp2ten Palastzeit (1700-1450). Auf Abb. 50 steht die G©ttin
mit nacktem Oberk®rper und Stufenrock auf einem stilisierten Berg, der von zwei Raubkatzen pankiert
ist.

Abb. 50
Siegelabdruck
Kreta, sp@te Palastzeit
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{131} Davon ist die linke mit Sicherheit als weibliches Tier zu erkennen, w2hrend bei der rechten offen
bleibt, ob sie eine Art Halsband oder eine M@hne tragt. Dieses schon sp2te Bild zeigt uns die G°ttin in
einer herrscherlichen Pose, mit der sie ihr Zepter einem gr¢Cenden Adoranten entgegenh?2It. Hinter ihr
die Andeutung eines Palastes, auf dem wir die steinernen Mondh®rner sehen.

{132} Wenig sp@ter, im 13. vorchristlichen Jahrhundert, entsteht in der Akropolis von Mykene das be-
rehmte LOwentor, das ein Lewinnentor ist. Die drei Meter hohen Tiere ¢ber dem Eingangstor zur Burg
sind aus weichem Steatit gearbeitet und ihre K®pfe weitgehend zerst°rt (Abb. 51).

{133} Dabher ist ihr Geschlecht nicht auf den ersten
Blick erkennbar, doch bezeugen namhafte Forscher,
dass es sich um L°winnen handelt (Anm. 15). Sie
pankieren eine S2ule, welche die GO°ttin selbst repra-
sentiert, wie andere Beispiele aus Knossos zeigen. So
erkennen wir im L°wentor die gleiche Komposition
" wie auf dem Siegelbild wieder: die G°ttin zwischen
zwei LOwinnen.

{134} Wie lange diese Bildkomposition in der
Sakralkunst nachgewirkt hat, zeigt schlieClich ein by-
zantinisches Grabkreuz auf Abb. 52.

Abb. 51

Lewentor zu Mykene am Eingang zur
Akropolis

Figuren aus Steatit, H°he 3 m

Um 1250 v. Chr.

Abb. 52
Kreuz zwischen L°wen
Byzantinische Grabstele aus dem 5. Jh. n. Chr.
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{135} Mit dem Kreuz, das sich zwischen den - nunmehr m2nnlichen - L®wen erhebt, wird ein uraltes
matrizentrisches Bildmotiv aufgegriffen und in die christliche Symbolik transferiert. Dass sich das éla-
teinischeg Kreuz seinerseits aus einer schematischen Darstellung der G©ttin ableiten 12sst, werden wir im
n2chsten Kapitel erfahren. Im § brigen spielt der L°we in der christlichen Ikonographie keine besondere
Rolle mit Ausnahme des Markus-L°wen, der, zusammen mit Stier und Adler, als Evangelistensymbol
fester Bestandteil der Kirchenkunst wurde. Die Zuordnung der Tiersymbole zu bestimmten Evangelisten
bleibt aber willk¢ rlich und @uCerlich, w2hrend sie eine Erinnerung an die vision?ren Schriften des Alten
und Neuen Testaments darstellen, die ihrerseits auf altbabylonische Bildmotive zur¢ckgreifen. Nur
der gep¢gelte Markus-L®we als das Wahrzeichen Venedigs strahlt noch etwas von seiner urspr¢ngli-
chen Majest@t aus und weist uns in seinem Symbolgehalt nach Osten, wohin sich auch die Hafen- und
Handelsstadt Venedig ©ffnet.

{136} Wenden wir uns nach  gypten, so ynden wir die L®weng®ttin Sachmet, die im Laufe ihrer langen
Sakralgeschichte viele Wandlungen erfuhr. Verwandt mit der G°ttin Mut und der 1°wenk®pygen Tefnut
gehe®rt sie zu den ganz alten Mutter-und Himmelsg®ttinnen und tr2gt wie diese die Sonnenscheibe auf
ihrem Haupt. Noch in der Zeit des neuen Reiches wird sie als Heilg®ttin verehrt, die sowohl Krankheit
schickt als auch Heilung bringt. Sachmet, deren Name éDie M?&chtige¢ bedeutet, wurde von den
Pharaonen aber auch schon fr¢h zur Kriegsg@ttin erkl@rt, die den K°nig zum Sieg f¢hrt. Abb. 53 zeigt
eine Granit-Statue der Sachmet aus der 18. Dynastie (1380 v. Chr.), welche auf den beiden Thronlehnen
die Inschrift trdgt: Sachmet, Herrin des Schreckens.

Abb. 53

Statue der Sachmet

Granit, H®he 205 cm, 18. Dynastie, ca. 1380 v. Chr.
Aus dem Tempel der Mut in Karnak

{137} Dennoch zeigt die Figur aus dem Mut-Tempel in Karnak einen sehr weiblichen K®rper und ha|t
in ihrer Linken das Lebenszeichen. Ihr Kopf ist allerdings der eines m@nnlichen L°wen, dessen M2hne
mit der Per¢cke der GOttin verschmilzt. Hier begegnen wir bereits der patriarchalen § berformung, die
allerdings keine sehr guten zoologischen Kenntnisse verrdt, denn gerade als kriegerisches Tier w@re die
LOwin geeigneter gewesen.
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{138} In der 2gyptischen Sp2tzeit erfahrt dann die Sachmet
noch einmal eine Verwandlung, indem sich ihr m¢tterlicher
Aspekt von ihr abspaltet und als zahme Version in Gestalt
der Katzeng®ttin Bastet auftaucht. Als solche gilt sie als die
Besch¢tzerin von Frauen und Kindern und erscheint auf
ihren Statuetten als harmlose und geradezu hausbackene
Gestalt (Abb. 54).

Abb. 54

Statuette der G°ttin Bastet
H®he 14 cm,

aus ihrem Kultort Bubastis,
Spatzeit 600-500 v. Chr.

{140} Um noch im antiken Mittelmeerraum zu verbleiben,
werfen wir einen Blick auf die etruskische Sakralkunst,
welche die groCen Raubkatzen besonders deutlich als
weibliche Tiere kennzeichnet. Auf Abb. 55 sehen wir den
Ausschnitt aus einer Keramikvase im ionischen Stil, der
rechts eine griechische Harpye (Mogelg®ttin) zeigt und
links eine Leopardin mit Zitzen.

| Abb.55

lonische Hydria aus etruski-

{ schem Fund mit Tierszenen

6. Jh. v. Chr.
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{141} Abb. 56 gibt einen Teil der so genannten Tomba delle Leonesse, also des Grabs der L°winnen
wieder.

ok cv'f'cr'#"-}'r: '
H g ot

Abb. 56

Tomba delle Leonesse
Tarquinia, 520 - 500 v. Chr.

{142} Unter der hier schwarz/weiC, in Wirklichkeit in hellen und dunklen Farben gewy rfelten Decke
sehen wir im Fries ¢ ber der Tanzszene zwei aggressiv aufeinander zu springende L°wenweibchen.

{143} Nach einem Szenenwechsel in den asiatischen und fern©stlichen Raum begegnet uns die gottli-
che Tigerin in China, in Tibet und in S¢dostasien. Die chinesische Mythologie gibt allerdings f¢r das
Stichwort Tiger recht verworrene Ausknfte (Anm. 16). Zun@chst erscheint der Tiger im Umkreis der
Kaiser und Befehlshaber als Symbol von Autorit®t und kriegerischer Macht, und ein solcher Yang-Tiger
ist ein m@nnliches Tier wie sein abendl2ndisches Pendant, als L°we der Pal2ste und der F¢rstenwappen.
Daneben gibt es aber auch blaue und schwarze, rote und gelbe Tiger, welche die Himmelsrichtungen und
die Jahreszeiten symbolisieren. Vor allem ist da noch der weiCe Tiger, der mit der G°ttin des Westens,
Hsi-wang-mu, zusammenh@ngt und von allen Tigern der unheimlichste ist. Die Yin-Tigerin des Westens
ist das gef¢rchtete Todestier und zugleich eine Schutz-D2monin, welche alle Feinde bezwingt und die
Graber schtzt.

{144} Im vierten Kapitel werden wir noch einer anderen Yin-Tigerin begegnen, die in Gestalt des
Ureis die SchOpferkraft des weiblich-kosmischen Prinzips symbolisiert (siehe Abb. 230). Unser
Beispiel auf Abb. 57 scheint eine Mischung aus beiden Elementen zu sein, dem Mg tterlichen und dem
Apotropischen.
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Abb. 57
Chinesische Sakralbronze aus der Shang-Zeit
Hhe 35,5 cm, ca. 1200 v. Chr.

{145} Hier sehen wir eine Sakralbronze aus der Shangzeit (ca.
1500 v. Chr.), welche die G®ttin als Tigerin mit riesigem Maul
und groCen Eckz®hnen zeigt. Mit ihren Armen h@lt sie einen
jungen Mann, der zutraulich auf ihre Pranken aufgesprungen
ist und sich in ihrem Maul wie unter einem Schutzdach birgt.
Seine Augen, die angestrengt nach hinten blicken, scheinen
eine Gefahr zu beobachten, der er entgangen ist. Bei n2herer
Betrachtung entpuppt sich die Tigerin als ein Mischwesen, denn
sie hat Eulenp¢gel, die Flggel des Nacht- und Weisheitstiers.
Somit w@re sie eigentlich eine chinesische Sphinx: die gep¢-
gelte Tigerin.

{146} Im Grenzbereich zwischen chinesischer Kultur und im
Windschatten der Geschichte hat Tibet bis in die Gegenwart
sein altes Kulturerbe bewahrt. Aus der Vielfalt hinduistischer
D2monengestalten ragt eine Figur besonders heraus, die
Schutzg®ttin von Lhasa, Palden Lhamo.

{147} Bild 58 zeigt eine ihrer Statuen vom
Treppenaufgang des buddhistischen Tempels
Jokhang in Lhasa. Mit ihrem dunklen
Raubtierkopf gleicht sie eher einer Pantherin als
einer L°win oder Tigerin, hier kostbar geklei-
det, mit Amuletten beh®ngt und der Totenkopf-
Krone auf dem Haupt. Palden Lhamo stellt
den d®monischen Aspekt der groCen hinduis-
tischen Muttergottheit Devi dar, aber wieder
nicht nur einen negativen Aspekt, sondern
auch die verl@ssliche, alle Gefahren bannende
Schutzmacht. In Indien und Indonesien kommt
diese Rolle den Ge°ttinnen Durga/Kali bzw. der
Rangda zu. Hier weist der Tiger als das Reittier
der Durga die groCen indischen G®°ttinnen als
Tigerd®moninnen aus.

{148} Unter den bekanntesten Mischyguren
haben sowohl die Sphingen als auch die Greifen
einen L°wenleib und L°wentatzen, wenn auch
unterschiedliche K®pfe und Schw2nze. Dass

Abb. 58
Palden Lhamo, Schutzg®ttin von Lhasa
Statue aus dem heutigen Jokhang-Tempel. Bemaltes Holz
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die Sphingen urspr¢nglich weibliche Gottheiten zur Darstellung bringen, sahen wir bereits an der su-
merischen Imdugud (Abb. 46), wenn sie auch nur den Kopf einer L®win tragt und sich der Leib dem
gep¢ gelten Wesen, dem Adler, anpasst.

Abb. 59

Siegelring mit Greiyn aus
mykenischem Kammergrab.
15. Jh. v. Chr.

{149} Abb. 59 liefert den Beweis daf¢r, dass auch mit dem eVogel Greifc urspr¢nglich eine weibliche
Figur gemeint ist. Das mykenische Siegelbild um 1500 v. Chr. kennzeichnet die majest2tische Greiyn
mit L°wenleib und Adlerkopf mit ihren Zitzen unmissverst®ndlich als weiblich. Sie ist den kretischen
Greiynnen nachgebildet, wie sie auf Siegeln und auf dem groCen Wandgem?@lde im Thronsaal zu
Knossos erhalten sind. Hier in Kreta ist die Greiyn das Symboltier der G®ttin, das mit dem Kopf eines
\ogels ihre Macht im Himmel, mit dem K®rper der L°win ihre machtvolle Prasenz auf Erden und mit
dem Schlangenschwanz ihre Herrschaft ¢ber die Unterwelt demonstriert. Urspr¢nglich waren solche
eMonsterc, wie man sie sp2ter absch®tzig nannte, im wertlichen Sinn eZeigeygurenc¢ (von lat. mons-
trare = zeigen), die den tieferen Sinn eines sakralen Symbolgehalts demonstrieren wie heute noch die
so genannte Monstranz in der katholischen Kirche. In der griechischen Kunst tritt das Greifenmotiv zu-
gunsten der Sphinx zur¢,ck, doch yndet es sich weiterhin unter den Schmuckmaotiven und lebt in der von
Griechenland inspirierten etruskischen Kunst fort, und zwar auch dort als weibliche Figur.

{150} SchlieClich kommt es in der Sp2tantike und im europ®ischen Mittelalter zur patriarchalen
Vereinnahmung des Greifen im Sinne einer m@nnlich-wehrhaften Figur, die im Wappen von F¢rsten und
Stadten (Basel!) deren Machtwillen demonstriert.

{151} Die nun folgende Bildserie legt Zeugnis ab fir die Symbolgeschichte der Sphinx, zuerst fir
Griechenland, wo sie immer eine weibliche Gestalt geblieben ist, und schildert dann ihren verworrenen
Werdegang in  gypten und Assyrien.
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{152} Auf Abb. 60 sehen wir eine Elfenbeinarbeit aus dem éHaus der Sphingen¢ in Mykene
(23.Jh.v. Chr.), auf der sich zwei gep¢,gelte L°winnen gegeng¢ bersitzen. Beide tragen die typisch kretische
Federbuschkrone, und an der Basis erscheinen die kretischen Mondh®rner. Die beiden Frauengesichter
erinnern ganz an die sp2teren Demeter-Kore-Darstellungen, wie wir sie noch kennen lernen werden (Vgl.
unten S. A356ff.). Hier handelt es sich h°chstwahrscheinlich um die beiden Herrinnen von Knossos, die
als Mutter- Tochter- Gottheit die Vorl2uferinnen der Demeter-Kore sind (vgl. unten A448). An ihnen ist
der kosmische Aspekt der Sphinx abzulesen, wenn die beiden Doppelspiralen an ihrer Brust den Leben-
und Todesaspekt andeuten. Auch das lakonische Werk aus Olympia (ca. 540 v. Chr.) auf Abb. 61 zeigt
eine Sphinx mit freundlichen Z¢ gen bei durchaus hoheitsvoller Haltung.

Abb. 61

Bronze-Sphinx aus Olympia
Lakonisches Werk,

540-530 v. Chr.,

urspr¢nglich Verzierung an
einem groCeren Gegenstand

Abb. 60

2 Sphingen mit kretischer
Federbuschkrone

Kastchendeckel aus dem eHaus der
Sphingeng in Mykene,

13. Jh. v. Chr., H®he 8,1 cm

{153} Sie tragt eine Art Korb auf dem von
Locken gerahmten Kopf, was an das Symbol des
Fruchtkorbes in H2nden der lebensspendenden
GoOttinnen erinnert. Ihr zur Spirale aufgewickelter
Schwanz aber endet in einem Schlangenkopf wie
bei den Greiynnen der kretischen Pal@ste, was ihr
wie diesen den Unterweltaspekt verleiht.

44



{154} Tritt uns hier - wie auf vielen anderen Kunstwerken - die griechische Sphinx in klassischer
Sch®nheit entgegen, so gibt es in der griechischen Mythologie aber auch die Abwertung der Sphinx zum
Ungeheuer, wie sie in der ¥dipussage anklingt: Der Held muss ihr R2tsel 19sen, will er nicht dem Tode
verfallen. Freilich ist der Inhalt dieses R2tsels - matrizentrisch gedeutet - nichts anderes als die Weisheit
von der Verg@nglichkeit des Lebens, die der Held respektieren muss. Die R2tselfrage lautet bekannt-
lich: éWas ist es, was am Morgen auf vier F¢Cen geht, am Mittag auf zwei und am Abend auf drei?¢
Die Antwort ist: Der Mensch, der als Kind auf allen vieren, als Erwachsener aufrecht und als Greis auf
einen Stock gest¢tzt geht. LOst ¥dipus diesen Erkenntnis-€Knoteng noch dadurch, dass er den Sinn des
Ratsels versteht und durch seine richtige Antwort die Sphinx vom Sockel stesst, so 1°st ihn Perseus - wie
als mythischer Vorg@nger Alexander des Grossen - mit der Gewalt des Schwertes: Indem er der Sphinx
in Gestalt der Medusa den Kopf abschl@gt, entledigt er sich des R&tsels und akzeptiert den Todesaspekt
der GroCen G©ttin nicht mehr.

{155} Dass auch Medusa als Sphinx verstanden wurde, belegt eine seltene Darstellung auf
Abb. 62, die sie auf einer Schildverzierung aus dem Schatzhaus von Olympia zeigt.

Abb. 62

Schildverzierung mit
Gorgo-Medusa aus Olympia
6. Jh. v.Chr.

{156} Wir sehen den gep¢gelten Medusenkopf auf dem K©rper eines geschuppten Seedrachens, aus
dem zwei L°wenpranken hervorwachsen. Von dieser Mischygur aus k®nnten wir das bleckende Gebiss
der Medusa als das einer L°win deuten. Dass sie hier nicht nur ein furchterregendes Ungeheuer, sondern
vor allem eine Schutzmacht verk®rpert, wird durch ihre Prasenz auf einem Schild klar. Auch Athene
tragt ja noch das Haupt der Medusa auf ihrem Schild, und dies urspr¢nglich sicher nicht als Troph2e,
sondern als ein apotrop@isches Zeichen.

{157} Sehr viel komplizierter stellt sich die Geschichte der Sphinx in  gypten dar, das wir in unserem
modernen Bewusstsein f¢r das Ursprungsland der Sphinx halten. Seit der IV. Dynastie in der Mitte des
3. vorchristlichen Jahrtausends gilt sie dort als m2nnliches Wesen, nachdem K®nig Chephren neben der
Pyramide von Gizeh den Kopf der viel fr¢her entstandenen, riesigen Steinsphinx nach seinem Bilde
meiCeln lieC. Diese Verg®ttlichung seiner Person war wohl der k¢ hnste - und respektloseste - Griff nach
¢berirdischer Macht, die je ein Potentat vollzog.

{158} Wenn wir aber nach den mythischen Spuren suchen, so ynden wir in  gypten keinen einzigen
mannlichen Gott, der einer m@nnlichen Sphinx h2tte Pate stehen k®nnen. Die Deutung des Chephren-
Monumentalkopfes als @Horus am Horizontg ist nur als nachtrgliche Rechtfertigung zu verstehen, denn
der L°we war nie das Symboltier des Horus. Hingegen ynden wir auf den sogenannten Paletten aus vor-
dynastischer Zeit nur L°winnen mit ¢ berlangen H2lsen oder Mischyguren zwischen Schlange und L°win.
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Wie wir sahen, war die L°wenygur gyptens die G°ttin Sachmet als Teilaspekt der Schepferg®©ttin Mut.
Nach Barbara Walker (Anm. 17) soll die G°ttin Hathor als Sphinx mit zwei in verschiedene Richtungen
blickenden K®pfen dargestellt worden sein, wof¢r ich aber keinen Bildbeleg fand. Hingegen bringt der
Doyen der gyptologen, Adolf Ermann, eine Abbildung des eSagg, einer alt2gyptischen Mischygur aus
dem Leib einer L°win und dem Kopf eines Sperbers (Abb. 63).

Abb. 63 Der Sag.
Alt2gyptisches
Fabeltier mit dem
Kopf des Sperbers
und dem Leib einer
Lewin

{159} Hier sind wieder die Zitzen eine unmissverst®ndliche Geschlechtsbestimmung, und auch der
Schwanz in Form einer Lotusblume geh©rt zur weiblichen Symbolik. Um den Hals tr2gt diese merkwr-
dige Sphinx die Lebensschleife, als Fellmuster ein schwarzweiCes Netz.

{160} Wenn wir die m@nnlichen Sphingen, wie sie in groCen Alleen die @gyptischen Tempeleing®nge
s2umen, n®her betrachten, so fallt auf, dass sie auf ihrem Lewenleib huyg Widderk®pfe tragen wie bei
der von Ramses Il. geschaffenen Sphingenallee von Karnak. Dies ist ein Ausdruck daf;r, dass in der
agyptischen Ikonographie der Widder als Symboltier f;r m2nnliche GOtter eigentlich n2her lag als der
LOwe. Sehr sp2t, erst in der hellenistischen Epoche, kehrt dann die weibliche Sphinx mit Frauenkopf und
LOwenleib als Teil des griechischen Kulturguts wieder nach  gypten zur¢,ck.

{161} Eine 2hnliche Metamorphose wie in gypten durchlief das Bild der Sphinx in der neubaby-
lonischen bzw. assyrischen Kunst, die stark von gypten beeinpusst war. W2hrend die Sphingen als
Wachterinnen am Stadttor der hethitischen Hauptstadt Hattusa (1325 v. Chr.) gep¢,gelte L®winnen mit
weiblichen K®pfen darstellen, und noch im 9. /8. Jahrhundert die Sphingen von Tel Halaf und Sam'al
in Nordsyrien weiblich gestaltet sind (Anm. 18), werden sie in der assyrischen Kunst verm@nnlicht.
Abb. 64 zeigt die steinerne S2ulenbasis eines Burgtores aus Sam'al mit weiblichen Sphingen als
Tragerinnen (8. Jh. v. Chr.).

Abb. 64

Steinerne S2ulenbasis
eines Burgtores aus Saméal
in Gestalt weiblicher
Sphingen

Nordsyrien, 8. Jh. v. Chr.




{162} Im Gegensatz dazu sind die als eLamassug bekannten riesigen Wachteryguren an den neuassyri-
schen Pal@sten m2nnliche Wesen mit b@rtigen K®pfen und gep¢ gelten L°wen- bzw. Stierleibern. Wenn
vor der Zitadelle Sargon I1. gep¢ gelte Stierm2nner standen (die heute im Louvre in Paris stehen), so wird
hier, 2hnlich wie in  gypten, die patriarchale Konstruktion der m2nnlichen Sphinx von der mythologi-
schen Tradition eingeholt. M2nnliche G©tter verehrte man in Mesopotamien seit 2ltester Zeit vor allem
im Bilde des Stiers.

{163} Nach diesem langen Seitenblick auf die gep¢gelten L°winnen und L°wen wollen wir auf das
Hauptthema dieses Abschnitts zur¢ckkommen und die Umwandlung der L°win als Begleittier der
Gottin zum keniglichen Palast|®wen und patriarchalen Wappentier verfolgen. In Mesopotamien treffen
wir im 18. Jh. v. Chr. auf m@nnliche L°®wen mit imposanter M2hne, die paarweise die Eing®nge des
Tempels von Tell Harmal (nahe bei Bagdad) pankierten (Abb. 65)

Abb. 65

Sitzender Tempell®we
aus Tell Harmal,
Terrakotta, H%he 104 cm,
altbabylonisch,

18. Jh. v. Chr.

{164} Offensichtlich waren sie als Wachteryguren gedacht, die mit ihren offenen, br¢llenden M2ulern
Furcht einp®Cen sollten. hnliche Terrakotta-L°wen wurden auch in Isin gefunden und scheinen so et-
was wie die Urbilder f¢r unz2hlige Palastl®wen in der ganzen Antike geworden zu sein. Noch die L®wen
an den Eing2ngen europ@ischer F¢rstenschl®sser sitzen in 2hnlicher Pose da und unterscheiden sich nur
durch den jeweiligen k¢ nstlerischen Stil von diesem Urbild.

{165} Dabei ist nicht uninteressant, dass der Tempel von Harmal als Doppeltempel errichtet wurde:
einmal zu Ehren der G°ttin Nisaba, einer Fruchtbarkeits- und Getreideg®ttin, die schon 800 Jahre lang
verehrt worden war und die zugleich als G°ttin der Weisheit und der Keilschrift galt. Zum andern zu
Ehren des Gottes Chani, der als Gott der Schreibkunst wirkte und als Gatte der Nisaba vorgestellt wird
(Anm. 19). Hier beynden wir uns offensichtlich mitten im Umbruch vom matrizentrischen Kosmos
zum patriarchalen G©°tterhimmel. Im gleichen 18. Jahrhundert vor Christus wurde ja auch Marduk
von K°nig Hamurapi zum ofyziellen Staatsgott erhoben. In diesem Augenblick ¢berrascht auch die
Maskulinisierung der g®ttlichen Symboltiere nicht.
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{166} Ein ebenso eindrucksvolles Beispiel geben die neubabylonischen L°wen an der alten
ProzessionsstraCe in Babylon, die durch das Ischtartor zum Tempel f¢ hrte. Als die K®nige von Babylon
in der ersten H2lfte des 6. Jahrhunderts v. Chr. diesen Prozessionsweg zu einer PrachtstraCe ausbauen
lieCen, war der L°we I2ngst nicht mehr das Kulttier der Ischtar, sondern das Tier des Marduk.Abb. 66
zeigt einen der 120 L°wen, die auf den die StraCe s2umenden Mauern aus bemalten und glasierten
Ziegeln majest@tisch dahin schreiten.

Abb. 66
Formziegelrelief von der ProzessionsstraCe in Babylon
H°he 108x205 cm, neubabylonisch um 604 - 562 v. Chr.

{167} Wie schon in gypten die gigantischen Sphingenalleen, so erwecken auch in Babylon die in ihrer
Masse aufgereihten L°wen eher den Eindruck einer Armee als den von sakralen Figuren. Hier ist die
Verquickung von patriarchaler Theologie und patriarchaler Staatsgewalt mit H2nden zu greifen.

{168} Dass aber auCerhalb der ofyziellen Staatsdoktrin
die alten sakralen Zuordnungen weiterlebten, beweist die
Gestalt der L°wend®monin Lamastu, die noch lange auf
Amuletten gegen Kindbettyeber getragen wurde. Abb. 67
zeigt ein kleines Steinamulett mit der nackten, 1°wenk®p-
ygen Lamastu, die auf einem Stier kniet und Schlangen
in beiden H@nden h2lt. An ihren Br¢sten s2ugt sie zwei
Tiere, wahrscheinlich Schweine oder Hunde.

Abb. 67

L°wend®monin Lamastu auf
einem Amulett in Form einer
kleinen Steintafel

H®°he 6,7 cm, Babylonien

1. Halfte 1. Jh. v. Chr.
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{169} Im Laufe der Patriarchatsgeschichte erfolgt die Umdeutung der g®ttlichen Hoheitszeichen immer
nach dem gleichen Schema. Was einst ein Numinosum war, ein Bild der Verehrung und des Erschauerns
zugleich, wird nun zum Zeichen von Prestige und Gewaltdemonstration. So stellten die Herrscherh2user
aller Epochen die uralten gPttlichen Tiere in den Dienst ihrer Heraldik, und von da an zeigen Adler
und L°wen als Wappentiere grimmig ihre Krallen und Z2hne. Selbst das republikanische Z¢rich f¢hrt
die z2hnepetschenden und mit den Pranken drohenden L®wen in seinem Wappen. 1567 entstand das
Gem&lde von Hans Aper (Abb. 68), auf dem die heraldischen L°wen eine Art Altar mit den Insignien
der Z¢rcher Stadtherren pankieren. Auch Schwert und Siegespalme fehlen nicht.

Abb. 68

Z¢rcher L°wen

Gem?2lde von Hans Asper, 1567
im Z¢rcher Rathaus

{170} Nicht einmal die so genannte Gr¢nderzeit um die Jahrhundertwende, die sich auf ihren aufge-
kl2rten Fortschrittsglauben viel zugute hielt, verzichtete auf das uralte Hoheitssymbol. Wenn die L®wen
nun eine Gesch@ftskasse pankieren (Abb. 69), so legen sie beredtes Zeugnis dafsr ab, dass der Gott
Mammon an die Stelle der vaterl2ndischen Allegorie getreten war.

Abb. 69

Gesch@ftskasse
silber-bronziert

vermutlich aus der Zeit um die
Jahrhundertwende (1890/1910)

{171} Welch weiten Weg hat dieses majest2tische Symbol zur¢ckgelegt! Von der L°win, welche die
GroCe GOttin vertritt, zum Herrschaftstier von Kaisern und K®°nigen, ¢ber ein kurzes, christliches
Zwischenspiel, bei dem die L°wen zu beiden Seiten des Kreuzes stehen (siehe oben Abb. 52) bis hin
zum Prestige-Zeichen des Kapitalismus. Bekanntlich hat sich auch Goldwyn-Mayer, die Traumfabrik in
Hollywood, den br¢llenden L®wen zum Warenzeichen erkg rt. Offensichtlich kommt auch das h2rteste
Business nicht ohne mythische Symbole aus.
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{172} SchlieClich durchlief auch der B2r als das dritth®uygste Wappentier einen 2hnlichen Werdegang.
In vielen Gegenden der Welt war der B@r das gefehrlichste Tier der Fauna und galt deshalb als Kulttier
der Gettin. Wir kennen B&reng®ttinnen aus Finnland, Russland und anderen slawischen L2ndern, und
auch die griechische Artemis war eine B2reng®ttin. In unseren Breiten wurde die keltische B&reng©ttin
Artio verehrt, von der das historische Museum in Bern eine keltoromanische Votivstatuette besitzt. Abb.
70 zeigt die Ge@ttin in remischer Kleidung thronend, vor ihr die B2rin, die sich an einen Baum lehnt.

Abb. 70

Dea Artio (B®reng®ttin)
keltoromanische Weihegabe aus Bronze
2. Jh. v. Chr., Fundort Muri/Bern

{173} Wenn im Stil auch romantisch-verspielt, so erfasst diese Darstellung doch das groCe Thema
der gOttlichen lebensspendenden Kraft. In ihrer vertrauten Zugewandtheit scheinen hier Baum, weib-
liches Tier und die G®°ttin in Menschengestalt nur Variationen ¢ber ein und dasselbe Thema zu sein.
Wenige hundert Meter von der Antikensammlung entfernt wird im sogenannten B2rengraben das
Berner Wappentier bekanntlich lebend gehalten. Dabei erinnert sich wohl kaum jemand seines mythi-
schen Ursprungs, denn im Berner Staatswappen erscheint der B2r ebenso m@nnlich-drduend wie seine
Kollegen L°we und Adler. Nur die Farben im Wappen - schwarzer B2r auf rotgoldenem Grund - sind
noch immer die uralten Farben der G@ttin.
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