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1. How to do things with Images: Elemente einer »Bildakt«-Theorie 

1.1 Situation 

Gattungen sind Ausprägungen kultureller Grundmuster auf der Oberfläche konkreter Objekti­
vationen. Alles menschliche Handeln, insoweit es überhaupt auf Verstehen angelegt ist und d .h . 
einen Anspruch auf intersubjektive Wirksamkeit und Wirklichkeit erhebt, ruht auf solchen 
Grundmustern auf und ist von daher kulturell geformt. Es vollzieht sich in einer kulturell struk­
turierten und nur dadurch bewohnbaren Welt. Handlungen und Erfahrungen, die aus dieser 
»symbolischen Sinnwelt« und ihren Grundmustern herausfallen, haben keinen Wirklichkeitssta­
tus und werden — wenn überhaupt — nur als Phantasmata , Wahnsinn, Traum, Lug und Trug 
oder auch nur als schlechterdings belanglos wahrgenommen. Wirklichkeit ist nicht die Frage 
einer ontologischen Struktur der Gegenstände, sondern der gesellschaftlichen Konstruktion und 
Zuschreibung von Sinn (Berger/Luckmann). Der amerikanische Soziologe Erving G o f f m a n 
hat im Anschluß an Gregory Bateson diese Grundmuster »Rahmen« (frames) genannt. 
Rahmen sind Organisationsprinzipien sowohl für (soziale) Ereignisse als auch für unsere Anteil­
nahme an ihnen (Gof fman , 19). Indem wir uns an solchen Rahmen orientieren, wissen wir »was 
gespielt wird«, überblicken die »Situation« und vermögen unser eigenes Handeln ihr 
anzupassen. 

Was sich aus dieser Analyse zu ergeben scheint, ist die vielleicht überraschende Tatsache, daß 
es — innerhalb einer »Welt« in diesem Sinne kultureller Geformtheit und »sinnhaften Aufbaus« 
(A. Schütz) — nicht unendlich viele, sondern eine endliche Menge von Situationen gibt. Auf sol­
cher Begrenzung' beruht die Sinnhaftigkeit und »Bewohnbarkeit« der »Lebenswelt«. Dadurch 
wird der Alltag unter dem Zeichen der Routine, der Wiederkehr des Gleichen, erfahren, ohne 
das uns auch die Erfahrung der Ausnahme (des Überraschenden und Absurden) nicht möglich 
wäre. Die Situationen sind typisiert und in verschieden hohem Grade organisiert oder geformt; 
sie können, wie G o f f m a n das ausdrückt, »verschiedenen Organisationsgrad haben«. »Doch wie 
hoch auch der Organisationsgrad sei, jeder primäre Rahmen ermöglicht dem, der ihn anwendet, 
die Lokalisierung, Wahrnehmung, Identifikation und Benennung einer anscheinend unbe­
schränkten Anzahl konkreter Vorkommnisse, die im Sinn des Rahmens definiert sind«.2 Man 
könnte in Bezug auf diese Rahmen oder Situationen von einer »Grammatik zweiter Stufe« spre­
chen. Eine Grammatik erster Stufe regelt die »Wohlgeformtheit« einzelner Produkte wie Sätze, 
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Bilder, Werkzeuge, kurz: Handlungen und Artefakte aller Art . Sie kann aber nicht das »kom­
munikative Gelingen« dieser Produkte regeln. Eine Aussage kann grammatisch wohlgeformt 
und trotzdem deplaziert, falsch, ungehörig, ja: sinnlos sein. Über den Sinnstatus einer Aussage 
läßt sich immer nur von ihrem situativen Kontext her entscheiden. Sprechen ist in dieser Hin­
sicht aber nur ein Sonderfall sozialen bzw. »kommunikativen« Handelns überhaupt , von dem 
genau dasselbe gilt. Über den Sinn einer Handlung (und einer Erfahrung) entscheidet die kultu­
rell definierte Situation. 

Weil die Situationen (mehr oder weniger) strukturiert und typisiert sind, sind es die Handlun­
gen und Erfahrungen ebenso. Daher ähneln sie sich und fügen sich zu »Traditionen« des Han­
delns und Erlebens zusammen. Sprache kommt nicht anders als in Sprechsitten, Textsorten und 
(literarischen) Gattungen vor.3 Sie bilden den jeweiligen Rahmen, in Bezug auf den der einzelne 
Sprechakt überhaupt erst als eine Form sozialen Handelns wahrgenommen werden kann. Wer 
daher, vom einzelnen Text ausgehend, nach dem situativen Kontext fragt, fragt zugleich nach 
der Gattung (Textsorte/Sprechsitte), wer nach der Gattung fragt , fragt zugleich nach dem situa­
tiven Kontext, d .h . dem »Sitz im Leben«. Das eine ist Ausdruck des anderen. Das gilt für Bilder 
wie für Texte. Die Frage nach »Bild­Genres« zielt zugleich auf die Situationen, d .h . die sozial 
konstituierten und kulturell institutionalisierten Rahmen, die unseren herstellenden, verwenden­
den, betrachtenden Umgang mit Bildern als Formen sinnhaften Tuns und Verhaltens organi­
sieren.4 

1.2 Präsupposition 

Was die Frage nach der situativen Verankerung angeht, gibt es zwei Wissenschaften, die hier 
als Pioniere gelten dürfen: die Musikwissenschaft und die biblische Wissenschaft. Beide haben 
uns die Augen da fü r geöffnet , daß die determinierende, d.h. sinnstiftende und organisierende 
Kraft der situativen Rahmung im Werk selbst nicht nur positiv — als form­ und stilbildende Prä­
gung — in Erscheinung tritt, sondern auch negativ: als Aussparung, Weglassung, Präsupposi­
tion. Monteverdi notierte in den Parti turen seiner Opern nur das Allernötigste: die Singstimme 
und den Bass. Intendiert war aber ein Klangbild, das nur durch die Beteiligung vieler weiterer 
nicht notierter Stimmen zustande kommen kann. Hierfür konnte er sich auf die »Rahmenkom­
petenz« seiner Musiker stützen, die das notierte Skelett mit Fleisch und Blut zu erfüllen ver­
mochten. Er schrieb in eine bestehende Musizierpraxis hinein, deren Konventionen er durch 
seine Minimalnotation lediglich in die ihm vorschwebende Richtung lenkte. Seine Parti tur war 
durch diese Musizierpraxis determiniert, weniger hinsichtlich ihrer positiven stilistischen Merk­
male als vielmehr im Sinne eines Negativabdrucks, d .h . in Gestalt all dessen, was wir heute ver­
missen, weil es in ihr unausgedrückt bleiben, d.h. vorausgesetzt werden konnte. 

Ähnlich verhält es sich mit den Schriften des Alten und Neuen Testaments. Sie waren in die 
konkreten Sprechsituationen und Verständigungskontexte ihrer Zeit hineingeschrieben, deren 
Kompetenz sie voraussetzen. Solche Kompetenz geht unweigerlich verloren. Weil die Texte aber 
zu heiligen Schriften wurden, überdauerten sie diesen Verlust und veränderten in dem Maße 
ihren Sinn, wie sie diese verlorene Situations­ bzw. Gattungskompetenz vorausgesetzt hatten. s 

Die wissenschaftliche Antwort auf diesen Verlust heißt »Formgeschichte«, worunter in allerer­
ster Linie die Frage nach der Gattung und nach der Bedeutungshaltigkeit des Kontexts zu verste­
hen ist.6 Mutatis mutandis gilt entsprechendes fü r alle Bereiche der kulturellen Praxis. Überall 
wird situative Kompetenz im Sinne unausgedrückten Alltagswissens vorausgesetzt, die, sowie sie 
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verlorengeht, im Objekt selbst als Negativabdruck oder Leerstelle in Erscheinung tritt. Die 
Frage nach dem Sinn einer kulturellen Objektivation muß immer über die im Objekt selbst expli­
zit gemachte Bedeutung hinausfragen in den Bereich kontextuellen oder situativen »Rahmenwis­
sens«, das als Gattungssinn institutionalisiert ist. 

Die Vorreiterschaft gerade der Musikwissenschaft und der biblischen Exegese in der Rekon­
struktion solchen Rahmenwissens hat einen sehr einfachen Grund. Diese beiden Wissenschaften 
arbeiten in engem Bezug auf zwei ganz verschiedene außerwissenschaftliche Rahmen oder Orte 
des »Ernstfalls«, die den anderen Wissenschaften abgehen: die Kirche und den Konzertsaal. Der 
Dirigent und der Pastor müssen wissen, woran sie sind. Sie können sich mit »Leerstellen« und 
»Negativabdrücken« nicht zufrieden geben. Bei ihnen steht der Umgang mit Parti turen und 
Texten unter dem hermeneutischen Imperativ der Applikation, der zu Entscheidungen zwingt. 

1.3 Schrift und Bild: die »zerdehnte Situation« 

Alle kulturellen Objektivationen sind wie soziales und kommunikatives Handeln überhaupt 
situativ verankert. Sinn kommt ihnen nur von ihren kulturellen »Rahmen« her zu, d.h. von ihrer 
Einbettung in die Strukturen einer symbolischen Sinnwelt. Dieser »Kontext« hat zwei Aspekte: 
den kognitiven Aspekt eines situationsspezifischen Wissensvorrats, der zu der im »Text« selbst 
explizierten Bedeutung hinzutreten muß, um seinen »Sinn« zu realisieren, und den performati-
ven Aspekt einer raumzeitlichen Konkretisierung, in der sich seine Wirksamkeit und Wirklich­
keit ereignet. Kirche und Gottesdienst, Konzertsaal und Konzert können als Beispiel solcher 
»performativer Kontexte« gelten. 

Was nun den performativen Aspekt situativer Verankerung angeht, läßt sich innerhalb der 
Menge denkbarer kultureller Objektivationen wie Sprüche, Tänze, Riten, Bilder usw. ein tief­
greifender Unterschied feststellen, der auf der Zeitstruktur beruht . Alle sich in der Zeit entfal­
tenden Objektivationen wie sprachliche Äußerungen, Riten, Tänze, Musikstücke, dramatische 
Aufführungen , Filme, Paraden, Feste usw. formen und füllen im Vollzug ihrer Ausführung 
zugleich auch die »Situation«. Sie existieren nicht oder höchstens in der rein subsidiären Gestalt 
einer Notation außerhalb dieser raumzeitlich konkreten Situation. Im Fall des Bildes7 wird nun 
die Situation in der Zeitdimension entgrenzt und bis ins virtuell Unendliche zerdehnt. Trotzdem 
möchte ich auch hier am Begriff der Situation im Sinne eines bedeutungshaltigen, sinnhaft orga­
nisierten und organisierenden Rahmens festhalten. Das Bild ist zwar alles andere als eine nur 
subsidiäre Notationsfigur. Aber auch die Schrift geht in vielen Fällen über die rein subsidiäre 
Funktion der Aufzeichnung und Speicherung gesprochener Sprache hinaus. Diese Fälle können 
uns als Leitfaden dienen bei der Frage nach der situativen Verankerung der Bilder. 

Die Schrift kann einerseits einen Kommunikat ionsakt aufzeichnen, in dem A zu B spricht, sie 
kann andererseits aber auch einer Kommunikat ionsakt konstituieren, in dem A sich einer offe­
nen Menge von Lesern B mitteilt. Im ersten Fall hätten wir es mit der subsidiären Notation eines 
raumzeitlich situierten Kommunikationsereignisses zu tun, im zweiten Fall stiftet die Schrift 
selbst das Ereignis, das nur durch die Schrift und in der Schrift wirklich wird. Die Aufzeichnung 
von Kommunikationsakten ist lediglich ein Spezialfall der Schrift . Ihre eigentlichen Potenzen 
entfaltet sie dort , wo sie im konstituierenden Sinne eingesetzt wird. In dieser Verwendung ersetzt 
sie den Sprecher. Auf diese Weise entsteht ein Sprechakt oder besser: ein »Sprachverwendungs-
akt« sui generis, in dem die Situation keinen realen, sinnlich­körperlich anwesenden Sprecher 
verlangt, sondern lediglich eine sinnlich­materielle Präsenz des schriftlichen Textes, z.B. als 
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Inschrift. Es gibt in diesem Fall keinen Sprechakt außerhalb der durch den Schrifttext gestifteten 
Kommunikat ion. Die Inschrift verhält sich nicht subsidiär zu aktuellen Formen sozialen Han­
delns, sondern sie ist eine Form sozialen Handelns. Hier sehe ich eine strukturelle Homologie zum 
Bild. Auch das Bild ist eine Form des sozialen Handelns, dessen situative Einbettung in der Zeit­
dimension eigentümlich zerdehnt ist. So wie die Inschrift einen sprachlich artikulierten Sinn ver­
gegenwärtigt, vergegenwärtigt das Bild einen graphisch, malerisch, plastisch oder architekto­
nisch artikulierten Sinn. In jeden Falle aber ist die Realisierung des in Texte oder Bilder 
investierten Sinngehalts eine Sache des Rahmens. 

Von hier ist es ein verhältnismäßig kleiner Schritt zu dem, was ich als »Bildakt« bezeichnen 
möchte, in Analogie zu dem von Austin und Searle entwickelten Begriff des »Sprechakts«.8 

Denn es liegt auf der Hand , daß Sprechakte — die entsprechenden Rahmenbedingungen voraus­
gesetzt — auch in inschriftlicher Form realisiert werden können. »Privatweg« kann ein Verbot 
sein, die Aufschrif t »Münzrückgabe« ein einklagbares Versprechen. Viele solcher Inschriften 
sind durch Bilder ersetzbar und werden zunehmend durch Bilder ersetzt. Hier wird mit Bildern 
verboten, versprochen, erklärt, empfohlen, befohlen. Das alles sind sprachliche Handlungen, 
und die Bilder funktionieren lediglich als eine Art von Schrift, die den Vorteil hat, sich nicht 
auf die deutsche Sprache, sondern auf eine rein begriffliche Interlingua zu beziehen. Die Frage 
ist aber, ob die Bilder — immer die entsprechende situative Verankerung vorausgesetzt — nicht 
auch noch ganz anderes können, das über die Sprache hinausgeht. Eine solche Frage ist nur kul­
turspezifisch zu entscheiden. Denn was die Bilder vermögen und was nicht, d .h. welches »Han­
deln mit Bildern« möglich ist, hängt von den »Rahmen« ab, die innerhalb der spezifischen 
Strukturen einer gegebenen symbolischen Sinnwelt angelegt sind. 

Die »Zerdehnung der Situation« hat Konsequenzen aber nicht nur in der Zeitdimension, son­
dern auch für die Personkonstellation. Die unmittelbare face­to­face­Kommunikation und 
Interaktion wird mittelbar. An die Stelle des »Sprechers« tritt die Schrift, an die Stelle der Inter­
aktion die Rezeption. An die Stelle des aktuellen, raumzeitlich und auch personell begrenzten 
sprachlichen Kommunikationsereignisses tritt eine nach allen Dimensionen hin offene, aber 
potentielle Vollzugsform von Kommunikat ion.9 Das ist auch die Vollzugsform bildlicher Kom­
munikation. Der Unterschied zur Schrift scheint nur darin zu liegen, daß das kommunikative 
Handeln mit Bildern nicht so ohne weiteres als eine mittelbare und auf Dauer gestellte Vollzugs­
form von Interaktion einer unmittelbaren raumzeitlich konkreten Vollzugsform in face­to­face­
Interaktion gegenübergestellt werden kann, wie das bei Sprechen und Schreiben, Hören und 
Lesen der Fall ist. Schrift kann es nicht ohne Sprache geben. Gibt es auch etwas, das im gleichen 
Sinne einer Bedingung der Möglichkeit dem Bilden vorausliegt? Gibt es, mit anderen Worten, 
so etwas wie eine »Mündlichkeit« des Bildes? 

Ich meine, daß wir, so wie es »Traditionen des Sprechens« gibt10 , mit »Traditionen des 
Sehens« rechnen müssen, d .h . mit begrifflichen Artikulationen des Sichtbaren und Rahmenbe­
dingungen ihrer Verwendungen in den Situationen der Lebenswelt. Das visuelle Analogon zu 
Sprechen und Hören ist Erscheinen und Sehen. Wir müssen davon ausgehen, daß der visuelle 
Handlungsraum in genau derselben Weise nach »Rahmen« oder »Situationen« strukturiert ist 
wie die übrige Sinnwelt kommunikativen Handelns. Ich möchte daher den Begriff der "Erschei­
nungssituation« und »Erscheinungs­Konstellation« einführen, in Analogie zu den Begriffen der 
»Sprechsituation« und »­Konstellation«. Was das Bild ermöglicht, ist nicht nur die »Zerdeh­
nung« der Erscheinungssituation, sondern sind vor allem charakteristische Verkürzungen der 
Erscheinungs­Konstellation. Deren Grundform ist dreigliedrig: ein A, der einem B etwas (C) 



DIE MACHT DER BILDER 5 

zeigt, wobei A auch »sich« zeigen kann (nichts anderes heißt ja »erscheinen«). Das Bild kann 
A und C verschmelzen, indem es den, der »sich« zeigen will, darstellt. Es kann aber auch B und 
C verschmelzen: wenn es sich nämlich gar nicht an einen »Betrachter«, sondern an den wendet, 
den es darstellt, z.B. um ihn magisch zu beeinflussen. Wir werden Gelegenheit haben, alle diese 
Möglichkeiten an ägyptischen Beispielen zu illustrieren. 

2. Monumentalität und Magie: ägyptische Bild-Genres 

2.1 Gattungen, kulturelle Felder und Sub-Universen 

Der Übergang von der Ebene der Theorie zur Ebene der Empirie erfordert sofort eine Differen­
zierung unserer theoretischen Vorstellungen: of fenbar gibt es innerhalb der Menge der verschie­
denen »Rahmen«, die in der symbolischen Sinnwelt einer gegebenen Gesellschaft Handeln und 
Erleben organisieren, ein erhebliches Maß sowohl an Überlagerung als auch an hierarchischer 
Stufung. Es gibt Makro­Gattungen oder kulturelle Institutionen wie »Werbung« und »Zei­
tung«, die sich einerseits überschneiden und andererseits eine Menge einzelner Gattungen (wie 
Plakat, Werbespot, Anzeige usw.; Leitartikel, Feuilleton, Wetterbericht usw.) integrieren. Und 
es gibt innerhalb einer symbolischen Sinnwelt Sub­Universen wie z.B. Politik, Recht, Religion, 
Wirtschaft , Wissenschaft und Kunst, die entsprechend als Makro­Situationen fungieren und 
einen verschieden hohen Grad gegenseitiger Unabhängigkeit oder »Ausdifferenzierung« (M. 
Weber) aufweisen können. Gesellschaften pflegen sich in dieser Hinsicht erheblich voneinander 
zu unterscheiden." Im alten Ägypten haben wir es mit einer kompakten Sinn weit zu tun, in der 
von Politik, Wissenschaft und Kunst im Sinne ausdifferenzierter Systeme sozialen Handelns 
keine Rede sein kann. Trotzdem können wir auch hier scharfe Grenzen beobachten, die auf 
einer sehr hohen Ebene kultureller Sinn­Organisation verlaufen. Es handelt sich um zwei Dicho­
tomien. Die eine betr iff t die in der altägyptischen Kultur ganz besonders scharf ausgeprägte 
Gliederung in Zentrum und Peripherie oder Hoch­ bzw. Hofkul tur und Alltags — bzw. Volks­
kultur.12 Von ihr soll hier nicht weiter die Rede sein. Die andere betriff t das Zentrum selbst. 
Die hochkulturelle Bildproduktion wird bestimmt durch zwei Makro­Funktionen, die ich die 
Monumentale und die Magische bzw. Rituelle nennen möchte. 

2.2 Gattungen monumentaler Bildkommunikation 

Monumentali tät ist in Ägypten keine Sache des Formats, darf also nicht verwechselt werden mit 
Kolossalität.13 Monumentali tät ist eine Sache einerseits des Materials, das hart , kostbar und 
unvergänglich sein muß, und andererseits einer streng regulierten Bildorganisation, die wir den 
»ägyptischen Kanon« nennen.14 Das ägyptische Wort für »Monument« , mnw, das von einem 
Stamm mn »bleiben«, »dauern«, »fortbestehen« abgeleitet ist, verweist deutlich auf die Zentral­
funkt ion des Monumentalen: den Wunsch nach Fortdauer, nach Überwindung von Vergäng­
lichkeit, le dur desir de durer (P. Eluard). 

Das ägyptische Monumentalbild tritt schlagartig auf , in engstem zeitlichen und thematischen 
Zusammenhang mit dem Übergang von der Vorgeschichte zur Geschichte, d .h . der Entstehung 
des ägyptischen Zentralstaats mit Königtum, Schrif terfindung, Kalenderwesen, Steuerorganisa­
tion, Vorrats­ und Redistributionswirtschaft usw. Die frühesten Monumente beziehen sich auf die 
Ereignisse dieses Übergangs, stehen also bereits im Dienste des sich formierenden Staats. Den 
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Staat verkörpert der König, der in jedem einzelnen dieser »Bildakte« in der Rolle des »Senders« 
agiert, der sich selbst und /oder etwas anderes im Bild zur Erscheinung bringt (»A«). Es handelt 
sich um zeremoniale Schmink­Paletten und Keulenköpfe1 5 , die dann sehr bald als monumen­
tale Bildträger obsolet werden und einem neuen Formenarsenal weichen.16 Daran zeigt sich: 
die Funktion ist älter als die Form. Sie knüpf t an vorhandene, ziemlich ungeeignete Formen an 
und muß ihre eigene Formensprache erst ausbilden. Das erste Monument im Sinne der späteren 
kanonisierten Formensprache ist die Stele des Königs »Schlange« im Louvre (Abb. 1). Im Laufe 
der folgenden 400 Jahre entfaltet sich dann die monumentale Funktion in eine Fülle von Gattun­
gen, auf die wir hier unmöglich im einzelnen eingehen können. Ich möchte mich daher auf zwei 
Phänomene beschränken, die für die handlungstheoretische Behandlung des Bildgenre­
Problems von besonderem Interesse sind: Genrewechsel und Diskursbeschränkungen. 

2.2.1 Diskursbeschränkungen: der »strenge Giza-Stil« 

Die »Rahmen«, in denen sich menschliche Interaktion vollzieht, haben, wie G o f f m a n betont, 
einen verschiedenen Organisationsgrad; sie haben auch einen verschiedenen Exklusivitätsan­
spruch. Grenzüberschreitungen können sanktioniert werden; in diesem Falle sprechen wir von 
»Diskursbeschränkungen«. In der ägyptischen Monumentalbi ldkunst betreffen sie vor allem die 
Abgrenzung des königlichen gegenüber dem nichtköniglichen Bereich. Die Themen und Formen 
der königlichen Monumentalkunst sind exklusiv und dürfen vom Privatmann nicht oder nur 
teilweise und immer nur in besonderen Ausnahmefällen übernommen werden. Die Grenze ver­
schiebt sich ständig im Verlauf der ägyptischen Geschichte; besonders streng wird sie unter Che­
ops in der 4. Dynastie gezogen." Unter seinen Vorgängern hatte sich bereits eine bedeutende 
Tradition von nichtköniglichen Grabreliefs und Skulpturen entfaltet . Jetzt verschwindet das 
alles wieder aus den Gräbern. Die Gräber werden jetzt alle nach demselben Schema angelegt, 
einziger Reliefschmuck ist eine die Opferstelle bezeichnende Platte, einzige Rundplastik ein 
»Ersatzkopf«, der als Grabbeigabe einzustufen und daher mehr dem magischen als dem monu­
mentalen Bereich zuzuordnen ist.18 Das wird dann zwar alles nach Cheops wieder rückgängig 
gemacht, aber gewisse Grenzen werden doch bis zum Ende des Alten Reichs und teilweise dar­
über hinaus streng beachtet. So werden z.B. bis zum Neuen Reich (2. Hälf te des 2 .J t .v .Chr . ) 
niemals Götter in einem Privatgrab dargestellt, auch der König nicht. Darstellungen wie die gött­
lichen Personifikationen der Fruchtbarkeit (Abb. 2) oder die Umarmung von Göttin und König 
(Abb. 3) können nur aus einem königlichen Kontext s tammen. Ferner — aber hier gibt es dann 
schon gewisse privilegierte Ausnahmen — wird der nichtkönigliche Grabherr nicht aktiv han­
delnd dargestellt. Seine Teilnahme an den dargestellten Handlungen beschränkt sich auf das 
»Schauen«.1 9 Der König dagegen wird in einer Fülle von Handlungen dargestellt, von denen 
einige dann, z.B. Jagdszenen, nach dem Zusammenbruch des Alten Reichs in das Bildrepertoire 
der Privatgräber eingehen. 

2.2.2 Genrewechsel: Serdabstatue und Schreinstatue 

Genrewechsel läßt sich am Beispiel der Grabplastik illustrieren. Hier handelt es sich um einen 
Wechsel des Kontexts und der »Erscheinungskonstellation«. Im Alten Reich bilden sich für die 
königliche und die nichtkönigliche Sphäre zwei streng unterschiedliche Aufstellungskontexte 
heraus. Königlich ist die freie Aufstellung in einem Statuenschrein oder Pfei lerhof, nichtkönig­
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lieh die unsichtbare Aufstellung in einer hermetisch verschlossenen Kammer, dem Serdab20, die 
nur durch einen kleinen Schlitz in Augenhöhe der Statue mit der zugänglichen Kultkammer des 
Grabes kommuniziert (Abb. 4, 5). Da wir Gattungen von typisierten Situationen her definieren, 
haben wir es mit zwei verschiedenen Gattungen zu tun: der frei (bzw. im Schrein) aufgestellten, 
und der Serdab­Statue. Bei der Erscheinungskonstellation der frei aufgestellten königlichen Sta­
tuen ist zweifellos ein Betrachter impliziert. In diesen Statuen erscheint der König seiner Prie­
sterschaft oder wer immer sonst Zugang zu den entsprechenden Aufstellungskontexten hatte. 
Dieser Bezug prägt sich in der Objekts truktur aus, nämlich in den kostbaren Hartgesteinen (Dio­
rit, Schist, Alabaster), aus denen diese Statuen gefertigt sind (Abb. 6). Bei der Serdabstatue ist 
Sichtbarkeit kunstvoll vereitelt, ein menschlicher Betrachter also explizit ausgeschlossen. Hier 
erscheint der Grabherr sich selbst, nämlich seinem Totengeist (äg. Ka), der in der Statue als 
einem »Ersatzkörper« Platz nehmen soll, um dem Kult in der Kultkammer beizuwohnen. Diese 
Statuen sind in der Regel aus bemaltem Kalkstein (Abb. 7). 

Im Mittleren Reich (ab 2000 v.Chr.) verschwindet die Serdab­Statue. Auch die nicht­
königliche Grabplastik wird jetzt frei, d .h. in einem Schrein aufgestellt. Auch für sie werden 
jetzt kostbare Hartgesteine bevorzugt (Abb. 8). Wir haben es also im Bereich der Grabplastik 
mit einem Genrewechsel zu tun. Der Kontext und die Erscheinungskonstellation des Bildes 
haben sich grundlegend gewandelt. Das magische Element ist verschwunden, Dargestellter und 
Adressat sind klar auseinander getreten.21 

Drei Punkte seien, den Bereich des Monumentalen abschließend, noch einmal hervorgehoben: 
1. Die Identität von »Sender« (A) und Dargestelltem (C). Monumentali tät ist in Ägypten Selbst­
darstellung. Fast alle Plastik ist Porträtplast ik. Auch wo die Wandbilder anderes als den Grab­
herrn darstellen, sind sie doch auf ihn bezogen, in einen Handlungszusammenhang eingebettet, 
der von ihm, z.B. als »Schauendem« dominiert wird.22 Für die Tempelkunst gilt entsprechendes. 
Die Tempel sind Monumente, die die Könige zwar für die Götter , aber als »ihr eigenes Monu­
ment« errichten. 
2. Die Spezifität der »Erscheinungssituation«, die sich schon aus der Bedeutung des äg. Wortes 
für Monument ergibt. Die Erscheinungssituation oder Vollzugsform des »Bildakts« ist perma­
nent und virtuell koextensiv mit der Ewigkeit, jener Ewigkeit nämlich, die der Ägypter dt 
(»unwandelbare Dauer«, im Gegensatz zu nhh »ewige Wiederkehr«) nennt.23 Dt ist ein religiöser 
Begriff und bezeichnet eine Dauer, die nur dem Heiligen, Vollkommenen zukommt. Im Monu­
ment erscheint also der Dargestellte im situativen Assoziationsraum des Heiligen. Man könnte 
sagen, daß er sich mit Hilfe des Monuments hineinstellt in den heiligen Raum der Dauer. Der 
ägyptische Begriff dt gehört jedenfalls unwegdenkbar zu dem im »Rahmen« institutionalisier­
ten, im Objekt präsupponierten Sinn des Monumentalen. 
3. Die Rigidität des ägyptischen Kanons. Das Phänomen ist bekannt und bedarf hier keiner 
detaillierten Darlegung. Keine andere Kunsttradition der Welt war jemals einem so strikten, dif­
ferenzierten und dabei so langlebigen Regelsystem unterworfen. Ich möchte die These vertreten, 
daß es sich hier um die Gattungsmerkmale des Monumentalen handelt. Die Regeln des Kanons 
verweisen auf die Ewigkeit der Erscheinungssituation. Sie sichern dem Bild die Merkmale des 
Heiligen und Vollkommenen, die die Vorbedingung unwandelbarer Fortdauer sind. 

Nun ist es zum Verständnis des vorangehenden wie des folgenden Abschnitts wichtig, sich 
klarzumachen, daß das ägyptische Grab insgesamt einen sehr komplexen Rahmen darstellt, der 
in einem Spannungfeld zwischen den beiden Polen des »Monumentalen« und des »Magischen« 
steht. Als Monument steht das ägyptische Grab in einem kommunikativen Bezug zur Gesell­
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schaft (im Sinne von Mit- und Nachwelt) und dient der sozialen Einbindung des Grabherrn, die 
es auf Dauer stellt. Es enthält Räume, die nach der Beisetzung zugänglich blieben, und Texte 
sowie Darstellungen, die von Besuchern gesehen werden sollten24. Als magisches Objekt reali­
siert das Grab mit seiner Ausstattung eine Lebenssphäre und Lebenshilfe für den Grabherrn 
selbst. Seine Dekoration stellt für ihn eine Welt bereit, in der er sich bewegen, eine Versorgung, 
von der er existieren, und ein Wissen, dessen er sich im Jenseits bedienen kann. Im allgemeinen 
darf man davon ausgehen, daß eine monumentale ägyptische Grabanlage die beiden Funktionen 
in ihrem architektonischen Lay­out trennt, indem die nach der Beisetzung unzugänglich 
gemachten Teile der magischen, und die weiterhin zugänglichen und sichtbaren der monumenta­
len Funktion dienen. Aber so einfach ist es nicht. Auch im zugänglichen Grabbereich spielt die 
magische Funktion eine Rolle. Dabei gilt die Faustregel, daß weiter »außen«, im Eingangsbe­
reich, der Monumentalaspekt dominiert und weiter »innen«, im Kultbereich, der magische. 
Außerdem verschiebt sich der Gesamtsinn der Grabanlage epochenabhängig innerhalb dieser 
Skala. In bestimmten Epochen tritt der »kommunikative« Monumentalaspekt stärker in den 
Vordergrund, in anderen der magische. Wir müssen uns das ägyptische Monumentalgrab als 
einen komplexen Riesenbau vorstellen, in dessen einem Teil vor großem Publ ikum Dramen auf­
geführt werden, während in anderen Teilen hinter verschlossenen Türen geheime Riten ablau­
fen: und das Ganze nun im Medium der Schrift und des Bildes auf Dauer und in die zerdehnte 
Situation potentieller Kommunikat ion gestellt. 

2.3 Zauberbilder: Gattungen magischer Bildkommunikation 

In allen ägyptischen Riten, magischen und kultischen, spielen visuelle Objekte eine bedeutende 
Rolle. Kult und Magie25 können ebensosehr als »Inzentiv« für Bildproduktion und visuelle 
Kommunikation gelten wie die Sphäre des Monumentalen, nur daß uns aus naheliegenden 
Gründen aus der Monumentalsphäre viel mehr erhalten ist. Das typische magische Bild ist ein 
Einwegbild, das nach Vollzug des Ritus wieder verschwindet. Of t gehört seine Vernichtung zum 
Ritus dazu. Besonders häufig wurden für solche Riten Wachsfiguren verwendet, die im Feuer 
verbrannt wurden.2 6 Auch die sog. »Kornmumien«, die wie die Adonisgärten bei den Khoiakfe­
sten für Sokar und Osiris angesetzt werden und 8 Tage brauchen, um zu sprießen, sind Einweg­
bilder.27 Eine typische Form von Zauberbildern sind auch Bodengemälde: 

Führe für dich dieses Bild aus, 
das auf reinen Boden gemalt ist 
mit nubischem Ocker und mit Erde bestrichen, 
auf die kein Schwein und kein Kleinvieh getreten ist.2 ' 

Zu sprechen über einer Sonnenbarke, 
die mit nubischem Ocker auf reinem Platz gemalt ist, 
nachdem du ein Abbild des Verstorbenen davor gestellt hast. 
Dann sollst du die Nachtbarke auf die rechte, 
und die Tagesbarke auf seine linke Seite malen.2 9 

Bei entsprechenden Bildanweisungen zum 144. Kapitel des Totenbuchs wird explizit festgelegt, 
daß die Bilder nach Ritualvollzug verschwinden sollen: 

Zu sprechen, während jedes einzelne Bild wieder ausgewischt wird, nachdem diese Anweisung vollzo­
gen wurde.30 

Man kann sich leicht denken, was uns hier alles an Bildern verloren gegangen ist. Nur zufällig 
haben sich manchmal aus diesem Bereich verschwindende Reste erhalten, z.B. wenn die rituell 



DIE MACHT DER BILDER 9 

vernichteten Figuren nicht aus Wachs, sondern aus Ton waren wie die feindlicher Fürsten und 
Stämme im Mittleren Reich, die sich v.a. aus der memphitischen Region in großer Zahl erhalten 
haben.31 Es gibt auch illustrierte magische Handschrif ten, in denen das Zauberbild en miniature 
abgebildet ist, nach dessen Vorbild der Zauberer dann sein Einwegbild für den Ritus herzustel­
len hat.32 Von da ist es dann nur ein Schritt zu Zauberbildern, die nicht als Einwegbilder, son­
dern auf Wiedergebrauch hin angelegt waren wie z.B. die Darstellungen auf den sog. »Zauber­
messern« oder Apotropaika. 3 3 Die meisten Aufschlüsse verdanken wir aber einem nicht seltenen 
»Genre­Wechsel« vom Magischen zum Monumentalen. Wir haben es dann mit Zauberbildern 
zu tun, die nicht für einen (einmaligen oder wiederholten) Ritualvollzug, sondern für die Ewig­
keit angefertigt wurden und die Heilswirkung des Rituals auf Dauer stellen sollten. Das promi­
nenteste Beispiel ist wohl das Bild zum »Buch von der Himmelskuh«, dessen Herstellungsanlei­
tung folgendermaßen beginnt: 

Dieser Spruch soll gesprochen werden über (dem Bild) einer Kuh, der Heh­Göt ter , die vor ihr sind 
und der Heh­Götter , die hinter ihr sind. Ihre Elle vier Handbrei t sind aus Farbe, eine Neunheit von 
Sternen ist an ihrem Leib, und ein Schwanz kommt aus ihrem Hinterteil , vor ihren Beinen. 
Schu steht unter ihrem Bauch, in gelber Farbe ausgeführ t ; seine Arme greifen unter diese Sterne, und 
sein Name ist zwischen sie gesetzt (das heißt: Schu selber). 
Eine Barke, ein Steuerruder und ein Schrein in ihr, die Sonnenscheibe auf ihr und Re in ihr, sind vor 
Schu, neben seiner H a n d (andere Version: hinter ihm, neben seiner Hand) . Ihr Euter ist inmitten ihres 
linken Beines angebracht, die Häl f te davon bemalt inmitten dieses Beines. (Es folgen genaue Anwei­
sungen für die Beischriften und ihren Anbringungsort) .3 4 

Nach dieser Anweisung sollen zunächst einmal die Einwegbilder ausgeführt werden, die die 
Rezitation des Mythos zu begleiten haben. Über diese Rezitation ist folgendes vorgeschrieben: 

Ein Mann soll diesen Text zu seinen eigenen Gunsten sprechen, indem er mit Öl und Salbe eingerieben 
ist und die Räucherpfanne mit Weihrauch sich in seinen Händen befindet . Der Rücken seiner Ohren 
und Hände soll mit Natron eingerieben und Natronkugeln sollen in seinem Munde sein. Seine Klei­
dung sollen zwei neue Leinengewänder sein, wenn er sich im Überschwemmungswasser gereinigt hat 
und beschuht ist mit zwei Sandalen, die weiß sind. Die Hieroglyphe der Wahrheit soll auf seine Zunge 
gemalt sein mit weißer Malerfarbe.3 5 

Dieser Ritus ist nun mit Zauberspruch und Zauberbild in das Dekorat ionsprogramm der 
Königsgräber übernommen worden (Abb. 9). Hier haben wir die perfekte Analogie von Schrift 
und Bild. Wie die Schrift den Zauberspruch, so fixiert das Wandbild das (als solches vergängli­
che) Zauberbild, über dem der Spruch gesprochen werden soll. Auch das Wandbild ist offen­
sichtlich genau nach den Anweisungen ausgeführt worden, mit dem einzigen Unterschied, daß 
es für die ewige Dauer, und nicht für die Dauer des Ritualvollzugs bestimmt ist, und nicht die 
Stimme des Zauberers, sondern die Schrift begleitet. Wir haben es also mit einem auf Dauer 
gestellten Zauberbild zu tun, auf Dauer gestellt aber nicht zum Zwecke des Wiedergebrauchs, 
sondern zum Zwecke permanenter , wenn auch potentieller, Ausübung der mit dem Bilde und 
dem Ritualvollzug insgesamt verbundenen Heilswirkungen. Bild und Schrift stellen das Ritual 
als solches auf Dauer, t ransformieren den aktuellen Heilserfolg seiner Durchführung in eine 
dauernde Heilswirkung. Dadurch ist die Ritualsituation insgesamt transponiert worden, aus der 
Zeitlichkeit in die Ewigkeit, aus der diesseitigen Realität ins Jenseits. Was dieses Bild zur 
Erscheinung bringt, ist daher nicht nur die dargestellte Götterkonstellation, sondern zugleich 
auch das ganze Ritual und die durch seinen Vollzug vermittelten Heilsgüter, wie sie in der Nach­
schrift spezifiziert werden: 
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Wer es liest, soll dieses Bild anfert igen, wie es nach diesem Buch festgelegt ist. Dann wird er seine 
Lebenszeit verbringen inmitten von [...]. 
Seine Augen werden ihm gehören und alle seine Glieder, seine Schritte werden nicht fehlgehen, sodaß 
die Leute über ihn sagen: »Er ist wie Re am Tage seiner Geburt!« Sein Besitz kann nicht gering wer­
den, sein Torweg nicht versperrt sein. Ein wahres Heilmittel, mill ionenfach erprobt.3 6 

Wir haben es also mit einem Genre­Wechsel zu tun. Aus einem Zauberbild, das seine Magie im 
Rahmen und für die Dauer des Ritualvollzugs entfaltet, ist ein Bild geworden, das als Verewi­
gung dieses Zauberbilds auch die Heilswirkungen des Rituals verewigt. Ich möchte es ein »Heils­
bild« nennen. 

Der Großteil der Wanddekorat ion in Tempeln und Königsgräbern3 7 ist von dieser Struktur. 
Es handelt sich um die Verewigung von Ritualen und ihrer Heilswirkungen. Im Bereich der Tem­
pel, also des Kults, gibt das Bild das Ritual selbst wieder, im Bereich der Gräber und der Magie 
dagegen meist das Zauberbild, das im Ritual verwendet werden soll. Das geht aus den Quellen 
sehr deutlich hervor. Vor allem die Vermerke zum Amduat , einer Darstellung der nächtlichen 
Sonnenfahrt durch die Unterwelt, dem klassischen Unterweltsbuch des Neuen Reichs, weisen 
immer wieder darauf hin, daß nicht nur die »Kenntnis«, sondern auch die »Ausführung« dieser 
»Vorlage« ungeheure Heilswirkungen, ja: Gottgleichheit vermittelt.38 Die Ausführung kann 
aber nur ein Ritual sein, bei dem die »Vorlage« (ssm) als Zauberbild fungiert.39 

Zauberbilder appellieren an das, was sie darstellen. Sie haben, sprechakttheoretisch gespro­
chen, den Status von »Performativen«, die im Vollzug der Aussage eine Wirklichkeit schaffen 
anstatt sich auf sie zu beziehen.40 In ihnen kommt nicht etwas zur Erscheinung, sondern wird 
etwas zur Erscheinung gebracht. Das so Vergegenwärtigte und Beschworene kann angebetet, es 
kann aber auch bedroht , j a vernichtet werden. Die Macht , die der »Sender« hier über den mit 
dem Dargestellten verschmolzenen »Adressaten« gewinnt, ist ungeheuer. Sie wird besonders 
gigantisch dann, wenn nicht ein einzelner Gott oder Dämon dargestellt wird, sondern—wie in 
den Zauberbildern, die als »Vorlagen« den Unterweltsbüchern der Königsgräber 
zugrundeliegen—eine ganze Götterkonstellation, ja ein götterweltlicher Handlungszusammen­
hang wie der Sonnenlauf (Abb. 10). Der Zauberer oder Ritualist gewinnt hier Teil am Pulsschlag 
der Welt, an dem, was nach ägyptischem Verständnis »die Welt im innersten zusammenhält«. 
Solche performative Kraf t stellt die höchsten Anforderungen an die situativen Rahmenbedin­
gungen. Damit Worte, z.B. ein Urteilsspruch oder ein Segen, Wirklichkeit schaffen können, 
bedarf es einer ritualistischen Formalisierung von Text und Kontext. Ort und Zeit, Kleidung und 
Gestik, Bevollmächtigung des Sprechers, Formulierung — of t sogar Intonation — der Äuße­
rung und andere Umstände mehr müssen stimmen. All das gilt entsprechend für das performa­
tive Handeln mit Bildern.41 Zu den Kontextbedingungen des Zauberns mit Bildern gehört deren 
Geheimhaltung. Die Unterweltsbücher und verwandte Bild­Text­Gattungen werden als höchstes 
Geheimnis gehütet und kommen bis zum Ende des Neuen Reichs nur in den hermetisch ver­
schlossenen Königsgräbern vor.42 Die magische Gewalt des Zauberbildes verlangt, daß es entwe­
der nach Vollzug des Ritus vernichtet, oder aber — wenn es in die Sphäre des Monumentalen 
transponiert wird — hermetisch versiegelt wird. 

2.4 Bilderwelten und Weltbilder 

Wir haben versucht, die Frage nach Bildgattungen von den Rahmenbedingungen des Umgangs 
mit Bildern als einer Form sozialen Handelns her anzugehen und haben uns dabei der Analogie 
der Sprache und der Sprechakt­Theorie als eines theoretischen Modells bedient. Abschließend 
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müssen wir demgegenüber auf einen wichtigen Unterschied zwischen Sprechen und Bilden ver­
weisen. Während Sprache nämlich nur in Gegenwart von Sprechern bzw. schriftlichen Texten 
vorkommt, ist die Welt immer schon voller visueller Objekte, ja sogar voller Bilder. Allerdings 
gilt dies nur für eine von Menschen bewohnbar gemachte und bewohnte Welt. Die Formen, in 
denen die Welt, allem zur Erscheinung bringenden Bilden und Abbilden voraus, von sich aus 
erscheint, sind eine Frage des Weltbilds, das nicht nur eine soziale, sondern auch eine historische 
Konstruktion ist.43 Hier gilt es nun einen grundlegenden Unterschied zu berücksichtigen, auf 
den A. Assmann aufmerksam gemacht, und den sie mit den Begriffen der »unmittelbaren« und 
der »mittelbaren Signifikation« bezeichnet: 

»Der sinnlich faßbaren Erscheinung kommt im System der unmittelbaren Signifikation eine ganz 
andere Bedeutung zu. Dort stellt der Sinnesimpuls, verfestigt als Hieroglyphe oder Emblem, ein Ver­
stehensmodell dar , dem die kontemplative Anschauung als bestimmender Orientierung verpflichtet 
bleibt. In der sinnlichen Erscheinung selbst muß die verborgene geistige Bedeutung entdeckt werden. 
Das Prinzip der mittelbaren Signifikation verwertet den Impuls der Sinne lediglich als eine Initialzün­
dung, die den Verstehensprozeß anregt und einleitet. Die Wege des Geistes müssen sich möglichst weit 
von diesem Ausgangspunkt entfernen, wenn der Gedanke in den Bereich der Generalität und Univer­
salität vordringen soll. Nicht die Entzifferung und Ausdeutung, sondern die Abstrakt ion von der 
Erscheinungswelt führ t zur Erkenntnis . Die eigentliche Verantwortung liegt bei dem aktiven, vom 
Diktat der Sinne und den Eindrücken der Gegenstandswelt unabhängig produktiven menschlichen 
Geist.«44 

Man versteht, daß im Rahmen eines Weltbilds der »unmittelbaren Signifikation« das Bild einen 
ganz anderen Wirklichkeitsstatus gewinnen kann als im Rahmen der mittelbaren Signifikation. 
Wenn »die verborgene geistige Bedeutung«, z.B. das Wirken einer göttlichen Macht, »in der 
sinnlichen Erscheinung selbst entdeckt werden muß« und in der »kontemplativen Anschauung« 
der »sinnlich faßbaren Erscheinung« erkannt werden kann, wenn, mit anderen Worten, das 
Göttliche in der Welt erscheint, dann kann auch das Bild einen solchen innerweltlichen, sinnlich 
faßbaren Erscheinungsakt konstituieren. Wenn, andererseits, der erkennende Geist sich »vom 
Diktat der Sinne und den Eindrücken der Gegenstandswelt« möglichst unabhängig machen 
muß, um zur wahren Bedeutung vorzudringen, haben die Bilder als Elemente oder Abbilder der 
Gegenstandswelt vergleichsweise wenig Anteil an der Wahrheit und vermögen allenfalls eine 
»Initialzündung« einzuleiten. Man erkennt auch in dieser auf den Weltbildkonflikt der f rühen 
Neuzeit gemünzten Darstellung unschwer den Bezug auf das Bilderverbot des Alten Testaments: 

»So nehmt euch nun — es gilt euer Leben — wohl in acht, da ihr am Tage, als Jahwe am Horeb aus 
dem Feuer zu euch redete, keinerlei Gestalt gesehen habt , daß ihr euch nicht frevelhafterweise ein Got­
tesbild in Gestalt irgendeines Standbildes verfertigt, sei es die Figur eines männlichen oder eines weib­
lichen (Wesens), die Figur irgendeines vierfüßigen Tieres auf Erden oder die Figur irgendeines 
beschwingten Vogels, der am Himmel fliegt, die Figur irgendeines < Reptils > , das auf dem Erdboden 
umherkriecht, oder die Figur irgendeines Fisches, der sich im Wasser unter der Erde befindet, und 
daß du, wenn du die Blicke gen Himmel schweifen lässest und die Sonne, den Mond und die Sterne, 
das ganze Heer des Himmels, betrachtest, dich nicht dazu verleiten lässest, dich vor ihnen niederzu­
werfen und ihnen Verehrung zu bezeugen.«4 5 

Was den Israeliten hier ausgeredet wird, ist das Prinzip der unmittelbaren Signifikation. In den 
sinnlich faßbaren Erscheinungen oder »Gestalten« (t emunah) dieser Welt kommt Gott nicht 
zur Erscheinung. Diese Gestalten sind keine Bilder des Göttlichen, man darf sie daher auch nicht 
durch Abbildung zu solchen Bildern machen. In einer solchen, von Erscheinungs­Formen und 
­Akten des Göttlichen entleerten, gewissermaßen »entzauberten« Welt bringen auch Bilder 



12 J. ASSMANN 

nichts zur Erscheinung. Vor allen spezifischen Rahmenbedingungen setzt das Zaubern mit Bil­
dern als den umfassendsten aller Rahmen eine nicht­entzauberte Welt voraus. 

Ein solches Weltbild ist im alten Ägypten in geradezu idealtypischer Weise gegeben. Wenn 
die Welt in ihrer sinnlichen Erfahrbarkei t voller Erscheinungsformen und Erscheinungsakte des 
Göttlichen ist, dann sind auch die von Menschenhand gefertigten Bilder — falls die situativen 
Vorbedingungen des Umgangs mit ihnen gebührend gewährleistet sind — Erscheinungsformen 
des Göttlichen. Im Kontext einer »unmittelbaren Signifikation« sind Bilder nicht Abbilder von 
Erscheinungen, sondern selbst Erscheinungen. Daher ist denn auch die Herstellung eines Bildes 
bereits ein magisch­religiöser Akt . Das Deuteronomium weiß, wovon es spricht, wenn es Anfer­
tigung und Anbetung eines Bildes praktisch in eins setzt. Abbildung vermittelt Teilhabe an der 
im Abgebildeten zur Erscheinung kommenden Macht. »Wer diese Vorlage ausführ t« , heißt es 
im Amduat , »wird wie der große Gott selbst sein«. Das Bild gilt nicht der sichtbaren Welt, son­
dern dem, was in ihr zur Erscheinung kommt . Es ist ein Ausdruck kommunikativen Handelns 
mit dem Göttlichen in seinen sinnlich faßbaren Erscheinungen. 
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auf den schriftlich fixierten Text K. Ehlich, in: A . u. J . Assmann , C. Hardmeier (Hgg.), Schrif t und Gedächtnis 
(1983), 24­43, bes. S.32. 

8 J . L. Aust in , How to do things with words. Oxford 1962; J . R. Searle, Speech Acts. An Essay in the philosophy 
of language. Cambr idge 1969. Sowohl der Begriff als auch weite Bestandteile der Theorie des Sprechakts werden 
bereits bei A . H. Gardiner , The Theory of Speech and Language. Oxford 1932, exponiert , ein Werk, das in der 
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Sprachwissenschaft vielleicht nur deshalb in Vergessenheit geraten ist, weil der Autor auf einem anderen Gebiet , 
dem der Ägyptologie, so Überragendes geleistet hat . 

9 Offenhei t in der räumlichen Dimension gilt natürlich nur für portable Schrif t t räger , nicht f ü r ortsfeste Monumen­
tal inschrif ten. 

10 B. Schlieben­Lange, Tradi t ionen des Sprechens. Elemente einer pragmatischen Sprachgeschichtsschreibung. Stutt­
gart 1983. 

11 In totalitären Regimes wird die erreichte Unabhängigkei t im Zuge einer entdifferenzierenden »Gleichschaltung« 
zurückgenommen, in vormodernen Gesellschaften haben wir es mit kompakten Sinnwelten schwacher oder fehlen­
der Ausdifferenzierung zu tun . 

12 Vgl. hierzu meinen Beitrag »Stein und Zeit. Das monumenta le Gedächtnis der altägyptischen Kul tur« , in: Jan Ass­
m a n n , Tonio Hölscher (Hgg.), Kultur und Gedächtnis . F rankfu r t 1988. 

13 Allgemein gilt fü r die Formensprache der altägyptischen Kultur eine erstaunliche Maßs tab­ Indi f fe renz . Das zeigt 
sich in der anscheinend beliebigen Verkleinerbarkeit gewisser Formen wie z.B. der frühzeitl ichen Nischenarchitek­
tur, die später in über 10­facher Verkleinerung z.B. auf Särgen weiterlebt, oder der Pyramide , die zu Miniatur­
Pyramiden verkleinerbar ist. 

14 Darunter vestehe ich nicht nur den »Propor t ionskanon« der menschlichen Figur, sondern das gesamte System der 
ikonologischen und ikonographischen Regeln, die das ägyptische Bild organisieren. Zu diesem Begriff von 
»Kanon« s. auch Wh. M. Davis, Canonical representation in Egyptian Ar t , in: Rea 4, Anthropology and Aesthe­
tics (1982), 20­42; Ders., »The Canonical Theory of Composi t ion in Egyptian Ar t« , in: Gött inger Miszellen 56 
(1982), 9­26 sowie v.a. »Positivism and Idealism in the Study of Egyptian Art« (Vortrag auf dem 
In tern .Äg.Kongr . München 1985, im Druck). S.a . meinen Beitrag »Viel Stil am Nil? Ägypten und das Problem 
des Kulturstils«, in: H . U . Gumbrech t , K. L. P fe i f f e r (Hgg.) , Stil. Geschichten und Funkt ionen eines kulturwis­
senschaftlichen Diskurselements. F rankfu r t 1986, 519­537. 

15 Für eine Bi lddokumenta t ion s. H . Asselberghs, Chaos en beheersing. Documenten uit aeneolithisch Egypte. Lei­
den 1961. 

16 W. B. Emery, Archaic Egypt. Ha rmondswor th 1961; J . Vandier , Manuel d 'archeologie Egyptienne 1.2, Les epo­
ques de fo rma t ion . Paris 1952. 

17 H. Junker , Giza I. Bericht über d ie . . .Grabungen auf dem Friedhof des Alten Reichs, Wien 1929, bes. S.78 f f . 
und XII (1955), 33 f f . Vgl. dazu auch E. Schott , »Fr iedhofsbräuche in Giza«, in: Studien zu Sprache und Religion 
Ägyptens (Festschrift Westendorf 1984), II, 1121­1130. 

18 C. Vandersleyen, »Ersa tzkopf« , in: Lex .d .Äg. I I , 11­14. 
19 Vgl. hierzu besonders H . A. Groenewegen­Frankfor t , Arrest and Movement , New York 1952, bes. 30 f f . ; s .a. W. 

Wol f , Die Kunst Ägyptens. Stut tgart 1956, 260. 
20 Das Wor t ist arabisch und bedeutet eigentlich »Keller«. In der 3. Dyn. taucht der Serdab erstmals bei Djoser auf , 

also im königlichen Kontext . Das System der Statuenaufste l lung differenziert sich erst zu Beginn der 4. Dyn. in 
einen königlichen und nichtköniglichen »Rahmen« . Jetzt werden z.B. die kreuzförmigen dekorierten Grabkapellen 
mit Ziegeln blockiert und in einen Serdab umgebaut . S. E. Brovarski, »Serdab«, in: Lex.d .Äg. V, 874­9. 

21 Für eine stilistische Analyse dieses Wandels s. meinen Beitrag »Ikonologie der Identi tät . Das Por t rä t im Alten 
Ägypten«, in: J . Meyer zur Capellen (Hg.) , Por t rä t und Personendarstel lung im Orient (im Druck) . 

22 Z u m durchgängig selbstthematisierenden Charakter der ägyptischen Monumenta lkuns t s. meinen Beitrag »Sepul­
krale Selbstthematisierung im Alten Ägypten«, in: A. H a h n , V. Kapp (Hgg.) , Selbstthematisierung und Selbst­
zeugnis: Bekenntnis und Geständnis . F rankfu r t 1987, 208­232. 

23 J . Assmann, »Das Doppelgesicht der Zeit im altägyptichen Denken«, in: A . Möhler , A . Peisl (Hgg.), Die Zeit. 
Schrif ten der C . F. v. Siemens­Stif tung 6 (1983), 189­223. 

24 Vgl. meinen Beitrag »Schrif t , Tod und Identi tät . Das Grab als Vorschule der Literatur im Alten Ägypten«, in: 
A. u. J . Assmann , C. Hardmeier (Hgg.), Schrift und Gedächtnis . München 1983, 66 f. 

25 In Ägypten ist die Magie integraler Bestandteil der Religion und, wie es in der Lehre für Merikare, einem Weisheits­
text des Mittleren Reichs (frühes 2 . J t .v .Chr . ) heißt, vom Schöpfer den Menschen gegeben, »um die Wucht der 
Ereignisse abzuwehren«. Für unsere Zwecke definieren wir Kult als eine von bevollmächtigten Priestern zum 
Wohle des Ganzen, Magie dagegen als von Spezialisten (meist: Ärzten) zum Wohle einzelner (meist: Pat ienten) 
ins Werk gesetzte Kraf t . Typisch für Magie und im Kult undenkbar , daher ein gutes Unterscheidungsmerkmal , 
ist die Möglichkeit , Göt tern zu drohen . Zur Magie im alten Ägypten s. neuerdings L. Kakosy, La magia nell 'antico 
Egit to, in: La magia in Egitto ai tempi dei Faraoni (Ausstellung Mailand, Modena 1985), 7­101 

26 Maar ten J. Raven, Wax in Egyptian Magic and Symbolism, in: O M R O 64 (1983), 7­47 
27 Raven, Corn­Mummies , in: O M R O 63 (1982), 7­38 
28 Nachschri f t zu Totenbuch Kap. 125, s .E. Hornung , Das Totenbuch der Ägypter , Zürich 1979, 244 f. 
29 Nachschri f t zu Totenbuch Kap. 130, Hornung , a . a .O . , 254. 
30 H o r n u n g , a . a . O . , 281. 
31 G. Posener , Princes et pays d 'Asie et de la Nubie, Brüssel 1940; Ders., in: Studien zu Religion und Sprache Ägyp­

tens (Fs. W. Westendorf , 1984), 613 f f . In Theben und in Nubien (Mirgissa) erfüllten Tonscherben, die mit den 
Namen und Fluchformeln beschriftet wurden, denselben Zweck. Vgl. auch Kakosy, a . a .O . , 28 f. 
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32 K. Wei tzmann, Ancient Book Il lumination (Martin Classical Lectures XVI), Cambridge , Mass. 1959. Für ein 
ägyptisches Beispiel s. Sauneron, Le papyrus magique illustre de Brooklyn [Brooklyn Museum 47.218.156], New 
York 1970 

33 S. hierzu H . Altenmüller, Apo t ropa ikon , in: Lex .d .Äg. I , 355­358; A. M. Bisi, in: Rivista degli Studi Orientali 40, 
1965, 177 f f . 

34 Erik Hornung , Der ägyptische Mythos von der Himmelskuh . Eine Ätiologie des Unvol lkommenen (OBO 46, 
1982), 42 f. 

35 Hornung , a . a . O . , 46. 
36 Hornung , a . a .O . , 46. An anderen Stellen des Textes werden noch weitere Heilswirkungen verheißen: wer diesen 

Spruch rezitiert, der bleibt lebendig im Totenreich und größer ist die Ehr fu rch t vor ihm als vor denen auf Erden« 
(S. 48, Verse 315 f.); »Jeder tüchtige Schreiber, der die Gottesworte kennt , die in seinem Munde sind, der wird 
aus­ und eingehen im Himmel« (S. 49). 

37 Was die Privatgräber angeht , ist in erster Linie an die illustrierten Totenbuch­Papyr i zu denken, in deren »Vignet­
ten« derartige »Heilsbilder« zu erkennen sind. Als Wandbi lder kommen sie vor allem in der Handwerkernekropole 
von Der el Medine vor, in den Gräbern der Leute, die in den Königsgräbern arbeiteten und daher mit ihren Dekora­
tionsprinzipien vertraut waren. In jedem Falle gehören »Heilsbilder« in die hermetische, nicht auf Besucher bezo­
gen Sphäre des Grabes. 

38 E. Hornung , Das A m d u a t . Die Schrif t des Verborgenen Raumes (Ägyptol . Abh . 7 und 13, 3 Bde. 1963­1967): 
Ders., Ägyptische Unterweltsbücher, Zürich 21984. Interessanterweise betont die Kurzfassung des A m d u a t (Hor­
nung, Bd. 3) die »Kenntnis«, die Langfassung dagegen die »Aus füh rung« der Vorlage: 
Wer diese Bilder ausführt, ist ein Ebenbild des Großen Gottes selbst (Amdua t LF, 22.2­4) 
Wer diese Bilder kennt, ist ein Ebenbild des Großen Gottes selbst (Amdua t KF, Verse 12­16) 

39 Eine sehr verdienstvolle Zusammenstel lung, wenn auch recht eigenwillige Deutung dieser Vermerke gibt E. F . 
Wente, »Mysticism in Ancient Egypt?« , in: J N E S 41 (1982), 161­179 

40 Vgl. die o .a . Werke von J . Austin und J . Searle; dazu J . Assmann , Liturgische Lieder an den Sonnengott (1969), 
12 f. und 367­372, wo der Begriff des Per format iven auf die ägyptische Konzeption des sich selbst verwirklichen­
den Machtworts angewandt wird. Vgl. auch S. J . Tambiah , A . Per format ive Approach to Ritual, London 1981. 

41 Zum Zauber mit Personenbildnissen s. W. Brückner, Bildnis und Brauch. Studien zur Bi ldfunkt ion der Effigies. 
Berlin 1966, sowie allgemeiner Ders. , »Überlegungen zu Magietheorie. Vom Zauber mit Bildern«, in: L. Petzold, 
Magie und Religion. Beiträge zu einer Theorie der Magie. Darmstadt 1978, 404­419. 

42 Mit der bekannten Ausnahme des Wesirs User aus der Zeit Thutmosis ' I I I . , die nur die Regel bestätigt. Auch dort 
steht das A m d u a t in der Sargkammer , also an hermetisch verschlossenem Or t . Vgl., auch J . Assmann, Re und 
A m u n . Fr ibourg 1983, 22­53 

43 Vgl. dazu bes. Aleida Assmann, Die Legitimität der Fikt ion. Ein Beitrag zur literarischen Kommunika t ion , Theo­
rie und Geschichte der Literatur und der schönen Künste 55, 1980. 

44 A. Assmann , a . a .O . , 62. 
45 5 Mose 4, 16­19 vgl. Ex 20.4; Dtn 4.23; 4.25; 5.8. Übersetzung nach E. Kautzsch, Die Heilige Schrift des Alten 

Testaments I, •'1922, 267 f. 
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4. Blick in einen " S e r d a b " mit Statuen in situ. 
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5. G r a b des Ti. 
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10. Die "Schr i f t der Verborgenen Kammer ' 


