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

1.1 Situation

Gattungen sind Auspriagungen kultureller Grundmuster auf der Oberfldche konkreter Objekti-
vationen. Alles menschliche Handeln, insoweit es iiberhaupt 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 iiberhaupt — nur als Phantasmata, Wahnsinn, Traum, Lug und Trug
oder auch nur als schlechterdings belanglos wahrgenommen. Wirklichkeit ist nicht die Frage
einer ontologischen Struktur der Gegenstdnde, sondern der gesellschaftlichen Konstruktion und
Zuschreibung von Sinn (Berger/Luckmann). Der amerikanische Soziologe Erving Goffman
hat im Anschlul an Gregory Bateson diese Grundmuster »Rahmen« (frames) genannt.
Rahmen sind Organisationsprinzipien sowohl fiir (soziale) Ereignisse als auch fiir unsere Anteil-
nahme an ihnen (Goffman, 19). Indem wir uns an solchen Rahmen orientieren, wissen wir »was
gespielt wird«, iiberblicken die »Situation« und vermégen unser eigenes Handeln ihr
anzupassen.

Was sich aus dieser Analyse zu ergeben scheint, ist die vielleicht iberraschende Tatsache, daf
es — innerhalb einer » Welt« in diesem Sinne kultureller Geformtheit und »sinnhaften Aufbaus«
(A. Schiitz) — 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 Uberraschenden und Absurden) nicht méglich
wiére. Die Situationen sind typisiert und in verschieden hohem Grade organisiert oder geformt;
sie konnen, wie Goffman das ausdriickt, »verschiedenen Organisationsgrad haben«. »Doch wie
hoch auch der Organisationsgrad sei, jeder primére Rahmen erméglicht dem, der ihn anwendet,
die Lokalisierung, Wahrnehmung, Identifikation und Benennung einer anscheinend unbe-
schrankten Anzahl konkreter Vorkommnisse, die im Sinn des Rahmens definiert sind«.> Man
konnte in Bezug auf diese Rahmen oder Situationen von einer »Grammatik zweiter Stufe« spre-
chen. Eine Grammatik erster Stufe regelt die »Wohlgeformtheit« einzelner Produkte wie Sitze,
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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, lingehdrig, ja: sinnlos sein. Uber den Sinnstatus einer Aussage
148t sich immer nur von ihrem situativen Kontext her entscheiden. Sprechen ist in dieser Hin-
sicht aber nur ein Sonderfall sozialen bzw. »kommunikativen« Handelns iiberhaupt, von dem
genau dasselbe gilt. Uber 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 dhneln sie sich und fiigen sich zu »Traditionen« des Han-
delns und Erlebens zusammen. Sprache kommt nicht anders als in Sprechsitten, Textsorten und
(literarischen) Gattungen vor.? Sie bilden den jeweiligen Rahmen, in Bezug auf den der einzelne
Sprechakt iiberhaupt 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 fiir Bilder
wie fiir Texte. Die Frage nach »Bild-Genres« 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.*

1.2 Prdsupposition

Was die Frage nach der situativen Verankerung angeht, gibt es zwei Wissenschaften, die hier
als Pioniere gelten diirfen: die Musikwissenschaft und die biblische Wissenschaft. Beide haben
uns die Augen dafiir gedffnet, daB3 die determinierende, d.h. sinnstiftende und organisierende
Kraft der situativen Rahmung im Werk selbst nicht nur positiv — als form- und stilbildende Pré-
gung — in Erscheinung tritt, sondern auch negativ: als Aussparung, Weglassung, Prasupposi-
tion. Monteverdi notierte in den Partituren seiner Opern nur das Allernotigste: die Singstimme
und den Bass. Intendiert war aber ein Klangbild, das nur durch die Beteiligung vieler weiterer
nicht notierter Stimmen zustande kommen kann. Hierfiir konnte er sich auf die »Rahmenkom-
petenz« seiner Musiker stiitzen, die das notierte Skelett mit Fleisch und Blut zu erfiillen ver-
mochten. Er schrieb in eine bestehende Musizierpraxis hinein, deren Konventionen er durch
seine Minimalnotation lediglich in die ihm vorschwebende Richtung lenkte. Seine Partitur 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 unausgedriickt bleiben, d.h. vorausgesetzt werden konnte.

Ahnlich verhilt es sich mit den Schriften des Alten und Neuen Testaments. Sie waren in die
konkreten Sprechsituationen und Verstdndigungskontexte ihrer Zeit hineingeschrieben, deren
Kompetenz sie voraussetzen. Solche Kompetenz geht unweigerlich verloren. Weil die Texte aber
zu heiligen Schriften wurden, iiberdauerten sie diesen Verlust und verdnderten in dem Mafle
ihren Sinn, wie sie diese verlorene Situations- bzw. Gattungskompetenz vorausgesetzt hatten.®
Die wissenschaftliche Antwort auf diesen Verlust heif3t »Formgeschichte«, worunter in allerer-
ster Linie die Frage nach der Gattung und nach der Bedeutungshaltigkeit des Kontexts zu verste-
hen ist.¢ Mutatis mutandis gilt entsprechendes fiir alle Bereiche der kulturellen Praxis. Uberall
wird situative Kompetenz im Sinne unausgedriickten 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 muf3 immer iiber 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 auflerwissenschaftliche Rahmen oder Orte
des »Ernstfalls«, die den anderen Wissenschaften abgehen: die Kirche und den Konzertsaal. Der
Dirigent und der Pastor miissen wissen, woran sie sind. Sie konnen sich mit »Leerstellen« und
»Negativabdriicken« nicht zufrieden geben. Bei ihnen steht der Umgang mit Partituren 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 iiberhaupt
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 muf3, 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 kénnen als Beispiel solcher
»performativer Kontexte« gelten.

Was nun den performativen Aspekt situativer Verankerung angeht, 146t sich innerhalb der
Menge denkbarer kultureller Objektivationen wie Spriiche, Tdnze, Riten, Bilder usw. ein tief-
greifender Unterschied feststellen, der auf der Zeitstruktur beruht. Alle sich in der Zeit entfal-
tenden Objektivationen wie sprachliche AuBlerungen, Riten, Tédnze, Musikstiicke, dramatische
Auffiuhrungen, Filme, Paraden, Feste usw. formen und fiillen im Vollzug ihrer Ausfithrung
zugleich auch die »Situation«. Sie existieren nicht oder héchstens in der rein subsididren Gestalt
einer Notation auflerhalb dieser raumzeitlich konkreten Situation. Im Fall des Bildes’ wird nun
die Situation in der Zeitdimension entgrenzt und bis ins virtuell Unendliche zerdehnt. Trotzdem
mochte 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
subsididre Notationsfigur. Aber auch die Schrift geht in vielen Fillen iiber die rein subsidiére
Funktion der Aufzeichnung und Speicherung gesprochener Sprache hinaus. Diese Fille konnen
uns als Leitfaden dienen bei der Frage nach der situativen Verankerung der Bilder.

Die Schrift kann einerseits einen Kommunikationsakt aufzeichnen, in dem A zu B spricht, sie
kann andererseits aber auch einer Kommunikationsakt konstituieren, in dem A sich einer offe-
" nen Menge von Lesern B mitteilt. Im ersten Fall hitten wir es mit der subsididren 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, sinnlich-kérperlich anwesenden Sprecher
verlangt, sondern lediglich eine sinnlich-materielle Priasenz des schriftlichen Textes, z.B. als
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Inschrift. Es gibt in diesem Fall keinen Sprechakt auf3erhalb der durch den Schrifttext gestifteten
Kommunikation. Die Inschrift verhalt sich nicht subsididr 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 eigentiimlich zerdehnt ist. So wie die Inschrift einen sprachlich artikulierten Sinn ver-
gegenwartigt, vergegenwirtigt 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 verhéltnisméfBig kleiner Schritt zu dem, was ich als »Bildakt« bezeichnen
mochte, in Analogie zu dem von Austin und Searle entwickelten Begriff des »Sprechakts«.®
Denn es liegt auf der Hand, dafl Sprechakte — die entsprechenden Rahmenbedingungen voraus-
gesetzt — auch in inschriftlicher Form realisiert werden konnen. »Privatweg« kann ein Verbot
sein, die Aufschrift »Miinzriickgabe« ein einklagbares Versprechen. Viele solcher Inschriften
sind durch Bilder ersetzbar und werden zunehmend durch Bilder ersetzt. Hier wird mit Bildern
verboten, versprochen, erklidrt, 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 kénnen, das iiber die Sprache hinausgeht. Eine solche Frage ist nur kul-
turspezifisch zu entscheiden. Denn was die Bilder vermogen und was nicht, d.h. welches »Han-
deln mit Bildern« méglich ist, hingt 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 fiir die Personkonstellation. Die unmittelbare face-to-face-Kommunikation 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 Kommunikation.’ Das ist auch die Vollzugsform bildlicher Kom-
munikation. Der Unterschied zur Schrift scheint nur darin zu liegen, daB 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 face-to-face-
Interaktion gegeniibergestellt werden kann, wie das bei Sprechen und Schreiben, Héren und
Lesen der Fall ist. Schrift kann es nicht ohne Sprache geben. Gibt es auch etwas, das im gleichen
Sinne einer Bedingung der Mdoglichkeit dem Bilden vorausliegt? Gibt es, mit anderen Worten,
so etwas wie eine »Miindlichkeit« des Bildes?

Ich meine, daB wir, so wie es »Traditionen des Sprechens« gibt'?, mit »Traditionen des
Sehens« rechnen miissen, d.h. mit begrifflichen Artikulationen des Sichtbaren und Rahmenbe-
dingungen ihrer Verwendungen in den Situationen der Lebenswelt. Das visuelle Analogon zu
Sprechen und Hoéren ist Erscheinen und Sehen. Wir miissen davon ausgehen, daB3 der visuelle
Handlungsraum in genau derselben Weise nach »Rahmen« oder »Situationen« strukturiert ist
wie die iibrige Sinnwelt kommunikativen Handelns. Ich mochte daher den Begriff der ‘‘Erschei-
nungssituation« und »Erscheinungs-Konstellation« einfithren, in Analogie zu den Begriffen der
»Sprechsituation« und »-Konstellation«. Was das Bild ermoglicht, ist nicht nur die »Zerdeh-
nung« der Erscheinungssithation, sondern sind vor allem charakteristische Verkiirzungen der
Erscheinungs-Konstellation. Deren Grundform ist dreigliedrig: ein A, der einem B etwas (C)
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zeigt, wobei A auch »sich« zeigen kann (nichts anderes heiit 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 ndmlich 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
Moglichkeiten an dgyptischen Beispielen zu illustrieren.

2. Monumentalitit und Magie: dgyptische Bild-Genres

2.1 Gattungen, kulturelle Felder und Sub-Universen

Der Ubergang von der Ebene der Theorie zur Ebene der Empirie erfordert sofort eine Differen-
zierung unserer theoretischen Vorstellungen: offenbar gibt es innerhalb der Menge der verschie-
denen »Rahmeng, die in der symbolischen Sinnwelt einer gegebenen Gesellschaft Handeln und
Erleben organisieren, ein erhebliches Maf sowohl an Uberlagerung als auch an hierarchischer
Stufung. Es gibt Makro-Gattungen oder kulturelle Institutionen wie »Werbung« und »Zei-
tung«, die sich einerseits iiberschneiden und andererseits eine Menge einzelner Gattungen (wie
Plakat, Werbespot, Anzeige usw.; Leitartikel, Feuilleton, Wetterbericht usw.) integrieren. Und
es gibt innerhalb einer symbolischen Sinnwelt Sub-Universen wie z.B. Politik, Recht, Religion,
Wirtschaft, Wissenschaft und Kunst, die entsprechend als Makro-Situationen fungieren und
einen verschieden hohen Grad gegenseitiger Unabhéngigkeit oder »Ausdifferenzierung« (M.
Weber) aufweisen konnen. Gesellschaften pflegen sich in dieser Hinsicht erheblich voneinander
zu unterscheiden.'' Im alten Agypten haben wir es mit einer kompakten Sinnwelt zu tun, in der
von Politik, Wissenschaft und Kunst im Sinne ausdifferenzierter Systeme sozialen Handelns
keine Rede sein kann. Trotzdem konnen wir auch hier scharfe Grenzen beobachten, die auf
einer sehr hohen Ebene kultureller Sinn-Organisation verlaufen. Es handelt sich um zwei Dicho-
tomien. Die eine betrifft die in der altdgyptischen Kultur ganz besonders scharf ausgepragte
Gliederung in Zentrum und Peripherie oder Hoch- bzw. Hofkultur und Alltags — bzw. Volks-
kultur.'? Von ihr soll hier nicht weiter die Rede sein. Die andere betrifft das Zentrum selbst.
Die hochkulturelle Bildproduktion wird bestimmt durch zwei Makro-Funktionen, die ich die
Monumentale und die Magische bzw. Rituelle nennen mochte.

2.2 Gattungen monumentaler Bildkommunikation

Monumentalitét ist in Agypten keine Sache des Formats, darf also nicht verwechselt werden mit
Kolossalitat.'* Monumentalitét ist eine Sache einerseits des Materials, das hart, kostbar und
unverginglich sein muf3, und andererseits einer streng regulierten Bildorganisation, die wir den
»édgyptischen Kanon« nennen.'* Das dgyptische Wort fiir »Monument«, mnw, das von einem
Stamm mn »bleiben«, »dauern«, »fortbestehen« abgeleitet ist, verweist deutlich auf die Zentral-
funktion des Monumentalen: den Wunsch nach Fortdauer, nach Uberwindung von Verging-
lichkeit, le dur désir de durer (P. Eluard).

Das agyptische Monumentalbild tritt schlagartig auf, in engstem zeitlichen und thematischen
Zusammenhang mit dem Ubergang von der Vorgeschichte zur Geschichte, d.h. der Entstehung
des dgyptischen Zentralstaats mit Kénigtum, Schrifterfindung, Kalenderwesen, Steuerorganisa-
tion, Vorrats- und Redistributionswirtschaft usw. Die frithesten Monumente beziehen sich auf die
Ereignisse dieses Ubergangs, stehen also bereits im Dienste des sich formierenden Staats. Den
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Staat verkorpert der Konig, 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 Schmink-Paletten und Keulenkopfe'®, die dann sehr bald als monumen-
tale Bildtrager obsolet werden und einem neuen Formenarsenal weichen.'® Daran zeigt sich:
die Funktion ist élter als die Form. Sie kniipft an vorhandene, ziemlich ungeeignete Formen an
und muf ihre eigene Formensprache erst ausbilden. Das erste Monument im Sinne der spéteren
kanonisierten Formensprache ist die Stele des Konigs »Schlange« im Louvre (Abb. 1). Im Laufe
der folgenden 400 Jahre entfaltet sich dann die monumentale Funktion in eine Fiille von Gattun-
gen, auf die wir hier unmoglich im einzelnen eingehen kénnen. Ich méchte mich daher auf zwei
Phénomene beschrinken, die fiir die handlungstheoretische Behandlung des Bildgenre-
Problems von besonderem Interesse sind: Genrewechsel und Diskursbeschrankungen.

2.2.1 Diskursbeschrinkungen: der »strenge Giza-Stil«

Die »Rahmeng, in denen sich menschliche Interaktion vollzieht, haben, wie Goffman betont,
einen verschiedenen Organisationsgrad; sie haben auch einen verschiedenen Exklusivitidtsan-
spruch. Grenziiberschreitungen konnen sanktioniert werden; in diesem Falle sprechen wir von
»Diskursbeschrdnkungen«. In der d4gyptischen Monumentalbildkunst betreffen sie vor allem die
Abgrenzung des koniglichen gegeniiber dem nichtkoniglichen Bereich. Die Themen und Formen
der koniglichen Monumentalkunst sind exklusiv und diirfen vom Privatmann nicht oder nur
teilweise und immer nur in besonderen Ausnahmefillen iibernommen werden. Die Grenze ver-
schiebt sich standig im Verlauf der dgyptischen Geschichte; besonders streng wird sie unter Che-
ops in der 4. Dynastie gezogen.'” Unter seinen Vorgidngern hatte sich bereits eine bedeutende
Tradition von nichtkoniglichen Grabreliefs und Skulpturen entfaltet. Jetzt verschwindet das
alles wieder aus den Grabern. Die Graber 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.'®* Das wird dann zwar alles nach Cheops wieder riickgidngig
gemacht, aber gewisse Grenzen werden doch bis zum Ende des Alten Reichs und teilweise dar-
iiber hinaus streng beachtet. So werden z.B. bis zum Neuen Reich (2. Hilfte des 2.Jt.v.Chr.)
niemals Gétter in einem Privatgrab dargestellt, auch der Kénig nicht. Darstellungen wie die gott-
lichen Personifikationen der Fruchtbarkeit (Abb. 2) oder die Umarmung von Goéttin und Konig
(Abb. 3) konnen nur aus einem koniglichen Kontext stammen. Ferner — aber hier gibt es dann
schon gewisse privilegierte Ausnahmen — wird der nichtkodnigliche Grabherr nicht aktiv han-
delnd dargestellt. Seine Teilnahme an den dargestellten Handlungen beschrankt sich auf das
»Schauen«.'” Der Konig dagegen wird in einer Fiille von Handlungen dargestellt, von denen
einige dann, z.B. Jagdszenen, nach dem Zusammenbruch des Alten Reichs in das Bildrepertoire
der Privatgrédber eingehen.

2.2.2 Genrewechsel: Serdabstatue und Schreinstatue

Genrewechsel 148t sich am Beispiel der Grabplastik illustrieren. Hier handelt es sich um einen
Wechsel des Kontexts und der »Erscheinungskonstellation«. Im Alten Reich bilden sich fiir die
konigliche und die nichtkonigliche Sphiare zwei streng unterschiedliche Aufstellungskontexte
heraus. Koniglich ist die freie Aufstellung in einem Statuenschrein oder Pfeilerhof, nichtkonig-
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lich die unsichtbare Aufstellung in einer hermetisch verschlossenen Kammer, dem Serdab?°, die
nur durch einen kleinen Schlitz in Augenhohe der Statue mit der zugdnglichen 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 Serdab-Statue. Bei der Erscheinungskonstellation der frei aufgestellten koniglichen Sta-
tuen ist zweifellos ein Betrachter impliziert. In diesen Statuen erscheint der Kénig seiner Prie-
sterschaft oder wer immer sonst Zugang zu den entsprechenden Aufstellungskontexten hatte.
Dieser Bezug prégt sich in der Objektstruktur aus, namlich 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, namlich seinem Totengeist (4g. Ka), der in der Statue als
einem »Ersatzkorper« 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 Serdab-Statue. Auch die nicht-
konigliche Grabplastik wird jetzt frei, d.h. in einem Schrein aufgestellt. Auch fiir 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.?!

Drei Punkte seien, den Bereich des Monumentalen abschlieend, noch einmal hervorgehoben:
1. Die Identitit von »Sender« (A) und Dargestelltem (C). Monumentalitit ist in Agypten Selbst-
darstellung. Fast alle Plastik ist Portritplastik. 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.?? Fiir die Tempelkunst gilt entsprechendes.
Die Tempel sind Monumente, die die Kénige zwar fiir die Gétter, aber als »ihr eigenes Monu-
ment« errichten.

2. Die Spezifitat der »Erscheinungssituation«, die sich schon aus der Bedeutung des dg. Wortes
fiir Monument ergibt. Die Erscheinungssituation oder Vollzugsform des »Bildakts« ist perma-
nent und virtuell koextensiv mit der Ewigkeit, jener Ewigkeit nidmlich, die der Agypter dt
(»unwandelbare Dauer«, im Gegensatz zu nhh »ewige Wiederkehr«) nennt.?* Dt ist ein religioser
Begriff und bezeichnet eine Dauer, die nur dem Heiligen, Vollkommenen zukommt. Im Monu-
ment erscheint also der Dargestellte im situativen Assoziationsraum des Heiligen. Man konnte
sagen, daf er sich mit Hilfe des Monuments hineinstellt in den heiligen Raum der Dauer. Der
agyptische Begriff dt gehort jedenfalls unwegdenkbar zu dem im »Rahmen« institutionalisier-
ten, im Objekt priasupponierten Sinn des Monumentalen.

3. Die Rigiditit des dgyptischen Kanons. Das Phinomen 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 moéchte die These vertreten,
daB 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 Verstidndnis des vorangehenden wie des folgenden Abschnitts wichtig, sich
klarzumachen, daf} das dgyptische 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 dgyptische 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 enthdlt Raume, die nach der Beisetzung zugénglich blieben, und Texte
sowie Darstellungen, die von Besuchern gesehen werden sollten?. Als magisches Objekt reali-
siert das Grab mit seiner Ausstattung eine Lebenssphédre und Lebenshilfe fiir den Grabherrn
selbst. Seine Dekoration stellt fiir 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, daf eine monumentale dgyptische Grabanlage die beiden Funktionen
in ihrem architektonischen Lay-out trennt, indem die nach der Beisetzung unzugéinglich
gemachten Teile der magischen, und die weiterhin zugédnglichen und sichtbaren der monumenta-
len Funktion dienen. Aber so einfach ist es nicht. Auch im zugénglichen Grabbereich spielt die
magische Funktion eine Rolle. Dabei gilt die Faustregel, dall weiter »auBen«, im Eingangsbe-
reich, der Monumentalaspekt dominiert und weiter »innen«, im Kultbereich, der magische.
AuBerdem verschiebt sich der Gesamtsinn der Grabanlage epochenabhingig innerhalb dieser
Skala. In bestimmten Epochen tritt der »kommunikative« Monumentalaspekt stirker in den
Vordergrund, in anderen der magische. Wir miissen uns das dgyptische Monumentalgrab als
einen komplexen Riesenbau vorstellen, in dessen einem Teil vor grolem Publikum Dramen auf-
gefiihrt werden, wihrend in anderen Teilen hinter verschlossenen Tiiren geheime Riten ablau-
fen: und das Ganze nun im Medium der Schrift und des Bildes auf Dauer und in die zerdehnte
Situation potentieller Kommunikation gestellt.

2.3 Zauberbilder: Gattungen magischer Bildkommunikation

In allen dgyptischen Riten, magischen und kultischen, spielen visuelle Objekte eine bedeutende
Rolle. Kult und Magie?* konnen ebensosehr als »Inzentiv« fiir Bildproduktion und visuelle
Kommunikation gelten wie die Sphiare des Monumentalen, nur dafl uns aus naheliegenden
Griinden aus der Monumentalsphire viel mehr erhalten ist. Das typische magische Bild ist ein
Einwegbild, das nach Vollzug des Ritus wieder verschwindet. Oft gehort seine Vernichtung zum
Ritus dazu. Besonders hdufig wurden fiir solche Riten Wachsfiguren verwendet, die im Feuer
verbrannt wurden.?® Auch die sog. »Kornmumien«, die wie die Adonisgérten bei den Khoiakfe-
sten fiir Sokar und Osiris angesetzt werden und 8 Tage brauchen, um zu sprieflen, sind Einweg-
bilder.?” Eine typische Form von Zauberbildern sind auch Bodengemilde:

Fiihre fir 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.?*

Zu sprechen iiber 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.?’

Bei entsprechenden Bildanweisungen zum 144. Kapitel des Totenbuchs wird explizit festgelegt,
dafB die Bilder nach Ritualvollzug verschwinden sollen:
Zu sprechen, wihrend jedes einzelne Bild wieder ausgewischt wird, nachdem diese Anweisung vollzo-
gen wurde.?°
Man kann sich leicht denken, was uns hier alles an Bildern verloren gegangen ist. Nur zufillig
haben sich manchmal aus diesem Bereich verschwindende Reste erhalten, z.B. wenn die rituell
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vernichteten Figuren nicht aus Wachs, sondern aus Ton waren wie die feindlicher Fiirsten und
Stamme im Mittleren Reich, die sich v.a. aus der memphitischen Region in grof3er Zahl erhalten
haben.?' Es gibt auch illustrierte magische Handschriften, in denen das Zauberbild en miniature
abgebildet ist, nach dessen Vorbild der Zauberer dann sein Einwegbild fiir den Ritus herzustel-
len hat.3? 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.** Die meisten Aufschliisse verdanken wir aber einem nicht seltenen
»Genre-Wechsel« vom Magischen zum Monumentalen. Wir haben es dann mit Zauberbildern
zu tun, die nicht fiir einen (einmaligen oder wiederholten) Ritualvollzug, sondern fiir 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 folgendermalien beginnt:

Dieser Spruch soll gesprochen werden iiber (dem Bild) einer Kuh, der Heh-Gétter, die vor ihr sind
und der Heh-Goétter, die hinter ihr sind. Ihre Elle vier Handbreit 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 ausgefiihrt; seine Arme greifen unter diese Sterne, und
sein Name ist zwischen sie gesetzt (das heifit: Schu selber).

Eine Barke, ein Steuerruder und ein Schrein in ihr, die Sonnenscheibe auf ihr und Re in ihr, sind vor
Schu, neben seiner Hand (andere Version: hinter ihm, neben seiner Hand). Ihr Euter ist inmitten ihres
linken Beines angebracht, die Hélfte davon bemalt inmitten dieses Beines. (Es folgen genaue Anwei-
sungen fiir die Beischriften und ihren Anbringungsort).** '

Nach dieser Anweisung sollen zunéchst einmal die Einwegbilder ausgefiihrt werden, die die
Rezitation des Mythos zu begleiten haben. Uber diese Rezitation ist folgendes vorgeschrieben:

Ein Mann soll diesen Text zu seinen eigenen Gunsten sprechen, indem er mit Ol und Salbe eingerieben
ist und die Rducherpfanne mit Weihrauch sich in seinen Hdnden befindet. Der Riicken seiner Ohren
und Héande soll mit Natron eingerieben und Natronkugeln sollen in seinem Munde sein. Seine Klei-
dung sollen zwei neue Leinengewénder sein, wenn er sich im Uberschwemmungswasser gereinigt hat
und beschuht ist mit zwei Sandalen, die weif} sind. Die Hieroglyphe der Wahrheit soll auf seine Zunge
gemalt sein mit weiler Malerfarbe.?s

Dieser Ritus ist nun mit Zauberspruch und Zauberbild in das Dekorationsprogramm der
Konigsgraber tibernommen 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 vergingli-
che) Zauberbild, iiber dem der Spruch gesprochen werden soll. Auch das Wandbild ist offen-
sichtlich genau nach den Anweisungen ausgefiihrt worden, mit dem einzigen Unterschied, da3
es fiir die ewige Dauer, und nicht fiir 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, Ausiibung der mit dem Bilde und
dem Ritualvollzug insgesamt verbundenen Heilswirkungen. Bild und Schrift stellen das Ritual
als solches auf Dauer, transformieren den aktuellen Heilserfolg seiner Durchfiihrung in eine
dauernde Heilswirkung. Dadurch ist die Ritualsituation insgesamt transponiert worden, aus der
Zeitlichkeit in die Ewigkeit, aus der diesseitigéen Realitdt ins Jenseits. Was dieses Bild zur
Erscheinung bringt, ist daher nicht nur die dargestellte Gétterkonstellation, sondern zugleich
auch das ganze Ritual und die durch seinen Vollzug vermittelten Heilsgiiter, wie sie in der Nach-
schrift spezifiziert werden:
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Wer es liest, soll dieses Bild anfertigen, wie es nach diesem Buch festgelegt ist. Dann wird er seine
Lebenszeit verbringen inmitten von [...].

Seine Augen werden ihm gehoren und alle seine Glieder, seine Schritte werden nicht fehlgehen, sodaf
die Leute iiber 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, millionenfach erprobt.**

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

Der GroBteil der Wanddekoration in Tempeln und Konigsgrabern®’ 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 Gréaber 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 néchtlichen
Sonnenfahrt durch die Unterwelt, dem klassischen Unterweltsbuch des Neuen Reichs, weisen
immer wieder darauf hin, daB nicht nur die »Kenntnis«, sondern auch die » Ausfithrung« dieser
»Vorlage« ungeheure Heilswirkungen, ja: Gottgleichheit vermittelt.*® Die Ausfithrung kann
aber nur ein Ritual sein, bei dem die »Vorlage« (ssm) als Zauberbild fungiert.*

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.*’ In ihnen kommt nicht etwas zur Erscheinung, sondern wird
etwas zur Erscheinung gebracht. Das so Vergegenwirtigte und Beschworene kann angebetet, es
kann aber auch bedroht, ja vernichtet werden. Die Macht, die der »Sender« hier iiber den mit
dem Dargestellten verschmolzenen »Adressaten« gewinnt, ist ungeheuer. Sie wird besonders
gigantisch dann, wenn nicht ein einzelner Gott oder Ddmon dargestellt wird, sondern—wie in
den Zauberbildern, die als »Vorlagen« den Unterweltsbiichern der Konigsgraber
zugrundeliegen—eine ganze Goétterkonstellation, ja ein gotterweltlicher Handlungszusammen-
hang wie der Sonnenlauf (Abb. 10). Der Zauberer oder Ritualist gewinnt hier Teil am Pulsschlag
der Welt, an dem, was nach dgyptischem Verstandnis »die Welt im innersten zusammenhélt«.
Solche performative Kraft stellt die hochsten Anforderungen an die situativen Rahmenbedin-
gungen. Damit Worte, z.B. ein Urteilsspruch oder ein Segen, Wirklichkeit schaffen kénnen,
bedarf es einer ritualistischen Formalisierung von Text und Kontext. Ort und Zeit, Kleidung und
Gestik, Bevollmichtigung des Sprechers, Formulierung — oft sogar Intonation — der Aufe-
rung und andere Umstidnde mehr miissen stimmen. All das gilt entsprechend fiir das performa-
tive Handeln mit Bildern.*' Zu den Kontextbedingungen des Zauberns mit Bildern gehort deren
Geheimhaltung. Die Unterweltsbiicher und verwandte Bild-Text-Gattungen werden als hdchstes
Geheimnis gehiitet und kommen bis zum Ende des Neuen Reichs nur in den hermetisch ver-
schlossenen Konigsgriabern vor.*? Die magische Gewalt des Zauberbildes verlangt, da3 es entwe-
der nach Vollzug des Ritus vernichtet, oder aber — wenn es in die Sphire 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 Sprechakt-Theorie als eines theoretischen Modells bedient. Abschlie3end
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miissen wir demgegeniiber auf einen wichtigen Unterschied zwischen Sprechen und Bilden ver-
weisen. Wihrend Sprache ndmlich 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 fiir 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.** Hier gilt es nun einen grundlegenden Unterschied zu beriicksichtigen, auf
den A. Assmann aufmerksam gemacht, und den sie mit den Begriffen der »unmittelbaren« und
der »mittelbaren Signifikation« bezeichnet:

»Der sinnlich fafbaren 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 muf} die verborgene geistige Bedeutung entdeckt werden.
Das Prinzip der mittelbaren Signifikation verwertet den Impuls der Sinne lediglich als eine Initialziin-
dung, die den Verstehensprozefl anregt und einleitet. Die Wege des Geistes miissen sich moglichst weit
von diesem Ausgangspunkt entfernen, wenn der Gedanke in den Bereich der Generalitdt und Univer-
salitdt vordringen soll. Nicht-die Entzifferung und Ausdeutung, sondern die Abstraktion von der
Erscheinungswelt fithrt zur Erkenntnis. Die eigentliche Verantwortung liegt bei dem aktiven, vom
Diktat der Sinne und den Eindriicken der Gegenstandswelt unabhingig produktiven menschlichen
Geist.«**

Man versteht, dafl 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 gottlichen Macht, »in der
sinnlichen Erscheinung selbst entdeckt werden muf3« und in der »kontemplativen Anschauung«
der »sinnlich faBbaren Erscheinung« erkannt werden kann, wenn, mit anderen Worten, das
Gottliche in der Welt erscheint, dann kann auch das Bild einen solchen innerweltlichen, sinnlich
faBbaren Erscheinungsakt konstituieren. Wenn, andererseits, der erkennende Geist sich »vom
Diktat der Sinne und den Eindriicken der Gegenstandswelt« moglichst unabhidngig machen
mulf3, um zur wahren Bedeutung vorzudringen, haben die Bilder als Elemente oder Abbilder der
Gegenstandswelt vergleichsweise wenig Anteil an der Wahrheit und vermégen allenfalls eine
»Initialziindung« einzuleiten. Man erkennt auch in dieser auf den Weltbildkonflikt der frithen
Neuzeit gemiinzten 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, daf3 ihr euch nicht frevelhafterweise ein Got-
tesbild in Gestalt irgendeines Standbildes verfertigt, sei es die Figur eines ménnlichen oder eines weib-
lichen (Wesens), die Figur irgendeines vierfiiigen 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
daB du, wenn du die Blicke gen Himmel schweifen ldssest und die Sonne, den Mond und die Sterne,
das ganze Heer des Himmels, betrachtest, dich nicht dazu verleiten ldssest, dich vor ihnen niederzu-
werfen und ihnen Verehrung zu bezeugen.«*

Was den Israeliten hier ausgeredet wird, ist das Prinzip der unmittelbaren Signifikation. In den
sinnlich faBbaren Erscheinungen oder »Gestalten« (t®munah) dieser Welt kommt Gott nicht
zur Erscheinung. Diese Gestalten sind keine Bilder des Géttlichen, man darf sie daher auch nicht
durch Abbildung zu solchen Bildern machen. In einer solchen, von Erscheinungs-Formen und
-Akten des Gottlichen entleerten, gewissermaflen »entzauberten« Welt bringen auch Bilder
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nichts zur Erscheinung. Vor allen spezifischen Rahmenbedingungen setzt das Zaubern mit Bil-
dern als den umfassendsten aller Rahmen eine nicht-entzauberte Welt voraus.

Ein solches Weltbild ist im alten Agypten in geradezu idealtypischer Weise gegeben. Wenn
die Welt in ihrer sinnlichen Erfahrbarkeit voller Erscheinungsformen und Erscheinungsakte des
Gottlichen ist, dann sind auch die von Menschenhand gefertigten Bilder — falls die situativen
Vorbedingungen des Umgangs mit ihnen gebithrend gewihrleistet sind — Erscheinungsformen
des Gottlichen. Im Kontext einer »unmittelbaren Signifikation« sind Bilder nicht Abbilder von
Erscheinungen, sondern selbst Erscheinungen. Daher ist denn auch die Herstellung eines Bildes
bereits ein magisch-religioser Akt. Das Deuteronomium weif3, 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 ausfiihrt«, heif3t es
im Amduat, »wird wie der gro3e 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 Géttlichen in seinen sinnlich faBbaren Erscheinungen.

Anmerkungen

1 N. Luhmann spricht in Bezug hierauf von »Komplexitatsreduktion«, s. N. Luhmann, »Sinn als Grundbegriff der
Soziologie«, in: J. Habermas/N.L., Theorie der Gesellschaft oder Sozialtechnologie — Was leistet die Systemfor-
schung?. Frankfurt 1971, S.25-100

2 E. Goffman, Rahmen-Analyse. Ein Versuch iiber die Organisation von Alltagserfahrungen. Frankfurt 1977 (am.
1974). In dieser Formulierung wird der Begriff der Situation aufgesprengt in eine endliche Menge »primérer Rah-
men« einerseits und eine unendliche Menge »konkreter Vorkommnisse« andererseits, dhnlich wie die generative
Transformationsgrammatik zwischen einer endlichen Menge von Regeln und einer unendlichen Menge danach
erzeugter Sétze unterscheidet, oder die Jurisprudenz zwischen einer endlichen Menge gesetzlich definierter » Tatbe-
stande« und einer unendlichen Menge konkreter »Sachverhalte«.

3 Auch die »Gegengattung«, als welche M. Bakhtin die satura menippea verstehen mochte, ist natiirlich eine
Gattung.

4 H. G. Kippenberg empfahl in seinen theoretischen Voriiberlegungen, mit denen zu dem Kolloquium in Bad Hom-
burg eingeladen wurde, und in verschiedenen Stellungsnahmen wihrend des Kolloquiums, zwischen »Gattung«
und »Genre« zu unterscheiden, und zwar in dem Sinne, dafl »Gattungen« die Produktion, »Genres« dagegen die
Rezeption kultureller Objektivationen regeln. Eine solche Unterscheidung ist im Interesse theoretischer Klarung
wichtig und sinnvoll, auch wenn grundsitzlich von einer Isomorphie zwischen beiden Aspekten des situativen Rah-
mens ausgegangen werden kann. So schreibt etwa Goffman (36): »Die Bestandteile und Vorginge, die (der ein-
zelne) bei seiner Deutung einer Handlung annimmt, sind oft auch diejenigen, die der Handlung selbst eignen —
und warum auch nicht, das soziale Leben ist ja selbst oft so organisiert, daf es der einzelne verstehen und sich
auf es einstellen kann. Es wird also eine Entsprechung oder Isomorphie behauptet zwischen der Wahrnehmung
und der Organisation des Wahrgenommenen.«

5 Man sollte annehmen, dafl Texte und andere kulturelle Objektivationen bei Verlust des urspriinglichen Sinnes sinn-
los und unverstidndlich werden. Das ist aber meist nicht der Fall. Offenbar steht unser Umgang mit Erscheinungen
der sozialen (und zunichst bis zu einem erheblichen Grade auch der natiirlichen) Welt unter einer Art von Sinn-
Druck, der uns vor der Anerkennung von Sinnlosigkeit zuriickschrecken laBt. Daher kommt es viel eher zu umdeu-
tenden Sinnprojektionen als zu volligem Sinnverlust. Eine erstaunlich frithe und eindringliche Beschreibung dieser
Prozesse findet sich in Franz Overbeck, Christentum und Kultur (1919 aus dem Nachla hg.v.A. Bernoulli).

6 Hier ist vor allem H. Gunkel zu nennen, der Vater der biblischen Formgeschichte, auf den die gliickliche Pragung
des inzwischen unverzichtbaren Begriffs »Sitz im Leben« zuriickgeht. Vgl. fiir einen forschungsgeschichtlichen
Uberblick K. Koch, Was ist Formgeschichte? (Neukirchen 21967).

7 Unter »Bildern« werden hier visuelle Objekte aller Art, also auch anikonische wie etwa Pyramiden, Obelisken,
Dolmen, Menhire, Stupas, Ornamente usw. verstanden. Zum Begriff der »zerdehnten Situation« vgl. mit Bezug
auf den schriftlich fixierten Text K. Ehlich, in: A. u. J. Assmann, C. Hardmeier (Hgg.), Schrift und Ged4chtnis
(1983), 24-43, bes. S.32.

8 J. L. Austin, How to do things with words. Oxford 1962; J. R. Searle, Speech Acts. An Essay in the philosophy
of language. Cambridge 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



18
19

20

21

22

23

24

25

26
27
28
29
30
31

DIE MACHT DER BILDER 13

Sprachwissenschaft vielleicht nur deshalb in Vergessenheit geraten ist, weil der Autor auf einem anderen Gebiet,
dem der Agyptologie, so Uberragendes geleistet hat.

Offenheit in der raumlichen Dimension gilt natiirlich nur fiir portable Schrifttrager, nicht fiir ortsfeste Monumen-
talinschriften.

B. Schlieben-Lange, Traditionen des Sprechens. Elemente einer pragmatischen Sprachgeschichtsschreibung. Stutt-
gart 1983.

In totalitiren Régimes wird die erreichte Unabhéngigkeit im Zuge einer entdifferenzierenden »Gleichschaltunge
zuriickgenommen, in vormodernen Gesellschaften haben wir es mit kompakten Sinnwelten schwacher oder fehlen-
der Ausdifferenzierung zu tun.

Vegl. hierzu meinen Beitrag »Stein und Zeit. Das monumentale Gedé4chtnis der altagyptischen Kultur«, in: Jan Ass-
mann, Tonio Holscher (Hgg.), Kultur und Gedachtnis. Frankfurt 1988.

Allgemein gilt fiir die Formensprache der altdgyptischen Kultur eine erstaunliche Maf3stab-Indifferenz. Das zeigt
sich in der anscheinend beliebigen Verkleinerbarkeit gewisser Formen wie z.B. der friihzeitlichen Nischenarchitek-
tur, die spater in iiber 10-facher Verkleinerung z.B. auf Sdrgen weiterlebt, oder der Pyramide, die zu Miniatur-
Pyramiden verkleinerbar ist.

Darunter vestehe ich nicht nur den » Proportionskanon« der menschlichen Figur, sondern das gesamte System der
ikonologischen und ikonographischen Regeln, die das dgyptische Bild organisieren. Zu diesem Begriff von
»Kanon« s. auch Wh. M. Davis, Canonical representation in Egyptian Art, in: Rea 4, Anthropology and Aesthe-
tics (1982), 20-42; Ders., »The Canonical Theory of Composition in Egyptian Art«, in: Goéttinger Miszellen 56
(1982), 9-26 sowie v.a. »Positivism and Idealism in the Study of Egyptian Art« (Vortrag auf dem
Intern.Ag.Kongr. Miinchen 1985, im Druck). S.a. meinen Beitrag »Viel Stil am Nil? Agypten und das Problem
des Kulturstils«, in: H. U. Gumbrecht, K. L. Pfeiffer (Hgg.), Stil. Geschichten und Funktionen eines kulturwis-
senschaftlichen Diskurselements. Frankfurt 1986, 519-537.

Fiir eine Bilddokumentation s. H. Asselberghs, Chaos en beheersing. Documenten uit aeneolithisch Egypte. Lei-
den 1961.

W. B. Emery, Archaic Egypt. Harmondsworth 1961; J. Vandier, Manuel d’archéologie Egyptienne 1.2, Les épo-
ques de formation. Paris 1952.

H. Junker, Giza I. Bericht iiber die...Grabungen auf dem Friedhof des Alten Reichs, Wien 1929, bes. S.78 ff.
und XII (1955), 33 ff. Vgl. dazu auch E. Schott, »Friedhofsbriuche in Giza, in: Studien zu Sprache und Religion
Agyptens (Festschrift Westendorf 1984), II, 1121-1130.

C. Vandersleyen, »Ersatzkopf«, in: Lex.d.Ag.II, 11-14.

Vgl. hierzu besonders H. A. Groenewegen-Frankfort, Arrest and Movement, New York 1952, bes. 30 ff.; s.a. W.
Wolf, Die Kunst Agyptens. Stuttgart 1956, 260.

Das Wort ist arabisch und bedeutet eigentlich »Keller«. In der 3. Dyn. taucht der Serdab erstmals bei Djoser auf,
also im koniglichen Kontext. Das System der Statuenaufstellung differenziert sich erst zu Beginn der 4. Dyn. in
einen koniglichen und nichtkéniglichen »Rahmen«. Jetzt werden z.B. die kreuzférmigen dekorierten Grabkapellen
mit Ziegeln blockiert und in einen Serdab umgebaut. S. E. Brovarski, »Serdab, in: Lex.d.Ag. V, 874-9.

Fiir eine stilistische Analyse dieses Wandels s. meinen Beitrag »lkonologie der Identitdt. Das Portrdt im Alten
Agypten, in: J. Meyer zur Capellen (Hg.), Portriat und Personendarstellung im Orient (im Druck).

Zum durchgéngig selbstthematisierenden Charakter der dgyptischen Monumentalkunst s. meinen Beitrag »Sepul-
krale Selbstthematisierung im Alten Agypten«, in: A. Hahn, V. Kapp (Hgg.), Selbstthematisierung und Selbst-
zeugnis: Bekenntnis und Gestandnis. Frankfurt 1987, 208-232.

J. Assmann, »Das Doppelgesicht der Zeit im altdgyptichen Denkeng, in: A. Mohler, A. Peisl (Hgg.), Die Zeit.
Schriften der C. F. v. Siemens-Stiftung 6 (1983), 189-223.

Vgl. meinen Beitrag »Schrift, Tod und Identitdt. Das Grab als Vorschule der Literatur im Alten Agypten, in:
A. u. J. Assmann, C. Hardmeier (Hgg.), Schrift und Gedéachtnis. Miinchen 1983, 66 f.

In Agypten ist die Magie integraler Bestandteil der Religion und, wie es in der Lehre fiir Merikare, einem Weisheits-
text des Mittleren Reichs (frithes 2.Jt.v.Chr.) heifit, vom Schopfer den Menschen gegeben, »um die Wucht der
Ereignisse abzuwehren«. Fiir unsere Zwecke definieren wir Kult als eine von bevollméichtigten Priestern zum
Wohle des Ganzen, Magie dagegen als von Spezialisten (meist: Arzten) zum Wobhle einzelner (meist: Patienten)
ins Werk gesetzte Kraft. Typisch fiir Magie und im Kult undenkbar, daher ein gutes Unterscheidungsmerkmal,
ist die Moglichkeit, Gottern zu drohen. Zur Magie im alten Agypten s. neuerdings L. Kakosy, La magia nell’antico
Egitto, in: La magia in Egitto ai tempi dei Faraoni (Ausstellung Mailand, Modena 1985), 7-101

Maarten J. Raven, Wax in Egyptian Magic and Symbolism, in: OMRO 64 (1983), 7-47

Raven, Corn-Mummies, in: OMRO 63 (1982), 7-38

Nachschrift zu Totenbuch Kap.125, s.E. Hornung, Das Totenbuch der Agypter, Ziirich 1979, 244 f.
Nachschrift zu Totenbuch Kap. 130, Hornung, a.a.O., 254.

Hornung, a.a.O., 281. v

G. Posener, Princes et pays d’Asie et de la Nubie, Briissel 1940; Ders., in: Studien zu Religion und Sprache Agyp-
tens (Fs. W. Westendorf, 1984), 613 ff. In Theben und in Nubien (Mirgissa) erfiillten Tonscherben, die mit den
Namen und Fluchformeln beschriftet wurden, denselben Zweck. Vgl. auch Kakosy, a.a.O., 28 f.
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K. Weitzmann, Ancient Book Illumination (Martin Classical Lectures XVI), Cambridge, Mass. 1959. Fiir ein
agyptisches Beispiel s. Sauneron, Le papyrus magique illustré de Brooklyn [Brooklyn Museum 47.218.156], New
York 1970 :

S. hierzu H. Altenmiiller, Apotropaikon, in: Lex.d.Ag.I, 355-358; A. M. Bisi, in: Rivista degli Studi Orientali 40,
1965, 177 ff.

Erik Hornung, Der #dgyptische Mythos von der Himmelskuh. Eine Atiologie des Unvollkommenen (OBO 46,
1982), 42 f.

Hornung, a.a.0., 46.

Hornung, a.a.0., 46. An anderen Stellen des Textes werden noch weitere Heilswirkungen verheiflien: wer diesen
Spruch rezitiert, der bleibt lebendig im Totenreich und gréfer ist die Ehrfurcht vor ihm als vor denen auf Erden«
(S. 48, Verse 315 f.); »Jeder tiichtige Schreiber, der die Gottesworte kennt, die in seinem Munde sind, der wird
aus- und eingehen im Himmel« (S. 49).

Was die Privatgriber angeht, ist in erster Linie an die illustrierten Totenbuch-Papyri zu denken, in deren » Vignet-
ten« derartige » Heilsbilder« zu erkennen sind. Als Wandbilder kommen sie vor allem in der Handwerkernekropole
von Der el Medine vor, in den Grébern der Leute, die in den Konigsgréibern arbeiteten und daher mit ihren Dekora-
tionsprinzipien vertraut waren. In jedem Falle gehoren »Heilsbilder« in die hermetische, nicht auf Besucher bezo-
gen Sphidre des Grabes.

E. Hornung, Das Amduat. Die Schrift des Verborgenen Raumes (Agyptol. Abh. 7 und 13, 3 Bde. 1963-1967):
Ders., Agyptische Unterweltsbiicher, Ziirich 21984. Interessanterweise betont die Kurzfassung des Amduat (Hor-
nung, Bd. 3) die »Kenntnis«, die Langfassung dagegen die »Ausfithrung« der Vorlage:

Wer diese Bilder ausfiihrt, ist ein Ebenbild des GroBen Gottes selbst (Amduat LF, 22.2-4)

Wer diese Bilder kennt, ist ein Ebenbild des GroBen Gottes selbst. (Amduat KF, Verse 12-16)

Eine sehr verdienstvolle Zusammenstellung, wenn auch recht eigenwillige Deutung dieser Vermerke gibt E. F.
Wente, »Mysticism in Ancient Egypt?«, in: JNES 41 (1982), 161-179

Vgl. die 0.a. Werke von J. Austin und J. Searle; dazu J. Assmann, Liturgische Lieder an den Sonnengott (1969),
12 f. und 367-372, wo der Begriff des Performativen auf die agyptische Konzeption des sich selbst verwirklichen-
den Machtworts angewandt wird. Vgl. auch S. J. Tambiah, A. Performative Approach to Ritual, London 1981.
Zum Zauber mit Personenbildnissen s. W. Briickner, Bildnis und Brauch. Studien zur Bildfunktion der Effigies.
Berlin 1966, sowie allgemeiner Ders., »Uberlegungen zu Magietheorie. Vom Zauber mit Bildern, in: L. Petzold,
Magie und Religion. Beitrdge zu einer Theorie der Magie. Darmstadt 1978, 404-419.

Mit der bekannten Ausnahme des Wesirs User aus der Zeit Thutmosis’ I1I., die nur die Regel bestétigt. Auch dort
steht das Amduat in der Sargkammer, also an hermetisch verschlossenem Ort. Vgl.. auch J. Assmann, Re und
Amun. Fribourg 1983, 22-53

Vgl. dazu bes. Aleida Assmann, Die Legitimitét der Fiktion. Ein Beitrag zur literarischen Kommunikation, Theo-
rie und Geschichte der Literatur und der schénen Kiinste 55, 1980.

A. Assmann, a.a.O., 62.

5 Mose 4, 16-19 vgl. Ex 20.4; Dtn 4.23; 4.25; 5.8. Ubersetzung nach E. Kautzsch, Die Heilige Schrift des Alten
Testaments I, 41922, 267 f.
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1. Stele des Konigs »Schlange«, Louvre. 1. Dyn. (um 3000 v.Chr.)

2. Nilgottheiten, Relief aus dem Totentempel des Sahure (Abusir), Kairo, Agyptisches
Museum. (um 2450 v.Chr.)

3. Die Saugung des Konigs, Relief aus dem Totentempel des Sahure.

4. Blick in einen »Serdab« mit Statuen in situ, Giza, 5. Dyn. (um 2450 v.Chr.)

5. Grab des Ti, Grundrif}; Saqqara, spate 5. Dyn. (um 2400 v.Chr.)

6. Frei aufgestellte Statue des Konigs Chephren aus dem Pfeilerhof seiner Totenkultanlage

(Taltempel), Kairo, Agyptisches Museum. (um 2550 v.Chr.)
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7. Serdabstatue des Ti aus seinem Grab in Saqqara (vgl. Abb. 5), Kairo, Agyptisches Museum.
(um 2400 v.Chr.)

8. Schreinstatue des Chertihotep aus Quartzit, Berlin (Ost); 12. Dyn., Zeit Sesostris III. (um
1800 v.Chr.)

9. Das Bild zum »Buch von der Himmelskuh« auf dem duflersten Schrein Tutanchamuns,
Agyptisches Museum, Kairo. (um 1330 v.Chr.)

10. Die »Schrift der Verborgenen Kammer« (Amduat) im Grab Thutmosis’ III. Theben, Tal
der Konige. (um 1450 v.Chr.)
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2. Nilgottheiten.

”

““Schlange

1. Stele des Konigs

3. Die Sdugung des Konigs.
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4. Blick in einen ‘‘Serdab’” mit Statuen in situ.
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“Buch von der Himmelskuh”’.

9. Das Bild zum
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10. Die “‘Schrift der Verborgenen Kammer



