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Jan Assmann

IKONOLOGIE DER IDENTITAT
VIER STILKATEGORIEN DER ALTAGYPTISCHEN BILDNISKUNST

0. Vorbemerkung

In der Kunstwissenschaft wird das Problem des Portrédts unter dem Zeichen des Gegensatzes von
Individualitat und Idealitdt verhandelt. Zwei neuere Titel mogen das belegen: Individuum und Ideal
iiberschreibt Luca Giuliani seinen Beitrag zum Berliner Ausstellungskatalog Bilder vom Menschen in
der Kunst des Abendlandes (1980), Zwischen Individualitit und Idealitit nennt Gundolf Winter sein
Buch iiber die Bildnisbiiste (1985). Die beiden Begriffe verweisen auf verschiedene Dimensionen. ,,In-
dividualitédt‘“ reicht hinein in die anthropologisch-bewuBtseinsgeschichtliche Dimension; der Gegen-
satz ist hier nicht Idealitit, sondern Kollektivitdt. ,,Idealitédt‘‘ reicht demgegeniiber hinein in die stili-
stische Dimension; sein Gegensatz ist hier nicht Individualitdt, sondern Realismus. Wir haben es also
nicht mit einer einfachen Opposition, sondern mit einem begrifflichen Geviert zu tun: dem Gegensatz
von Individualitidt und Kollektivitat entspricht, auf stilistischer Ebene, der Gegensatz von Realismus
und Idealitit. Realismus ist ein Indiz fiir Individualismus, wahrend Idealitét ein iiberindividuelles, all-
gemeines Menschenbild bezeugt.' Im Hintergrund steht dann oft noch die evolutionistische Vorstel-
lung einer Entwicklung, die von Allgemeinheit und Idealitat zu Besonderheit, Geschichtlichkeit, Indi-
vidualitdt und Realismus verldauft. Das leuchtet unmittelbar ein und entspricht unserer abendldndi-
schen Erfahrung. Zum Verstdndnis der dgyptischen Bildniskunst reicht dieses begriffliche Schema je-
doch nicht hin. Die Dinge scheinen hier wesentlich komplizierter zu liegen und eine differenziertere
Begrifflichkeit zu erfordern. Vor allem der Zusammenhang von Realismus und Individualitat ist in
Agypten nicht zu bestehen. AuBerdem ist hier auch auf stilistischer Ebene die Dynamik der Entwick-
lung nicht mit einer einfachen Polaritidt wie Realismus vs. Idealitat einzufangen.

1. Das dgyptische Portrit als Gattung monumentaler Selbstthematisierung

Wenn wir, mit Ernst Buschor, unter Portrit ,,Darstellungen bestimmter Personen‘‘ verstehen, ,,die
eine Erdenleben gefiihrt haben, Darstellungen, die bestrebt sind, ihrem Gegenstand eine gewisse Dau-
er zu verleihen‘®, dann ist die agyptische Plastik fast ausnahmslos als Bildniskunst einzustufen.
Denn gegeniiber der in die Zehntausende gehenden Masse der Darstellungen ,,bestimmter Personen‘
treten die Gotterbilder, Tier- und Dienerfiguren ins Unbedeutende zuriick. Diesen eigentiimlichen Be-
fund gilt es sich vorweg in seiner ganzen Besonderheit klar zu machen. Die dgyptische Kunst, darin
sehe ich ihre Einzigartigkeit, ist fast durchweg ,,eponym*‘, d.h. jedes Kunstwerk steht in Beziehung
zu einem Namen, allerdings nicht dem des Kiinstlers, sondern dem des Auftraggebers, der auch der
Dargestellte ist.” Es handelt sich daher, jedenfalls in der Regel, wo nicht um Selbstportrits, dann

1 Zum Problem von Individualitdt und Idealitat, Realismus und Idealisierung s. bes. T. Holscher, Ideal und Wirklichkeit in
den Bildnissen Alexanders des Groflen (AHAW 1971.2).

2 Ernst Buschor, Das Portrat. Bildniswege und Bildnisstufen in fiinf Jahrtausenden. Miinchen 1960.

3 Dies, und nicht die ,,Anonymitét‘‘ der dgyptischen Kunst (im Sinne fehlender Individualitét) ist der Grund fiir das weitge-
hende Zuriicktreten der Kiinstler hinter ihren Werken (gegen W. Wolf, Individuum und Gemeinschaft in der dgyptischen
Kultur, LAS 1, 1935, 8, und viele andere), s. dazu meinen Beitrag ,,Sepulkrale Selbstthematisierung im Alten Agypten‘,
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doch um selbstveranlafite Portrits, die ganz ausgesprochen das Ziel verfolgten, ,,ihrem Gegenstand
eine gewisse Dauer zu verleihen‘‘. Hinter jedem selbstveranlafiten Portrit steht der Wunsch seines
Auftraggebers nach Dauer, nach Todesiiberwindung, nach Fortdauer in einem unverginglichen Medi-
um. Die verschiedenen Formen, in denen dieser je individuelle Wunsch nach Fortdauer seinen Aus-
druck findet, fasse ich unter dem Begriff der ,,monumentalen Selbstthematisierung‘‘ zusammen. Da-
zu gehoren in erster Linie die Graber und Tempel mit ihrer Ausstattung an Stelen und Statuen, Pyra-
miden, Obelisken, Sphingen, Altdaren, Opferplatten usw. usw. All das und damit so gut wie die gesam-
te dgyptische Kunst dient nicht der Verschonerung, sondern der Verewigung des Daseins. In diesem
Kontext, ideologisch, sozial und ganz konkret rdumlich-architektonisch, steht das dgyptische Portrét.
Im Rahmen des Monumentalen ist es eine Gattung ,,ikonischer‘‘, d.h. abbildhafter Selbstthematisie-
rung, im Gegensatz zur sprachlichen Selbstthematisierung, wie sie die Inschriften darstellen, in denen
der Auftraggeber, als Grabherr oder Stifter einer Tempelstatue, von sich selbst spricht.*

Wir kénnen also, innerhalb dieses allgemeinen Rahmens monumentaler Selbstverewigung, der im
pharaonischen Agypten so gut wie die gesamte Architektur und Kunst bestimmt, zwei Gattungen aus-
machen, die es in einem ganz besonderen, engeren Sinne mit Selbstthematisierung zu tun haben: die
Portratplastik und die (auto)biograpische Inschrift:

Selbstthematisierung
ikonisch textlich

Portrat (auto)biographische Grabinschrift

Interessant ist nun, daf3 wir auf der Ebene der sprachlichen Selbstthematisierung, in der Geschichte
der (auto)biographischen Inschriften, eine Polaritit feststellen konnen, die auffallend genau der Pola-
ritdt von Individualitat und Idealitdt auf der Ebene der ikonischen Selbstthematisierung entspricht.
Im Falle der Inschriften bezeichnen wir den einen Pol als ,,Idealbiographie‘‘, fiir den anderen habe
ich den Terminus ,,Laufbahnbiographie‘‘ vorgeschalgen. Die Idealbiographie ist das vollkommen ste-
reotypisierte, formelhafte Bekenntnis zu einer allgemeinen Norm: ,,Ich tat die Maat, ich sagte die
Maat, ich gab dem Hungrigen Brot, dem Durstigen Wasser und Kleider dem Nackten ..., wiahrend
die Laufbahnbiographie sich zu historisch detaillierten Tatenberichten entfalten kann. Die beiden Ty-
pen entstehen im Alten Reich als distinkte Gattungen, um dann bald zu einer einzigen Gattung zu ver-
schmelzen, die, dhnlich wie das Portrét, in ihrer Geschichte zwischen den Polen Idealitdt und Indivi-
dualitdt schwankt.

Was dieser Seitenblick auf den sprachlichen Parallelfall lehrt, ist vor allem die Erkenntnis, daf es
sich bei ,,Idealitdt‘‘ und ,,Individualitdt‘‘ nicht nur um Kategorien einer geschichtlichen Entwicklung
handelt, sondern auch um Optionen, die gleichzeitig nebeneinander bestehen, in distinkten Gattungen
realisiert oder in Texten einer Gattung vielfdltig miteinander kombiniert sein kénnen. Wir haben es
also mit Vielfalt und Polaritit in zwei Dimensionen zu tun: in der Synchronie als Vielfalt des Wahlba-
ren und Kombinierbaren, und in der Diachronie, als die Vielfalt der Pole, zwischen denen sich eine

in: A. Hahn, V. Kapp (Hgg.), Selbstthematisierung und Selbstzeugnis: Bekenntnis und Gest4dndnis (Frankfurt 1987),
196—220, bes. 199f.

4 Vgl. hierzu zusammenfassend meine Beitrédge ,,Sepulkrale Selbstthematisierung*‘ (n.2) sowie ,,Schrift, Tod und Identitét.
Das Grab als Vorschule der Literatur im alten Agypten‘‘, in: A. u. J. Assmann, Chr. Hardmeier (Hgg.), Schrift und Ge-
ddchtnis (Miinchen 1983), 64—93.
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Entwicklung abspielt, d.h. die Vielfalt des Nacheinander Moglichen. Aus diesem Seitenblick auf die
Geschichte einer sprachlichen Gattung ergibt sich auch, daf3 das, was wir als ,,Idealitat‘‘ und ,,Indivi-
dualitdt‘‘ bezeichnen, sich vom Bezugsrahmen der 4gyptischen Befunde her bestimmt, und nicht etwa
von einer allgemeinen Theorie her. Was eine dgyptische ,,Idealbiographie‘* ist, bestimmt sich aus ih-
rem Gegensatz zur dgyptischen Laufbahnbiographie, und nicht aus unseren Vorstellungen von Ideali-
tat. Besonders wichtig ist diese Feststellung fiir den Gegenpol der Individualitat. An unseren Mal3sté-
ben gemessen mag auch die ,,individuellste‘‘ dgyptische Biographie noch duflerst konventionell und
idealisiert erscheinen. Das ist aber fiir die Gattungsgeschichte vollkommen irrelevant. Hier zahlt allein
das dgyptische, kulturimmanente Maf3, wie es sich in der Synchronie aus dem Abstand zur gleichzeiti-
gen idealbiographischen Topik, und in der Diachronie aus dem Abstand zum bis dahin erreichten
Maf an Individualitét ergibt. Aufs Portrét iibertragen heif3t das, dal auch Begriffe wie ,,Realismus*
und ,,Idealitdt‘‘ aus dem Bezugsrahmen der dgyptischen Optionen her bestimmt werden miissen.

Individualitat, auf der Ebene der Sprache eine Frage der narrativen Spezifizierung, der geschichtli-
chen Details, ist auf der Ebene des Bildes eine Frage der Ahnlichkeit. Nach unseren Begriffen — nur
Buschor macht da eine Ausnahme — ist Ahnlichkeit ein unverzichtbares Definiens des Portrits iiber-
haupt: ,,Portrit ist die als dhnlich beabsichtigte Darstellung eines bestimmten Menschen‘‘ (R. Del-
briick)’, ,,Das Wesen des Portréts liegt in der Ubereinstimmung zwischen Original und Abbild‘ (M.
Kemmerich)®, ,,Das Portrat muf einen bestimmten, tatsiachlich lebenden oder gelebt habenden Men-
schen darstellen; es muf} die Unverwechselbarkeit von dessen Erscheinung festhalten, dhnlich sein und
dem Betrachter eine Vorstellung von der individuellen Eigenart des Dargestellten vermitteln‘‘ (L. Giu-
liani).” Die Agypter scheinen dhnlich gedacht zu haben. Das dgyptische Wort fiir Statue ist von ei-
nem Wort abgeleitet, das ,,4hnlich sein‘‘ bedeutet.®

Schaut man jedoch niher hin, dann ist mit ,,Ahnlichkeit‘‘ nicht viel mehr gemeint als der unver-
wechselbare Bezug auf einen bestimmten Menschen. Unverwechselbarkeit kann aber auch durch eine
Namensaufschrift gewéhrleistet sein. Nach dgyptischen Vorstellungen ist die Statue dadurch dhnlich
gemacht, zum unverwechselbaren Bild dessen geworden, dessen Namen sie trdgt. Die zahlreichen Falle
von Portrétusurpation legen von dieser Auslegung des Begriffs ,,Ahnlichkeit‘ ein beredtes Zeugnis
ab.’ Ahnlichkeit in unserem Sinne ist demnach ein Spezialfall von Unverwechselbarkeit: die durch
rein ikonische (bildliche) Mittel hergestellte Vereindeutigung des Bezugs.

Wir miissen also unterscheiden zwischen der altédgyptischen ,,Bildgattung‘‘ der Portrétstatue (¢wr),
die keinen begrifflichen Unterschied machte zwischen ikonisch oder inschriftlich hergestellter Ahn-
lichkeit (Unverwechselbarkeit), und unserem theoretischen Begriff von Portrathaftigkeit (im Sinne ei-
ner metahistorischen Konstante), der sich allein auf die Option ikonisch hergestellter Unverwechsel-
barkeit bezieht. Was wir unter ,,Portrit‘ verstehen, deckt sich daher nicht einfach mit der Masse der
agyptischen Bildniskunst, sondern ist als eine ihrer Moglichkeiten in ihr angelegt. Der folgende Uber-
blick soll versuchen, den Rahmen dieser Méglichkeiten abzustecken (§§ 2—3), um dann néher auf jene

Tradition einzugehen, die in meinen Augen unserem (metahistorischen) Begriff von Portrét am néch-
sten kommt (§ 4).

5 R. Delbriick, Antike Portréts (Tabulae in usum scholarum VI, Bonn 1923).

6 M. Kemmerich, Die frithmittelalterliche Portritplastik in Deutschland bis zum Ende des XIII. Jh., Leipzig 1909.

7 L. Giuliani, Individuum und Ideal. Antike Bildniskunst, in: Bilder vom Menschen in der Kunst des Abendlandes (Ausst.
Berlin 1980). Ich verdanke die Kenntnis dieser Definitionen von ,,Portrdt‘‘ einem Referat meiner Schiilerin Felicitas
Boerner.

8 twt,,Bild* (nicht: ,,Statue‘, da auch von Flachbildern), von twt ,,gleich sein‘, ,,4hnlich sein‘, s. Erman-Grapow, Wérter-
buch der dgyptischen Sprache V, 255—257.

9 Allerdings gibt es auch Fille, wo bei einer usurpierten Statue nicht nur die Inschrift verdndert, sondern auch die Gesichtsmo-
dellierung iiberarbeitet wurde, z.B. bei der von Merenptah iiberarbeiteten Statue Amenemhets 111 in Berlin (Ost), auf die
H. Brunner, in: Studien zur Altdg. Kultur 11 (1984), 279 verweist.
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2. Portratplastik des Alten Reiches
2.1 Magischer Realismus

Sehen wir einmal ab von den Anfiangen der dgyptischen Bildniskunst in der 2. und 3. Dyn.'’, de-
ren summarische Formensprache — zumindest auf den veroéffentlichten Photographien — eine nihere
Bestimmung nach den hier angewandten Kategorien nicht erlaubt, und beginnen wir unsere Untersu-
chung dort, wo auch die dgyptische Grabplastik im grof3en Stil einsetzt: mit Beginn der 4. Dyn. (2600
v.Chr.). Dann tritt eines sehr deutlich hervor: daf3 diese erste Phase der dgyptischen Grabplastik im
Zeichen eines ausgeprigten Realismus steht.'' Vom ,,hieroglyphischen‘‘ Charakter der dgyptischen
Formensprache kann hier keine Rede sein. Ohne jeden Zweifel kam es dem dgyptischen Kiinstler dar-
auf an, besser gesagt: war es sein Auftrag, die individuellen physiognomischen Ziige des Grabherrn
abzubilden, um ihnen im Medium des Steins Dauer zu verleihen. Besonders eindeutig ist diese Absicht
an den sog. ,,Ersatzkopfen‘* aus Gisa abzulesen'? (Abb. 1 a—b), die in der 4.Dyn. die Funktion der
Grabplastik wahrnehmen: denn hier trat keine Namensbeischrift hinzu, um die Identitit, d.h. Unver-
wechselbarkeit des Dargestellten sicherzustellen. Das individuelle Aussehen und seine Umsetzung in
Stein wurde als ausreichende Kennzeichnung betrachtet. In der Tat sind alle diese Képfe unverkennbar
und unverwechselbar Bildnisse verschiedener Personen mit individuellen Ziigen. Aber das gleiche gilt
auch fiir die beschrifteten Sitzbilder des Rahotep und seiner Frau Nofret aus Medum aus der Zeit des
Snofru® (Abb. 2), das Sitzbild des Cheops-Sohnes Hemiunu aus Giza'* (Abb. 3), die Schreiberstatue
des Prinzen Kai aus Saqqara'® (Abb. 4), und alle iibrigen Privatbildnisse dieser Zeit (Abb. 6). Den
Gipfel dieses Realismus stellt die Biiste des Prinzen Anchhaf dar'® (Abb. 5). Die naturalistische Pra-
zision der Gesichtswiedergabe 148t sich wohl nur durch ein Werkverfahren erkldren, das mit Gipsab-
formungen vom lebenden oder toten Gesicht arbeitet.'” Gipsmasken in Form iiberarbeiteter Toten-
masken sind in Bestattungen dieser Zeit mehrfach gefunden worden.'® All das bezeugt ein lebhaftes
Interesse an der individuellen Physiognomie sowie den Wunsch, .sie im Medium haltbarer Materialien
zu konservieren.

Der Grund fiir dieses naturalistische Interesse ist nicht bekannt. Aus den Aufstellungsbedingungen,
dem Verwendungskontext dieser Kunst, ergeben sich allerdings einige Hinweise." Alle diese Masken,

10 Vgl. hierzu W. St. Smith, A History of Egyptian Sculpture and Painting of the Old Kingdom (1949), 13—19 mit Tf. 2—4.

11 Zum Problem des Realismus in der dgyptischen Kunst s. zuletzt J. Baines, ,,Theories and Universals of Representation:
Heinrich Schéfer and Egyptian Art‘‘, in: Art History 8 (1985) 1—25, spez. 15—17.

12 S. dazu Smith, a.a.0. (n.10), 23—27; C. Vandersleyen, ,,Ersatzkopf*¢, in: W. Helck, W. Westendorf (Hgg.), Lex. d. Agyp-
tol. II (1975), 11—14.

13 Vgl. z.B. Smith, a.a.0. (n.10), 21f. sowie jetzt M. Saleh, H. Sourouzian, Die Hauptwerke im Agyptischen Museum Kairo
(offizieller Katalog, Main 1986) Nr. 27 (mit Bibliographie).

14 H. Junker, Giza I, 153—157; Smith, a.a.O., 22f. Weitere Bibliographie: B. Porter, R.L.B. Moss, Topographical Bibliogra-
phy of Ancient Egyptian Hieroglyphic Texts, Reliefs and Paintings 111.1, Memphis, 241934

15 Bibliographie: Porter-Moss, a.a.O. (n.14), III.2, 21981, 458f. Das Werk ist unter dem Namen ,,Scribe du Louvre**
bekannt.

16 Porter-Moss, a.a.0. (n.14), 196.

17 Fiir Buschor, in dessen evolutionistischem Konzept das Portrit ,,Zug um Zug durch Untergliederung des Allgemeinbildes‘*
entstanden ist, kann es einen Realismus niemals am Anfang, sondern immer nur am Ende einer vom Idealititspol ausgehen-
den Entwicklung geben. Er erklirt daher den Realismus der Anchhaf-Biiste als ,,zufallsnahes Stadium des Werkvorgangs‘‘.
Wie immer man den ,,anfinglichen Realismus‘‘ der dgyptischen Portratkunst erklaren will: Zufall ist hier gewill nicht im
Spiel.

18 Eine Liste solcher Funde gibt Smith, a.a.O. (n.10), 27—18.

19 Vgl. hierzu die Monographie von A. Shoukry, Die Privatgrabstatue im Alten Reich, Suppl. Annal. du Serv. des Antiq. XV,
1951. Zum Prinzip der unzuginglichen Aufstellung von Grabplastik im Alten Reich vgl. jedoch die wichtigen korrigierenden
Bemerkungen von H. Junker, Giza XII.(]955), 124—126.
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Ersatzkopfe und sogar Statuen waren nach der Beisetzung fiir kein menschliches Auge mehr sichtbar.
Es konnte also nicht darum gehen, der Nachwelt die Erinnerung an das individuelle Aussehen des Ver-
storbenen moglichst prizise und detailliert zu iberliefern. Daher sucht man den Grund eher in einer
Vorstellungswelt, zu der auch die sich gleichzeitig perfektionierende Mumifizierungstechnik gehort,
d.h. der Wunsch nach Erhaltung der Korperlichkeit und eine Personenvorstellung, zu der das korper-
liche Aussehen als integrativer unabldsbarer Bestandteil hinzugehort. Man nimmt an, daf3 der ,,Ka‘‘,
eine Seelenform des Verstorbenen, diese steinernen Ersatzformen als Korper akzeptieren und ihnen
auf Dauer oder fiir den Verlauf eines Kultvollzugs einwohnen sollte?, und daB die physiognomische

PLAN DV MASTABA DE T!

DAPRES LES RELEVES DE
MUPLAUER ARCHITECTE
DU SERVICE DES ANTIOUITES
DEGYPTE — 19034

on

Groraes Goyos

20 Totentexte fordern den verstorbenen Kénig auf: ,,Bekleide dich mit deinem Leib!‘‘ Damit ist doch offenbar gemeint, daf
der Totengeist zum Entgegennehmen des Opfers der Statue einwohnen (vielleicht auch nicht etwa gestaltlos oder in beliebi-
ger Gestalt erscheinen) moge. Vgl. z. St. K. Sethe, Die altdgyptischen Pyramidentexte, § 221c, 224d, 1300b/c.
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Ahnlichkeit fiir solche Einwohnung wichtig war. Eines jedenfalls ist klar: es kam dieser Kunstrichtung
auf Unverwechselbarkeit an, und da die Nachwelt, das ,,Publikum‘¢ als Subjekt moglicher Verwechs-
lungen ausscheidet, mufl man nach anderen Erkldrungen Ausschau halten. Da hat der Gedanke, daf3
dem Ka der steinerne Ersatzkorper durch Ahnlichkeit akzeptabel gemacht werden sollte, eine unbe-
streitbare Plausibilitét.

Die typische Aufstellungsform der Grabplastik des Alten Reichs ist der ,,Serdab‘*, eine allseitig
abgeschlossene Kammer die nur durch Sehschlitze mit dem Kultraum des Grabes kommuniziert( Text-
abb. 1). Hier wurden die Statuen aufgestellt (Abb. 7), wiahrend die Ersatzkopfe, nach ihrer Fundlage
zu schlieflen, in der bzw. in nachster Ndhe zur Sargkammer aufgestellt waren und mit dem Kultvollzug
nicht in Verbindung standen. Dieser ,,Serdab‘‘ tritt zuerst im Zusammenhang der Stufenpyramide des
Djoser, also als eine konigliche Form der Statuenaufstellung auf, um dann aber alsbald von den Pri-
vatgriabern iibernommen zu werden und sich als die spezifisch nicht-konigliche Form der Grabplastik
durchzusetzen.

2.2 Das Konigsportrat im Alten Reich

Die Konigsplastik der 4.Dyn. scheint etwas andere Wege zu gehen. Zwar finden sich auch hier sehr
realistische Bildnisse, besonders von Mykerinos, dessen individuelle Eigenheiten — ein viel zu kleiner
Kopf, stark unter dem Oberlid vortretende Augen, der Mund mit schmaler Ober- und schwerer Unter-
lippe sowie die sich nach unten verbreitende Kopfform — auf seiner Bostoner Statue geradezu scho-
nungslos wiedergegeben sind” (Abb. 8). Aber gerade im Vergleich zu einem solchen krassen Realis-
mus ist dann der wesentlich gemildertere Realismus anderer Bildnisse des Mykerinos unverkennbar®
(Abb. 9a—Db).

Aber hier handelt es sich wohl nicht nur um den rein negativen Vorgang einer Abschwichung.
Wenn der Ausdruck der individuellen Ziige abgeschwicht wird, dann geschieht das offenbar zugun-
sten der Steigerung des Ausdrucks von etwas anderem: der iiberindividuellen Eigenschaften von Wiir-
de, Hoheit, Goéttlichkeit, die sich mit dem Koénigsamt verbinden. Die meisten Konigsbilder des Alten
Reichs, allen voran die berithmten Diorit-Sitzbilder des Chephren aus seinem Taltempel von Giza,
strahlen eine Majestét aus, die der Privatplastik abgeht®* (Abb. 10). Dabei spielt natiirlich das kost-
barere Material — Alabaster, Diorit, Granit, Schiefer — eine wichtige Rolle, das eine andere Oberfl4-
chenbehandlung zuldfit. Auch die Ikonograpie, vor allem das Konigs-Kopftuch, spricht mit und stei-
gert den Eindruck des Gesichts. Entscheidend aber scheinen doch die stilistischen Mittel zu sein. Ich
mochte sie charakterisieren als eine Abschwichung des zeittypischen Realismus zugunsten einer gestei-
gerten Ausdruckskraft, wobei das, was hier zum Ausdruck gebracht werden soll, auf Eigenschaften
eher des Konigsamtes als des individuellen Konigs verweist. Die Steigerung von ,,Ausdruck‘‘ paft nun
aufs beste zu der gegeniiber der Privatplastik vollkommen anderen Funktion und Aufstellungssitua-
tion dieser Konigsplastik. Denn diese Statuen waren nicht in verschlossenen Statuenkammern ,,beige-
setzt‘‘, sondern frei aufgestellt.” Hier handelt es sich nicht um ,,Ersatzkérper‘‘ fiir den Totengeist,
sondern hier sollte durch die Schonheit und Kostbarkeit des Materials, den Glanz der polierten Ober-

21 Vgl. E. Brovarski, ,,Serdab*‘, in: Lex. d. Ag. (n.12), V, 874—79.

22 S.G.A. Reisner, Mycerinus, The Temples of the Third Pyramid at Giza, Cambridge, Mass. 1931, 108ff.; M. Seidel und
D. Wildung, in: C. Vandersleyen, Das alte Agypten (Propylden Kunstgeschichte Bd. 15, 1975) Tf. 131b und S. 223f.

23 Vgl. G.A. Reisner, a.a.0. (n.22), Kapitel VIII.

24 Vgl. jetzt Saleh-Sourouzian, a.a.O. (n.13), Nr. 31 (mit Bibliographie).

25 Von der Aufstellung im Pfeilerhof des Taltempels, von wo die Statuen des Chephren stammen, ist man spater mehr und
mehr abgegangen zugunsten der Aufstellung in Statuenkapellen s. Wildung/Seidel, a.a.O. (n.22), 224.
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fliche, den Reichtum der plastischen Durchgestaltung, die wohldurchdachte Symbolik der ikonischen
Elemente das Auge des Betrachters angesprochen werden. Hier geht es ganz offensichtlich um mehr
als bloBe Unverwechselbarkeit, um blofle Konservierung einer individuellen Physiognomie. Dieses
,,Mehr‘¢, das mit der anderen Funktion und Aufstellungssituation zusammenhéngt, findet seinen
Ausdruck in einer stilistischen Tendenz, die sich von dem ,,anfanglichen Realismus‘‘ entfernt in eine
Richtung, fiir die sich der Begriff der ,,Idealitét‘‘ nahelegt. Denn hier geht es ja offenbar um die Ideal-
vorstellung des Gottkdnigtums, die in den Konigsbildern sichtbaren Ausdruck finden soll.

2.3 Generalitdt der vollkommenen Serienfabrikation: die private Portratplastik der 5. und 6.Dyn.

Im Laufe der 5.Dyn. setzt in der nichtkoniglichen Bildniskunst eine Bewegung in der Gegenrichtung
ein. An die Stelle der realistischen Gesichtswiedergabe im Dienste individueller physiognomischer Un-
verkennbarkeit tritt eine zwar lebendige und organische, aber sehr typisierte Darstellungsweise, in der
sich nun alle Grabherren zum Verwechseln dhnlich sehen. Fiir dieses Phdnomen bieten sich zwei Er-
klarungen an. Die eine, iibliche, 148t sich mit dem Stichwort ,,Idealitdt‘‘ kennzeichnen. Die Bildnisse
unterdriicken die individuellen Besonderheiten im Hinblick auf ein allgemeines Schonheitsideal. Der
Einzelne soll moglichst unbeeintrachtigt von Alter, Krankheit und sonstigen individualisierenden Fak-
toren in altersloser Vollkommenheit dargestellt werden.?® Die andere Erkldrung, der ich den Vorzug
geben mochte, wire mit dem Stichwort ,,Generalitédt‘ zu kennzeichnen. Generalitit bezieht sich nicht
auf ein ,,Ideal‘‘, sondern auf ein allgemeines Menschenbild. Zwischen beidem gilt es sorgféltig zu un-
terscheiden. Ein allgemeines Menschenbild ist sozusagen der gemeinsame Nenner, wenn nicht aller
Menschen, so doch der dgyptischen Oberschicht. Ein Ideal dagegen impliziert Vorstellungen von Voll-
kommenbheit, die einen gewissermaflen utopischen Charakter haben. Sie sind immer nur annidherungs-
weise, und auch das nur von wenigen, erreichbar.”

Das Problem stellt sich iibrigens ebenso auf der textlichen Ebene, und scheint mir hier ebenso
schwer entscheidbar. Ist das ,,Tun der Maat‘‘, in dem die ,,Idealbiographien‘‘ konvergieren, ein Ide-
al? Oder ist dies die allerallgemeinste Forderung, die an jeden Menschen unabhéngig von seinen je
personlichen Moglichkeiten gestellt werden kann??® Was die Bilder angeht, mochte ich fiir die allge-

26 Bis in jiingste Zeit war eine Theorie sehr einflufireich, derzufolge sich manche Grabherren der 5.Dyn. zwei Statuen, eine
im realistischen, eine im ,,idealistischen‘‘ alterslosen bzw. besser altersabstrakten Stil aufgestellt hatten. Ausgangspunkt die-
ser Deutung war die Annahme, im Grabe eines Kaaper sei auler der unter dem Namen ,,Dorfschulze‘‘ bekannten Holzsta-
tue von duBerst realistischer Lebendigkeit noch eine weitere gefunden worden, die mit der ersten keinerlei Ahnlichkeit auf-
weist und einen Mann in altersloser Vitalitét darstellt (z.B. Wildung/Seidel, a.a.0. — n.22 — 226). Man hat dann auch
die beiden Statuen des Ranofer (Wildung/Seidel Tf. 133 a+ b) in diesem Sinne deuten wollen, die Statue ohne Periicke als
»»-realistisch*‘, die Statue mit Periicke als ,,idealisierend*‘. Die Gesichter beider Statuen sind jedoch, worauf Wildung/Seidel
mit Recht hinweisen, identisch. Inzwischen hat sich auch die Ansicht iiber die Fundumstinde der ,,idealisierenden Ka-
aperstatue** als grundlos herausgestellt. Sie kénnte ebensogut aus einem ganz anderen Grab stammen und jemand anderen
darstellen (vgl. Saleh/Sourouzian, a.a.0. — n.13 — Nr. 42). Wir miissen uns daher von dem Gedanken trennen, es habe
in der Grabplastik ein Nebeneinander von ,,Individual-* und ,,Ideal-Portrit‘ bestanden in Entsprechung zu den beiden
Gattungen biographischer Inschriften, der Laufbahn- und der Idealbiographie.

27 Der hier mit den Begriffen ,,Generalitat‘‘ und ,,Idealitdt bezeichnete Unterschied entspricht genau der bekannten Kanti-
schen Unterscheidung von ,,Normalidee‘‘ und ,,Vernunftidee*‘, vgl. z.B. H.G. Gadamer, Wahrheit und Methode (1960)
44f. Die Darstellung der Normalidee gefallt, nach Gadamers Worten, ,,nicht durch Schénheit, sondern bloB, ,weil sie keiner
Bedingung, unter welcher allein ein Ding dieser Gattung schon sein kann, widerspricht‘ (Kant). Sie ist nicht das Urbild der
Schénheit, sondern bloB der Richtigkeit‘.

28 Das Prinzip Maat wird in Wendungen erlautert wie ,,Den Hungrigen speisen, den Durstigen tranken, den Nackten kleiden,
den Schifflosen iibersetzen, den Grablosen begraben, sich der Witwen und Waisen annehmen‘‘. Wer solches von sich be-
hauptet, bekennt sich damit, nach dgyptischer Auffassung, zu einem normgeméfBen Verhalten und nicht etwa zu einem uto-
pischen Ideal selbstaufopfernder Wohltatigkeit.
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meine Formel pléddieren, die ein generelles Menschenbild formuliert. Hier handelt es sich meiner An-
sicht nach um nicht viel anderes als um eine dreidimensionale Hieroglyphe der Bedeutung ,,Mensch*,
die nur nach Geschlecht differenziert ist. Fiir die Herstellung des individuellen Bezugs und die Ge-
wihrleistung von Unverwechselbarkeit geniigt die Namensbeischrift (Abb. 11).

Nach verbreiteter Ansicht steht die hieroglyphische Formel in Agypten am Anfang der Entwick-
lung; in sie seien dann immer differenziertere individuelle Ziige eingetragen worden.” Ich mochte
das Bild der Entwicklung umkehren: am Anfang steht ein die individuellen Einzelziige erfassender Re-
alismus; die ,,allgemeine Formel‘‘ muBte erst gefunden werden. Nachdem sie jedoch gefunden wurde
(wobei das K6nigsbild der 5.Dyn. offenbar starke Impulse gegeben hat), wurde sie sozusagen ,,in Serie
gegeben‘‘. Eine geradezu explosionsartige Vermehrung der Produktion ist die Folge. Die Grabplastik,
vorher das Vorrecht weniger Hochstgestellter durchweg prinzlichen Ranges, wird nun auch weiteren
Kreisen der Beamtenschaft zugédnglich. Der Verlust an ,,Portrathaftigkeit‘, der die d4gyptische Bild-
niskunst der spéteren 5. und 6.Dyn. kennzeichnet, die Abschwichung des Realismus in der Wiederga-
be individueller physiognomischer Merkmale zugunsten einer Uniformierung der Gesichtsziige und
des Ausdrucks (Abb. 12), ist meiner Ansicht nach weniger auf ein Schonheitsidel, als auf die Routini-
sierung und Rationalisierung, also gewissermafien ,,Industrialisierung‘‘ des Herstellungsverfahrens
zuriickzufiihren. Dem sprunghaft anwachsenden Bedarf an Grabplastik konnten die koniglichen
Werkstitten nur noch durch eine Art Serienfabrikation nachkommen.” Diese Erklirung mag man-
chem allzu materialistisch erscheinen. Zu ihren Gunsten spricht aber, da3 auch in den spateren Epo-
chen der dgyptischen Kunst die grofen Meisterwerke immer eher ,,realistisch*‘ sind, wahrend die
schwicheren Werke oder Kunstepochen mehr ein allgemeines ,,Zeitgesicht‘‘ aufweisen. Generalitét ist
in Agypten ein negatives Qualitatsmerkmal.’’

Allerdings steht und fallt diese Deutung mit einer klaren Unterscheidung von Generalitédt und Ideali-
tit. Beiden gemeinsam ist die Abschwichung realistischer Ahnlichkeit. Im Falle der Idealitéit geschieht
dies mit Riicksicht auf bestimmte iiberindividuelle Ausdruckswerte wie z.B. die gottliche Wiirde des
Konigsamtes, oder ein bestimmtes Schonheitsideal. Im Falle der Generalitat geschieht dies im Hin-
blick auf die Routinisierung und Standardisierung des Herstellungsverfahrens. Damit wird ein gewis-
ses Qualitdtsniveau bei gleichzeitiger Steigerung der Produktion und Vermehrung der Werkstétten,
auch in der Provinz, sichergestellt. Generalitit erfordert ein hohes Abstraktionsvermogen. Dies war
den Agyptern jedoch schon von ihrem Schriftsystem her anerzogen. Die Hieroglyphenschrift basiert
auf dem Prinzip generalisierter Ikonizitit. Sie stellt niemals Individuen, sondern immer Klassenbegrif-
fe dar, also z.B. nicht einen bestimmten Mann, sondern den ,,Mann an sich‘‘, diesen aber mit einer
Bildhaftigkeit und Detailliertheit, die sich gegebenenfalls in nichts von einem echten Bild unterschei-
det. Schriftzeichen und Bilder unterliegen denselben Herstellungsregeln.”” Daher ist die Hierogly-
phenschrift eine Schule der (generalisierenden) Abstraktion.

3. Idealportrit und Schénheitssinn in der 18.Dynastie™

Wenn es eine Tradition innerhalb der dgyptischen Bildniskunst gibt, der man den Charakter der Ide-
alitit — und zwar im Hinblick auf Schénheit — zuerkennen moéchte, dann ist es die Bildniskunst der

29 Vgl. z.B. Buschor, Das Portrat (n.2).

30 Auch D. Wildung, Das Menschenbild im alten Agypten (Ausst. Hamburg 1982), 8—10, spricht von ,,Kunst vom Flief-
band‘‘ und ,,in Serie hergestellten‘‘ Bildern.

31 Vgl. hierzu besonders D. Wildung, a.a.O. (n.30), 11f.

32 Vgl. P. Vernus, ,,Des relations entre textes et représentations dans I’Egypte pharaonique‘‘, in: A.M. Christin (Hg.), Ecritu-
res II (Paris 1985), 45—69.

33 Auf diese Bildtradition gehe ich niher ein in einem Beitrag: ,,Ikonographie der Schonheit*, in: Theo Stemmler (Hg.), Scho-
ne Frauen, schéne Minner, Mannheim 1988, 13—32.
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spiteren 18.Dynastie (ca. 1400—1300 v.Chr.). Am eindeutigsten tritt diese Tendenz zur Idealisierung
in der Flachkunst der Vor- und Nachamarnazeit zutage. Hier werden die individuellen Ziige des Dar-
gestellten ganz eindeutig nicht einem generellen, ,,hieroglyphisch‘‘ formulierten Menschenbild, son-
dern einem Schonheitsideal untergeordnet. Die Gesichtsziige verlieren das Niichterne und Trockene
einer entweder generalisierten oder realistischen Wiedergabe und werden weich, schwellend, lieblich,
zart und jugendlich. Die schraggestellten mandelférmigen Augen, die kleinen Nasen und vollen Lip-
pen geben diesen Gesichtern einen zweifellos beabsichtigten Ausdruck hochster Anmut und sinnlicher
Lebendigkeit (Abb. 13). Die Amarnakunst mutet zwar in ihrer ersten Phase mit dem geradezu ins Gro-
teske und Karikaturhafte verzerrten Konigsbild wie eine Revolte gegen den iiberfeinerten Schonheits-
kult der vorhergehenden Flachkunst an (Abb. 14). In der zweiten Phase ist es dann aber die Rundpla-
stik, die vor allem in den Portréts der Konigin Nofretete und ihrer Téchter das Bildnis am eindeutig-
sten auf ein Schonheitsideal hin idealisiert und innerhalb der dgyptischen Kunst den Gipfelpunkt die-
ser Tendenz darstellt.

Die in der Werkstatt des Bildhauers Thutmose in Amarna gefundenen mehr oder weniger stark
iiberarbeiteten Gipsmasken zeigen aber, da3 man auch hier nicht von der allgemeinen hieroglyphi-
schen Formulierung des menschlichen Gesichts ausging, sondern von den konkreten individuellen Zii-
gen, die dann im Hinblick auf das Schonheitsideal der Zeit stilisiert wurden. Das Erstaunliche an
diesem Schonheitsideal ist freilich gerade seine Zeitlosigkeit. Das zeigt sich nicht nur an der ungeheu-
ren, weltweiten Resonanz, die besonders die Berliner Portritbiiste der Nofretete aus bemaltem Kalk-
stein gefunden hat, sondern auch an dem Symbolwert, der diesem Kopf in der Sprache der Werbung
zugekommen ist. Er steht-hier genau fiir das Ideal weiblicher Schénheit und die VerheiBungen seiner
Erreichbarkeit durch die Kiinste der Kosmetik und der Haute Coiffure. Hier tritt in der Rezeptionsge-
schichte etwas zutage, was in der dgyptischen Kultur angelegt ist, in der spiten 18.Dynastie kulminiert
und im Berliner Portratkopf der Nofretete seinen symbolichen Ausdruck findet (Abb. 15 a und b).

Was ich meine, ist die bedeutende Rolle, die in der altdgyptischen Kultur Kosmetik und Kérperpfle-
ge gespielt haben. In der Verfremdung oder Stilisierung des natiirlichen Aussehens durch Farb-und
Duftstoffe, Epilition, Rasur und Periicken ist wohl — wenn man einmal von gewissen ,,Naturvél-
kern‘‘ absieht, bei denen solche Stilisierung aber eine ganz andere Funktion und Bedeutung hat” —
keine Kultur so weit gegangen wie die dgyptische. Der Hinweis auf Kosmetik mag im Zusammenhang
der Frage nach Idealitit in der Bildniskunst befremden. Aber die Abschwéchung der individuellen Zii-
ge, die Stilisierung des natiirlichen Aussehens, setzt eben nicht erst in der Kunst, sondern bereits im
Leben an.* Wir miissen damit rechnen, daB der vornehme Agypter sich der Nachwelt nicht anders
prasentieren wollte als der Mitwelt, und daB die Vorstellungen von Vornehmheit, Wiirde und Schén-
heit, die seine téglichen Bemiihungen um Aussehen und Auftreten im Leben leiteten, auch bei der Her-
stellung seiner Grabplastik maBgeblich waren. Im Leben geht die Unterdriickung von Individualitat
(in Form natiirlichen Haarwuchses, Hautfarbe, individueller Kleidung) einher mit der Betonung per-
sonaler Amts-, Standes- und Rollenidentitit. Es gibt Amter, mit denen sich eine besondere Tracht und
Periicke verbinden, die also eine ,,Amtsgestalt‘‘ produzieren, in der sich der Trager eines solchen Am-

34 S. hierzu bes. H. Schifer, Amarna in Religion und Kunst (7. Sendschrift der Deutschen Orient-Gesellschaft, 1931). Allge-
mein zur Amarna-Kunst s. den gleichnamigen Artikel von St. Wenig im Lex. d. Agyptol. I, 174—181.

35 Man muB natiirlich unterscheiden zwischen Kosmetik und Korperpflege einerseits, und Kérpersymbolik (in Form von Této-
wierung, Bemalung, Deformationen, Schmuck und Tracht) andererseits, die, dem Ethnologen E.W. Miihlmann zufolge,
vornehmlich abgrenzende, d.h. Stammes- oder andere Zugehorigkeiten markierende Funktion hat. Miithlmann spricht in
diesem Zusammenhang von einer ,,limitischen Struktur‘, s. Studien zur Ethnogenese (Abh. der Rheinisch-Westf. Akad.
d. Wiss., Bd. 72, 1985), 18—22.

36 Zur Bedeutung kosmetischer, mimischer und gestischer Selbstinszenierung fiir die Frage nach der Sichtbarmachung von
Identitdt im Leben und in der Kunst s. E.H. Gombrich, ,,Maske und Gesicht‘‘, in: Ders., J. Hochberg, M. Black, Kunst,
Wahrnehmung, Wirklichkeit (engl. 1972, dt. 1977), 10—60.
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tes darstellen lassen kann.’” Dariiberhinaus gibt es auf einer allgemeineren Ebene der Stilisierung die
,»otandesgestalt‘‘ des gepflegten Beamten in leuchtend weilen Kleidern, dessen Erscheinung sich
strahlend abhebt von dem ruppigen Aussehen der Unterschichten, deren Vertreter in den Wandbildern
aller Epochen durch Abweichungen nicht nur von dem Schonheitsideal, sondern bereits von dem hie-
roglyphischen Menschenbild gekennzeichnet werden : z.B. Stoppelbérte, Stirnglatzen, Schmerbduche.
Schon die Ausbildung eines normalen, merkmallos-allgemeinen dgyptischen (und das heifit nach dgyp-
tischen Begriffen zugleich: menschlichen) Aussehens ist nur mit den Mitteln der Kosmetik und daher
nur der Oberschicht erreichbar. Ein Schénheitsideal in diesem ganz allgemeinen Sinne ist daher zu al-
len Epochen der pharaonischen Geschichte Agyptens mafBgeblich.

Die spite 18.Dyn. geht aber dariiber noch einige entscheidende Schritte hinaus. Jetzt geht es nicht
nur um Schonheit im Sinne sozialer Sichtbarkeit, im Gegensatz zur Unscheinbarkeit der Unterschich-
ten, sondern um Schonheit im Sinne der Augenweide und der korperlichen Attraktivitat (Abb. 16 a
und b). Dieser sinnlich verfeinerte Schonheitssinn gibt sich in dem gesamten asthetisch hochgeziichte-
ten Lebensstil der Epoche, in der Kleidung, dem Mobiliar, dem Kunstgewerbe zu erkennen, dieser At-
mosphére von ,,luxe, calme et volupté‘‘, die den Geist der spiten 18.Dyn. ausmacht.

4. Expressiver Realismus: die Bildniskunst des Mittleren Reichs

In der Geschichte der dgyptischen Kunst hebt sich das Mittlere Reich als eine Epoche von eigenstan-
digem Gepriage heraus, die ihren Hohepunkt in der spaten 12.Dyn., zur Zeit der Konige Sesostris III.
und Amenemhet III. (ca. 1880—1790 v.Chr.) erlebt. Was hier auf der Ebene der Bildniskunst ge-
schieht, ist von den bisher behandelten Prinzipien des Realismus, der Generalisierung und der Ideali-
sierung gleichweit entfernt. Diese Epoche ist zu Recht als Gipfel der dgyptischen Bildniskunst iiber-
haupt eingeschitzt worden, und zwar nicht erst von der modernen Agyptologie, sondern bereits von
den Agyptern selbst. Denn es ist genau diese Tradition, an die die 4gyptische Bildniskunst nach ihrem
Niedergang in der Ramessidenzeit und ihrem voélligen Verl6schen in der 21.Dyn. ankniipft, und die
neue Bliite der Portriatkunst in der 25.—27.Dynastie ist in kunstgeschichtlicher Hinsicht eine Renais-
sance des spiten Mittleren Reichs.’”

Beriihmt sind vor allem die Bildnisse der Konige Sesostris III (Abb. 17 a und b) und Amenemhet
I11.%® Innerhalb der iiblichen Dichotomie von Realismus und Idealitit rechnet man sie der realisti-
schen Tendenz zu. ,,Niemals, so scheint es, hat ein dgyptischer Bildhauer die Augen und den Blick
eines Menschen mit soviel Wahrheit und Natiirlichkeit wiedergegeben‘‘ (Vandier).” Diese Bildnisse
beziehen sich nicht nur vollkommen zweifelsfrei und unverkennbar auf konkrete Gesichter mit ihren
individuellen Ziigen, sondern auch auf ganz bestimmte Altersstufen. Die Bildnisse geben das konigli-
che Antlitz in den jeweils zeitgendssischen Stadien seines Alterungsprozesses wieder. Nicht nur der

37 Amtstrachten verbinden sich mit den Amtern des Wesirs (seit dem Mittleren Reich), des Vorlesepriesters (griechisch nach
diesem Trachtelement ,,Stolist** genannt) und des Sem-Priesters (im Pantherfell), vgl. E. Staehelin, in: Lex. d. Agyptol.
I, 230f.

37aZur Bildniskunst der dgyptischen Spatzeit s. die im Literaturverzeichnis 2.2 angegebenen Schriften von B. v. Bothmer und
W. Kaiser. Leider verbietet es sich aus Platzgriinden, hier auf diese hochst bedeutende Tradition der dgyptischen Bildnis-
kunst einzugehen, in der sich die vier beschriebenen Stilrichtungen (Realismus, Generalitit, Idealitdt und Expressivitdt) mit
verschiedenen Formen des Riickgriffs (Usurpation, Kopie, allgemeine stilistische Nachahmung, eklektizistischer Archais-
mus) verbinden.

38 Vgl. bes. H. G. Evers, Staat aus dem Stein (1928), 76—113; K. Lange, Sesostris (1954); C. Aldred, Middle Kingdom Art
in Ancient Egypt (1956); D. Wildung, ‘Sesostris und Amenemhet (1984).

39 J. Vandier, Manuel d’archéologie égyptienne III, La Statuaire (1958), 184—195. Zitat: S. 184.
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Blick, auch der Knochenbau und die Gesichtsmuskulatur (besonders der Mundpartie) sind in einer in
der dgyptischen Kunst einzigartigen Genauigkeit erfafit.

Dariiber hinaus aber — auch das ist immer wieder hervorgehoben worden — haben diese Gesichter
einen unverkennbaren, sprechenden Ausdruck. Daher geht bei ihrer Analyse die Sprache vom Voka-
bular der Mimesis — Portriatdhnlichkeit, Exaktheit und Detailliertheit der Wiedergabe, ,,vérité‘‘ und
,,naturel‘“ — in das Vokabular der Expression tiber, wo es nicht darum geht, Sichtbares abzubilden
sondern Unsichtbares sichtbar zu machen. Diese Portrits ,,expriment‘‘, wie denn auch Vandier, der
entschiedenste Vertreter der Realismusthese, hinzusetzt, ,,avec une vérité extraordinaire, la vie intéri-
eure‘‘.* Allerdings ist dieses ,,innere Leben‘‘, das in den Konigsbildnissen zum Ausdruck kommt,
duBerst vielfaltig. Man sieht sich einer ganzen Ausdruckssprache, einer groen Mannigfaltigkeit phy-
siognomischer Ausdrucksformen gegeniiber, deren Skala von ,,kraftvoller Entschlossenheit‘‘ und
,,mannlichem Tatendrang‘‘*' bis zu ,,Resignation‘‘ und Melancholie‘“* reicht. Das ist, wie gesagt,
kein Spektrum moglicher Deutungen — davon ist bisher noch gar nicht die Rede — sondern soll im
Rahmen der konventionellen Deutung das Ausdrucksspektrum der Portréts selbst charakterisieren.
Natiirlich spielt bei dieser Differenzierung des Ausdrucks auch die altersmifBige Differenzierung der
Konigsportréats eine wichtige Rolle. Mit steigendem Alter verstarkt sich jener Ausdruck, den man ge-
wohnlich mit den Begriffen der Resignation, der Bitterkeit und der Melancholie kennzeichnet (Abb.
18 a und b).*

Man hat immer wieder versucht, diese physiognomischen Botschaften zu entschliisseln. Dabei hat
man mehr oder weniger intuitiv auf so etwas wie zeitlose Universalien der menschlichen Ausdrucks-
sprache zuriickgegriffen. Denn biographische Inschriften, die wie im Falle der Privatbildnisse ein
komplementédres Medium monumentaler Selbstthematisierung dargestellt hitten, gibt es eigentiimli-
cherweise auf koniglicher Ebene nicht.* In ihren Inschriften werden die dgyptischen Kénige sehr viel
weniger als Personen — geschweige denn als Individuen — greifbar als die hohen Beamten.* Es gibt
aber ein Literaturwerk, das man immer wieder herangezogen hat, um den resignierten oder melancho-
lischen Gesichtsausdruck der Altersbildnisse vor allem Sesostris’III. zu erkliren: die ,,Lehre Konig
Amenemhets 1.4“* Sie gibt sich als die viterliche Unterweisung des verstorbenen Konigs, die dieser
seinem Sohn und Thronfolger aus dem Jenseits zuteil werden l4t, ist aber nach dgyptischer Uberliefe-
rung von einem Dichter namens Cheti verfaBt. Dieser Cheti galt auch als Autor einer ,,Berufssatire
und eines ,,Nilhymnus*‘.”’ Alle drei Texte standen in Agypten in héchsten Ehren, wurden als ,,Klas-

40 Vandier, a.a.O. 186.

41 Vor allem mit Bezug auf die Karnak-Kolosse: Vandier, a.a.O. 187 (,,force et puissance‘’, ,,les portraits ... les plus
brutaux‘‘).

42 Vor allem mit Bezug auf die Portrits aus Medamud (Vandier, a.a.O., 185: ,,mépris dédaigneux*‘, ,,lassitude‘‘).

43 Nur D. Wildung macht hier eine Ausnahme. Er wendet sich energisch gegen ,,die angebliche Tragik und Melancholie dieser
Herrscher, wie sie immer wieder von den Statuen abgelesen wurden‘‘ und sieht in allen Statuen nichts als ,,machtpolitische
Entschlossenheit und ungetriibtes SelbstbewuBtsein‘‘ (S. 203), verallgemeinert also das, was man bisher vor allem in den
Karnak-Képfen erkennen wollte, auf die gesamte Portrétplastik Sesostris’III. Er beruft sich dabei auf Hymnen, die diesen
Herrscher in Glanz und in der Schrecklichkeit seiner Géttlichkeit preisen. Aber diese Hymnen sind nun gewif} alles andere
als realistische literarische Portrits Sesostris’I11. Es sind Kultlieder, die sich auf die institutionelle Rolle des Konigs bezie-
hen, ebensogut auch auf jeden anderen Konig gesungen werden konnten und sich zuféllig in einer Redaktion auf Sesostris
I11. erhalten haben. Sie verfolgen daher ein Anliegen, das dem der Portrits in ihrem individualisierenden Realismus genau
entgegengesetzt ist.

44 Die Hymnen, auf die Wildung (n.43) und vor ihm schon H.G.Evers verweisen (a.a.O., § 800) haben keinerlei biographi-
schen Bezug.

45 Vgl. hierzu Assmann, Selbstthematisierung (n.4).

46 S. zuletzt E. Blumenthal, Die Lehre des Konigs Amenemhet, in: Zeitschrift f. 4g. Sprache 111 (1984) 85—107 und 112
(1985), 104—115.

47 Zu diesem beriihmtesten Dichter Altdgyptens. G. Posener, L’auteur de la satire aux métiers, in: Mém. de I’Inst. d’arch.or.

CIV (1980) 55—59.
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siker‘‘ im Schulunterricht einer 500 Jahre spateren Epoche verwendet und sind in zahlreichen, meist
unglaublich verballhornten Abschriften auf uns gekommen.* Die ,,Lehre Koénig Amenemhets I.¢¢ ist
also nicht irgendein Text. Es handelt sich um ein Literaturwerk, das jeder Gebildete kannte und von
dem eine gewisse priagende Kraft ausgehen konnte. In diesem Text duBlert sich nun der verewigte Konig
(nach Andeutungen des Textes ist er einer Haremsverschworung zum Opfer gefallen) in schonungslo-
ser und desillusionierter Weise tiber die Schlechtigkeit der Menschen, iiber die Vergeblichkeit von Ver-
trauen und Wohltat:

Vertraue keinem Bruder, kenne keinen Freund,

schaffe dir keine Vertrauten,

denn das fiihrt zu nichts.

Wenn du schlifst, hiite dir selbst dein Herz,

denn ein Mann hat keine Anhédnger am Tage des Ungliicks.

Ich gab dem Armen, ich zog die Waise grof,

ich lie} den etwas erreichen, der nichts hatte, wie den, der etwas hatte.
Der meine Speise gegessen hatte, machte Aufruhr,

Der, dem ich meine Arme gereicht hatte, schmiedete Rinke dabei.

Die sich in mein feines Leinen gekleidet hatten, sahen mich wie Gras an.
Die sich mit meinen Myrrhen gesalbt hatten, schlugen Wasser ab.*

In der Tat kann man sich zu der Bitterkeit, die aus diesen Sitzen spricht, keine bessere Illustration
wiinschen als die Altersbildnisse Sesostris’III. Nach Wilson betont die Lehre ,,die Einsamkeit und
schwere Biirde des Konigsamtes, sowie die Notwendigkeit unablidssiger Wachsamkeit. Diese selbe
schlaflose Wachsamkeit erscheint auf den Gesichtern der Bildnisstatuen dieser Konige.“® Lange
spricht von ,,abgriindiger Einsamkeit‘‘, ,,Illusionslosigkeit*‘, ,,Enttduschung und Uberdruf¢.’" Al-
dred nennt den Konig ,,somewhat disillusioned*‘.”> Wolf verspiirt im ,,Heroismus‘‘ der ,,auf sich
selbst gestellten Einzelpersonlichkeit‘‘ gar ,,einen Hauch protestantischen Wesens‘“.” Jedenfalls ver-
rat sich in fast jeder dgyptologischen Beschreibung und Deutung der Altersbildnisse Sesostris III. im-
plizit oder explizit der Bezug zur Lehre Amenemhets 1.>* und der Verdacht liegt nahe, daB der Kénig
selbst bereits den Bezug zu diesem zweifellos schon damals beriihmten Text hergestellt hat. Das wiirde
bedeuten, daf sich der greise Kénig nicht nur mit den Merkmalen seines Alters und seines individuel-
len Aussehens, sondern dariiberhinaus als Triger einer Weisheit darstellen lassen wollte, wie sie in der
Lehre Amenemhets I. giiltig und vorbildlich niedergelegt ist.

Ich halte diesen Bezug fiir legitim, wiirde ihn nur ausweiten wollen: einerseits vom Ko6nigsbildnisse
auf samtliche, auch die Privatportrits dieser und der folgenden Zeit, andererseits von der Lehre Ame-
nembhets I. auf die gesamte sog. ,,pessimistische‘‘ Literatur der Zeit. Die Lehre Amenembhets I. gehort
zu einer breiten Strémung, von der uns noch eine gute Reihe hochst eindrucksvoller Werke erhalten
sind wie die ,,Lehre fiir Merikare*, die ,,Klagen des Oasenbewohners*‘, ,,das Gesprich eines Mannes
mit seinem Ba‘‘, die ,,Mahnworte des Ipuwer‘, die ,,Prophezeiungen des Neferti‘‘, die ,,Klagen des
Chacheperreseneb‘ und das ,,Lied des Harfners im Grab des Antef‘‘.*”’ Einige dieser Werke galten

48 Vgl. hierzu meinen Beitrag ,,Die Entdeckung der Vergangenheit‘‘ in: H. U. Gumbrecht, U. Link-Heer (Hgg.), Epochen-
schwellen und Epochenstrukturen (Frankfurt 1985), 484—499.

49 Blumenthal, a.a.0. (1984), 94.

50 J. A. Wilson, The Culture of Ancient Egypt (1951), 132.

51 A.a.O. (n.38) 9f.

52 A.a.O. (n.38) 47 zu Nr. 50.

53 W. Wolf, Die Kunst Agyptens, 1957, S. 328.

54 Vgl. z.B.auch Vandiers Beschreibung der Medamud-Portréts: ,,on sent que le roi, énergique et lointain, éprouve, aprés un
long exercice du pouvoir, devant I’ingratitude des hommes, plus de mépris dédaigneux que de découragement, mais on devi-
ne aussi une certaine lassitude, due a I’age plutét que au caractére‘‘ (a.a.O., 185).

55 Alle Texte sind ausgezeichnet iibersetzt in M. Lichtheim, Ancient Egyptain Literature (I, 1973).
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den Agyptern spaterer Jahrhunderte als der Inbegriff von Dichtung und Weisheit. Das Gefiihl der
Vereinsamung, die Unmoglichkeit von Freundschaft und Vertrauen, die Wandelbarkeit des menschli-
chen Herzens und der menschlichen Welt, die Bedrohung durch Gewalt und Willkiir, die Briichigkeit
der Kultur gegeniiber der wolfischen Natur des Menschen — das sind ganz einfach die grolen Themen
der Zeit,*® die die Lehre Amenemhets I. lediglich auf ihre Weise zur Geltung bringt, aber keine spezi-
fisch konigliche Sicht der Dinge. Diese Texte versuchen einen neuen Begriff von Weisheit zu formulie-
ren und zu fiillen, im Sinne eines Wissens, das sich nicht nur auf die positive kosmo-sozio-politische
Ordnung der Dinge bezieht, sondern dariiber hinaus um ihre grundsitzliche Gefédhrdetheit weil3; eines
Wissens, das seine eigene Begrenztheit sowie die grundsitzliche Offenheit der letzten Fragen in den
Blick bekommen hat.’’ Die Frage, die sich uns stellt, ist, ob sich nicht nur die K6nige, sondern auch
die hohen Beamten als Triger solcher Weisheit haben darstellen lassen wollen.

Die Privatplastik der spiten 12.Dynastie ist gekennzeichnet durch eine eigentiimliche Doppelrefe-
renz oder Ambiguitét: in den Gesichtsziigen dieser Statuen ist nicht nur der dargestellte Beamte, son-
dern offensichtlich auch Konig Sesostris I11. gegenwértig (Abb. 19 a und b). Die Ziige, die die besten
dieser Werke mit der Konigsplastik gemein haben, sind etwa die weiche, realistische Modellierung des
iiber den tiefliegenden Augen deutlich heraustretenden Jochbeins, die plastische, stark gewdlbte Be-
handlung der Augépfel, die Richtung des Blicks durch Senkung der Oberlider, Tranensacke und Wan-
genknochen und vor allem die Angabe der Mundmuskulatur, die dem geschlossenen Mund jenen cha-
rakteristischen Ausdruck von Ernst, Bitterkeit und Entschlossenheit verleiht. Man hat hinsichtlich sol-
cher Anleihen bei der Konigsplastik treffend von einer ,,geborgten Personlichkeit‘‘ gesprochen.*® In
der Tat scheinen diese Bezugnahmen auf das Konigsbildnis sehr viel weiter zu gehen als jene Gemein-
samkeiten zwischen koniglicher Physiognomie und dem ,,Zeitgesicht‘‘ der jeweils kontemporiren Be-
amtenbildnisse, wie man sie etwa in der 5.—6. und dann vor allem in der 18. und 19.—20.Dynastie
beobachten kann. Die eigentiimlich kindliche, konkav geschwungene Nasenform Amenophis’III. wird
von allen seinen Beamten ebenso nachgeahmt, wie die konvex gebogene Adlernase Sethos’I. und Ram-
ses’Il. von den ihren.

Die Bezugnahme der Privatplastik des spaten Mittleren Reichs auf das Konigsbildnis gehen weiter,
weil sie sich auf jene Gesichtspartien konzentrieren, die man zu recht als Ausdruckstréger eines ,,inne-
ren Lebens‘‘ gedeutet hat: Augen und Mund. Von Nasenformen wird man entsprechendes nicht be-
haupten wollen. Hier geht es offenbar nicht um duflere physiognomische Ahnlichkeit mit dem Konig,
sondern um eine Art innere Wesensihnlichkeit. Die Bildnisse der Beamten bekennen sich zu derselben
Weisheit und Weltsicht, wie sie in den Altersbildnissen Sesostris’III. ihren explizitesten, giiltigsten und
daher modellhaften Ausdruck gefunden hat. Die Altersbildnisse dieses KOnigs spielen in der Kunst
dieselbe Rolle, wie die Lehre Amenemhets I. in der Literatur: sie wirken als Ausgangspunkt einer Rei-
he sich an ihnen orientierender Werke. Diese Werke zitieren also nicht die Person Sesostris’III., son-
dern die allgemeinen Personlichkeitswerte, die in seinen Bildnissen fiir alle und fiir alle Zeit giiltig for-
muliert werden (Abb. 20 a—b).

Auf den ersten Blick scheint sich dieses Verfahren am ehesten mit dem Begriff der Idealisierung
kennzeichnen zu lassen. Die individuellen Ziige der Dargestellten werden stilisiert im Hinblick, nicht
auf ein Schonheitsideal, aber auf ein ,,Personlichkeitsideal‘‘, das sich durch Werte und Eigenschaften
auszeichnet wie etwa Weisheit, VerantwortungsbewuBtsein, Selbstkontrolle und Zuriickhaltung, und

56 Vgl. hierzu F. Junge, Die Welt der Klagen, in: Fragen an die altégyptische Literatur (Gedenkschr. E. Otto, 1977), 275—284.

57 Zur Geistesgeschichte des Mittleren Reichs und der sie kennzeichnenden ,,Auseinandersetzungsliteratur* vgl. bes. G. Fecht,
Der ,Vorwurf an Gott‘ in den ,Mahnworten des Ipuwer' (AHAW 1972), sowie meinen Beitrag zu S. N. Eisenstadt (Hg.),
Kulturen der Achsenzeit III (im Druck).

58 F. Junge, in: Labib Habachi, The Sanctuary of Heqaib (Elephantine IV, Archéol. Ver6ff. 33, 1985), 122.
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fiir das sich im Gefolge und nach dem Vorbild der Altersbildnisse Sesostris’III. eine kiinstlerische Aus-
druckssprache entwickelt hat. Der Begriff der Idealisierung geht aber vollkommen vorbei an den
kiinstlerischen Intentionen, die an den Bildwerken selbst eindeutig ablesbar sind und die allesamt klar
in die Richtung realistischer Individualisierung weisen. Hier wird die Sprache des Realismus gespro-
chen. Nicht das alterslose, durch Schminkstriche vereinheitlichte Antlitz wird dargestellt, sondern die
natiirlichen Formen eines gealterten Gesichts. Die Stilisierung der natiirlichen individuellen Formen
hat nichts mit jener Schonung zu tun, wie sie auch im Leben der Agypter mit den vielfiltigen Mitteln
der Kosmetik angestrebt wird. Sie bezieht sich vielmehr auf den Gesichtsausdruck, genauer: den inne-
ren Menschen, die Personlichkeit, die in ihm zum Ausdruck kommen soll.

Fiir diese Richtung der dgyptischen Bildniskunst mochte ich den Begriff ,,expressive Identitat ¢ vor-
schlagen. Der Begriff der Expression legt sich nahe durch die offensichtliche Bezugnahme auf Innerli-
ches, Unsichtbares wie Personlichkeitswerte und Charaktereigenschaften. Der Begriff der Identitét
bezieht sich auf das Personlichkeitsideal, mit dem der so Dargestellte sich ,,identifiziert‘‘. Identitét
ist nicht notwendigerweise gleichzusetzen mit Individualitdt im radikalen Sinne der Einzigartigkeit,
Unverwechselbarkeit, Unersetzbarkeit, Eigenheit. Identitét ist ein Selbstbild, das sich durch Identifi-
kation und Interaktion mit Anderen im Rahmen eines kulturellen Sinnhorizonts gemeinsamen Han-
delns und Erlebens aufbaut.*® Identitit ist immer sozial vermittelt und kulturell geprigt. Die verein-
heitlichende Pragekraft der Kultur kann verschieden stark sein. Im Mittleren Reich war sie, nach allem
was wir den literarischen und inschriftlichen Quellen entnehmen koénnen, sehr stark. Eine solche inne-
re Pragung ist keine Sache des duBeren Lebensstils (zu der in Agypten, wie oben betont, die Kosmetik
sehr zentral dazugehort), sondern der Ethik.

Das Mittlere Reich ist die Bliitezeit der dgyptischen Ethik. Brennpunkte der moralischen Reflexion
sind einerseits der Hof mit seinen Konzeptionen loyalistischer Konigsgefolgschaft und zivilisierter Le-
bensregeln, und andererseits die Osirisreligion mit ihrer Konzeption des Totengerichts als eines Tribu-
nals, vor dem sich jeder Verstorbene fiir die Moralkonformitét seiner Lebensfithrung verantworten
muf. Die biographischen Grabinschriften verlieren im Mittleren Reich sehr weitgehend den narrativen
Charakter eines Berichts von Handlungen, Taten, Leistungen zugunsten einer zeitabstrakten Wesens-
beschreibung, die sich an den in der zeitgenossischen Ethik entfalteten Personlichkeitswerten orien-
tiert. Thema der Biographien sind jetzt der ,,Charakter‘‘ (qd, bj3), die ,,Tugend*‘ (nfrw), das ,,Herz*‘,
kurz: der innere Mensch in seinen Tugenden, Charakterziigen, Eigenschaften und Kompetenzen.®
Oberste Tugenden sind Weisheit und ,,Zucht‘‘ (im Sinne von sobrietas), also Klugheit, Weitsicht, Wis-
sen, Zuverlassigkeit, Geduld, Gelassenheit, Verschwiegenheit, Zuriickhaltung, Selbstkontrolle, Be-
scheidenheit, Unterordnung, Freundlichkeit, Festigkeit. Das Ideal der Zeit ist der ,,Schweiger‘¢, der
sich einfiigt, ,,seinen Platz kennt‘, ,,sein Herz (d.h. seinen Eigensinn) untertaucht*‘, ,,die Hitze (d.h.
die Leidenschaft) bezwingt‘“.' Der Antityp dieses Menschenbildes ist der ,,Gewaltherzige** (shm-jb),
der ,,Habgierige‘‘ und der ,,Prahlhans‘‘. Triebhaftigkeit, Selbstherrlichkeit und Riicksichtslosigkeit
sind aufs duflerste verpont.

In den Kategorien der Zivilisationstheorie von N. Elias l48t sich diese Wandlung als ein Schub im
ZivilisationsprozeB verstehen, der mit gesellschaftlichen und politischen Wandlungen einhergeht.®

59 Ich folge hier besonders Th. Luckmann, ,,Remarks on Personal Identity‘‘, in: A. Jacobson-Wedding (Hg.), Identity: perso-
nal and socio-cultural (1983), 67—91; Ders., ,,Personal Identity as an Evolutionary and Historical Problem*, in: M. von
Cranach et al. (Hgg.), Human Ethology: Claims and Limits of a new Discipline (1980), 56—74; Ders., ,,Personliche Identi-
tat, Rolle, Rollendistanz‘‘, in: O. Marquard, K. H. Stierle (Hgg.), Identitdt (1979) 293—313.

60 Zur Biographie des Mittleren Reichs als Portrét des ,,inneren Menschen‘‘ s. meine Beitrédge ,,Schrift, Tod und Identité4t‘¢
(n.4), 82ff., ,,Selbstthematisierung** (n.4), 209—216 und ,,Personlichkeitsbegriff und -bewuBtsein‘‘, in: Lex. d. Agyptol.
IV, 972.

61 S. hierzu meinen Beitrag ,,Reden und Schweigen*‘, in: Lex. d. Agyptol. V, 195—201.

62 N. Elias, Uber den Proze der Zivilisation (2 Bde., Frankfurt ° 1978).
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Agypten wandelt sich in der 2. Hélfte der 12. Dynastie in eine straff organisierte, zentralistische hofi-
sche Biirokratie. Die selbstherrliche Feudalmacht der Gaufiirsten wird gebrochen, die Staatsgewalt
durchdringt und kontrolliert das gesamte System. ,,Nie wird in Agypten so viel vom ,GrofBlen Gefing-
nis‘ geredet wie in dieser Zeit.*‘® Hier haben wir die klassischen gesellschaftlichen Rahmenbedingun-
gen fiir die Entstehung jenes resignativen Pessimismus® vor uns, wie er uns aus den literarischen
Texten der Epoche im Sinne eines ,,Zeitgeists‘‘ entgegentritt. Die Konige machen in dieser allgemeinen
Stimmung sozialer Melancholie nicht nur keine Ausnahme, sondern gehen sogar leitbildhaft voran.
Denn es ist das Amt und die damit verbundene Verantwortung, die dem Weisen zur Biirde wird, der
der Schlechtigkeit und Wandelbarkeit der Menschen auf den Grund geschaut hat: und das Konigsamt
ist das schwerste Amt von allen. Ein Amt heifit Verantwortung fiir andere, Zwang zum planenden
Blick in eine verschlossene Zukunft, was hochste Konzentration und geistige Anstrengung erfordert,
heiBt Einsamkeit und Exponiertheit.” Davon reden nicht nur die Texte, sondern auch die Bildnisse.
LaBt sich die geistige Anstrengung planender Weitsicht sinnfélliger ausdriicken als in der gerunzelten
Stirn? So moéchte man auch den herabgezogenen Mundwinkeln ein BewuBtsein von der ,,Bitterkeit‘
des Amtes®, dem Blick unter halbgeschlossenen Lidern ein Bewufltsein von der Schwere der Aufga-
be und dem Ernst der Verantwortung ablesen.’® Eine Identitit bildet sich nicht im luftleeren Raum.
Sie wichst nicht von innen nach auflen, als allmédhliche Entfaltung ureigenster Anlagen, sondern viel-
mehr von auflen nach innen, als sukzessive Identifikation mit kulturellen Normen und Werten, die
dem Individuum im Laufe seines Sozialisationsprozesses prigend entgegentreten.®” Anders als durch
solche Identifikation innerhalb einer symbolisch, gesellschaftlich und politisch strukturierten Sinnwelt
ist Identitédt nicht zu haben. In diesem Sinne ist Identitdt, auch personale Identitit, immer ein sozio-
kulturelles Phianomen. Es ist diese soziokulturelle Identitdt, das Menschen- und Personlichkeitsbild
des Mittleren Reichs, das den allgemeinen Sinnrahmen abgibt, innerhalb dessen sich die einzelnen In-
haber von Bildnisstatuen identifizieren und darstellen. Daher bringt das Bildnis des spéteren Mittleren
Reichs, zugleich mit der individuellen Physiognomie des Dargestellten, auch den ,,inneren Menschen*¢
im Sinne einer soziokulturell gepriagten personalen Identitdt zum Ausdruck. Man darf also nicht da-
von ausgehen, daf ein Portridt umso individualistischer, einzigartiger und unverwechselbarer ausfalle,
je mehr es iiber die Wiedergabe der dufleren physiognomischen Ziige auch vom inneren Wesen des
Dargestellten zum Ausdruck bringt. In seinem inneren Wesen kann der Mensch im Gegenteil seinen
Mitmenschen sehr viel dhnlicher sein als in seiner duBleren Erscheinung. Das hiangt von dem Entfal-
tungsspielraum und der Priagungsintensitit der Gesellschaft ab, zu der er gehort. Im Mittleren Reich
wurde offenbar der Entfaltungsspielraum zunehmend verengt, die Préagungsintensitit verstarkt. So
wurden die Bildnisse einander (bzw. den modellhaften Bildnissen des Konigs Sesostris I11.) in dem Ma-
Be dhnlicher, wie es ihnen gelingt, etwas von der Personlichkeit des Dargestellten zum Ausdruck zu
bringen.

Die mit dem Begriff ,,expressiver Realismus‘‘ gekennzeichnete Stilrichtung gehort in den Zusam-

63 W. Helck, Politische Gegensitze im Alten Agypten (Hildesh. Ag. Beitr. 23, 1986), 39.

64 Vgl. dazu, mit Bezug auf das Frankreich des 17. Jh., W. Lepenies, Melancholie und Gesellschaft (Frankfurt 1969).

65 Dazu heift es in dem als ,,Amtseinsetzung des Wesirs‘‘ bekannten Text (hg. v. R. O. Faulkner, in: Journal of Egyptian
Archaeology 41, 1955, 18ff.): ,,Siehe, der hohe Beamte, der in der Offentlichkeit Gericht halt, Wasser und Wind berichten
von allem, was er tut.‘

66 ,,Bitter wie Galle‘‘ wird das Wesirsamt in dem in n.65 zitierten Text genannt.

66aL. Giuliani, Bildnis und Botschaft, nennt solche mimischen Ausdruckschiffren, in freier Verwendung eines von Aby War-
burg geprégten Begriffs, ,,Pathosformeln‘‘. Zur Pathosformel der gerunzelten Stirn als Ausdruckschiffre zunichst fiir
Trauer und Sorge, dann fiir philosophische Weisheit in der griechischen Bildniskunst s. Bildnis und Botschaft (Ms.) 108ff.
(Pathosformeln im Portrit: die Miene der Klugen).

67 Vgl. die in n.59 zitierten Arbeiten von Th. Luckmann."
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menhang dessen, was ich ,,biographische Reprisentation‘ genannt habe.* Hier geht es um die Dar-
stellung eines Individuums als Trdger von Amt und Status. In den Grabern der 25. und 26.Dyn. geht
diese Funktion einher mit der Entfaltung besonders hochstehender stilistischer und handwerklicher
Qualitdt (,,Prunkstil‘‘). Ganz offensichtlich waren diese Darstellungen dazu bestimmt, mogliche
Grabbesucher — die Gréber blieben ja zugédnglich — zu beeindrucken. Fragt man nun nach der Funk-
tion der Portritplastik des Mittleren Reichs, dann zeigt sich, daf} sich der Aufstellungskontext gegen-
iiber dem Alten Reich in einer Richtung verdndert hat, die sehr gut mit dem Funktionskomplex der
biographischen Reprisentation in Verbindung gebracht werden kann. Zunéachst ist festzustellen, daf3
die Statuen in den zugénglichen Bereich der Grabanlage hinausgetreten sind. Den ,,Serdab‘‘, die her-
metisch abgeschlossene Statuenkammer des Grabes des Alten Reichs gibt es jetzt nicht mehr. Mit dem
Aufstellungskontext des Serdabs haben wir die Funktion des ,,Ersatzkorpers‘¢ verbunden. Diese Sta-
tuen waren nicht auf Sichtbarkeit angelegt, sollten keine Besucher beeindrucken sondern vielmehr
dem Totengeist zur Einwohnung dienen. Sie waren gewdhnlich aus Kalkstein, bemalt und duferst rea-
listisch gearbeitet, bis sich dann spiter, ungefihr ab der Mitte der 5.Dyn., im Zuge einer proto-
industriellen Rationalisierung der Werkverfahren ein ,,Generalismus‘‘ durchsetzte.

Fiir die Portritstatue des Mittleren Reichs kommt eine ,,Ersatzkorper‘‘-Funktion nicht in Betracht.
Sie ist niemals in einer verschlossenen Kammer gewissermafen ,,beigesetzt‘‘, sondern immer sichtbar
aufgestellt, und zwar nicht nur in der Kultkapelle des Felsgrabes, sondern — das ist ein jetzt neu hin-
zutretender Aufstellungskontext fiir Portratplastik — im Tempel. Hochgestellte Beamte konnten als
eine konigliche Vergiinstigung Statuen von sich in Tempeln aufstellen, und zwar in duf3eren Bereichen,
wo sie zwar am ,,Festduft‘‘ und ,,Opferumlauf‘‘ der Gottheit teilhaben konnten, gleichzeitig aber
auch von den (anldBlich gréBerer Feste bis in den Vorhof zugelassenen) Besuchern gesehen werden
konnten. Im Mittleren Reich sind die Privatstatuen durchweg von kostbarem Hartgestein (Schist, Dio-
rit, Granit, Quartzit u.a.) und kleinformatig. Die typische Familiengruppe des Alten Reichs ist so gut
wie verschwunden zugunsten der Einzelstatue(tte). Das Typenrepertoire ist um zwei neue Formen er-
weitert, die das Feld sehr weitgehend beherrschen: Wiirfelhocker und Mantelstatue. Beiden gemein-
sam ist das umschlieBende Gewand und die damit verbundene blockhafte Geschlossenheit und Ab-
straktion der Korperformen. Diese neuartige Bedeutung des Gewandes kennzeichnet aber jetzt auch
einen groflen Teil der in den traditionellen Typen des Sitzbilds und der Schreiberstatue gearbeiteten
Bildnisse. Auch das Gewand scheint nun — anders als im Alten Reich — in das Ausdruckssystem der
Bildnisstatue einbezogen, wenn wir auch derzeit nicht mit Sicherheit sagen kénnen, was mit solcher
Verhiillung ausgedriickt werden soll.

5. Individualismus der Unsterblichkeit

Das Hauptproblem, mit dem uns die dgyptische Bildniskunst konfrontiert, ist die zentrale Bedeu-
tung, die Individualitdt und Realismus in ihr einnehmen. Man ist darauf nicht gefa3t und verbindet
mit den friithen orientalischen Hochkulturen die Vorstellung eines undifferenzierten, kollektivistischen
Menschenbildes. Das Individuum steht, nach unseren Begriffen, am Ende zweier bewuftseinsge-
schichtlicher Entwicklungen von evolutiondarem Rang: der jiidisch-christlichen Religion einerseits, die
den Einzelnen unmittelbar auf Gott bezieht und zum Partner einer individuellen Beziehung macht,
und der griechischen Philosophie andererseits mit ihrer Bestimmung menschlicher Freiheit und Ver-
antwortlichkeit. Wir konnen den Weg verfolgen, der in Israel und Griechenland zu je besonderen For-
men von Individualismus gefiihrt hat. Deshalb sind wir unserer Sache sicher, wenn wir davon ausge-

68 Das Grab des Basa (Arch. Veroff. 6, 1973), 41—43.
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hen, daB vor diesen Epochenschwellen von Individualitdt und Individualismus nicht die Rede sein
kann. Das dgyptische Portrit stort dieses Bild; daher werden seine frithen Bemithungen um eine reali-
tdtsnahe Wiedergabe des individuellen Aussehens als ,,zufallsnahe Stadien des Werkvorgangs‘‘ (Bu-
schor) weginterpretiert.

In Wirklichkeit ist die dgyptische Kultur von enormen individualisierenden Kréften geprégt, die in
dieser Form in Mesopotamien, Israel und Griechenland fehlen. Es ist oft gesagt worden und bestétigt
sich immer wieder, daf3 das Gesicht der dgyptischen Kultur von der Erfahrung des Todes und dem
Wunsch nach seiner Uberwindung gepréagt ist. Der dgyptische Totenglaube bildet die Mitte der dgypti-
schen Welt. Er ist es, der die 4gyptischen Begriffe von Person und Individuum geprégt und gefiillt hat.

Der 4gyptische Totenglauben ist von zwei Vorstellungen bestimmt: der Fortdauer im sozialen Ge-
dichtnis und dem ewigen Leben der im Totengericht Gerechtfertigten. Beide Ideen beherrschen die
dgyptischen Lebensdeutungen mit gleich starker Strahlkraft, und beide Ideen betonen gleichermaBen
das Individuum. Das Individuum ist es, das auf Grund seiner ganz personlichen Taten und Eigen-
schaften UnvergeBlichkeit im sozialen Gedédchtnis beanspruchen darf, und das Individuum ist es, daB3
sich vor einem Totengericht fiir seinen personlichen Lebenswandel verantworten muf3. Weder vor dem
Forum der Nachwelt, noch vor dem des Totengerichts, helfen dem Einzelnen vornehme Abkunft, Zu-
gehorigkeit zu einer Gruppe oder sonstige kollektivistische Kennzeichnungen. Nur der erworbene Sta-
tus, nur die personliche Leistung zihlen.” Der dgyptische Tote geht mit allen Titeln und Wiirden ins
Jenseits ein. Sein Jenseits ist kein gleichmachendes Schattenreich, in das jeder, K6nig und Tagelohner,
unterschiedslos hinabsinkt, sondern eine Gotterwelt, deren Ordnungen die diesseitigen Ordnungen
fortsetzen und bestdtigen, und in der ein Toter als Person und Individuum erhalten bleibt.”’ So ist
der dgyptische Totenglauben, und damit die dgyptische Religion, und damit das dgyptische Denken
und Weltverstdndnis iiberhaupt, zentral bestimmt von ausgeprégt individualisierenden Vorstellungen.

Was den Menschen nach dgyptischer Auffassung individuiert, ist
1. die individuelle Gestalt und Veranlagung — wir wiirden sagen: das genetische Programm. Hierfiir
ist der Gott Chnum verantwortlich, der das Kind auf der Topferscheibe formt. Nach dgyptischer Auf-
fassung hat jeder Mensch seinen eigenen Chnum als Inbegriff seiner angeborenen, mit der Geburt ge-
gebenen Individualitét’';

2. das individuelle Schicksal als Inbegriff der besonderen (widrigen und giinstigen) Widerfahrnisse,
die einen individuellen Lebenslauf bestimmen: hierfiir ist die G6ttin Meschenet verantwortlich, darge-
stellt als Personifikation des Geburtsziegels, die bei der Geburt auftritt und das Schicksal des Kindes
vorhersagt’;

3. das individuelle Wachstum in korperlicher, geistiger und materieller Hinsicht: hierfiir steht die
Gottin Renenet (der Begriff bedeutet soviel wie ,,Aufzucht‘‘ und ,,Ernte*‘)”;

4. die individuelle Lebensfrist sowie das individuelle Todesschicksal: hierfiir steht der Gott Schai
(,,Bestimmung‘¢).”

Die Gottheiten Chnum und Meschenet treten vor und bei der Geburt”, die Gottheiten Meschenet,
Renenet und Schai beim Totengericht auf. Dort ist ihre Aufgabe, den individuellen Aspekt des Toten

69 Zum Prinzip der Fortdauer im sozialen Gedéchtnis s. meinen Beitrag ,,Vergeltung und Erinnerung‘‘ in: Studien zu Sprache
und Religion Agyptens*‘, Fs. W. Westendorf 1984, 687—701, sowie auch ,,Schrift, Tod und Identit4t‘‘ sowie ,,Selbstthema-
tisierung**.

70 S. hierzu Assmann, ,,Diesseits — Jenseits — Beziehungen*‘, in: Lex. d. Agyptol. I, 1085—1093.

71 Vgl. hierzu Assmann, in: Mitt. d. Deutschen Arch. Inst. Abt. Kairo 28 (1972) 61 mit Anm. 39; Ders., in: Stud. z. Altag.
Kultur 8 (1980), 5f. mit Anm. 19 und 19 mit Anm. 87; J. Quaegebeur, Le dieu égyptien Shai (Or.Lov.Anal.2, 1975), 88ff.

72 Quaegebeur, a.a.O., 92ff.

73 J. Broekhuis, De godin Renenwetet (1971); Quaegebeur, a.a.O., 152ff.

74 Quaegebeur, a.a.O.

75 S. dazu H. Brunner, Die Geburt des Gottkénigs (> 1986).
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— seine je besonderen Moglichkeiten und Behinderungen — gegeniiber der iiberindividuellen Norm
der Maat zur Geltung zu bringen.”

Wie anderswo auch, konzentriert sich in Agypten der sichtbare Ausdruck der individuellen Identitét
im Gesicht. Dafiir gibt es auch auBerhalb der Portriatkunst Hinweise:
1. Zusammensetzungen mit Ar ,,Gesicht‘‘ spielen sowohl in Ausdriicken fiir menschliche Eigenschaf-
ten und Fahigkeiten, als auch in Gotterepitheta und Damonennamen eine grof3e Rolle: im Gesicht
zeigt sich das Wesen einer Gottheit am eindriicklichsten’’;
2. der korperlos-seelenartige Personen-Aspekt des Verstorbenen wird in Agypten dargestellt als ein
Vogel mit Menschenkopf (4g. ,,Ba‘‘). Dabei steht der Vogelleib fiir die himmlische Natur des Seelen-
wesens, der Menschenkopf fiir seine personale Identitdt als ein Wesen, das ein Erdenleben gefiihrt hat
und seine darin ausgebildete Personlichkeit im Jenseits bewahrt.”

Der deutlichste Hinweis auf diese Anschauung findet sich in einem Hymnus der 20.Dyn. Dort wird
der Schopfergott gepriesen:

,,Du hast alles Seiende gebaut mit deiner Hinde Arbeit;
du bist es, der ihre Gestalten erschuf,

indem jedes einzelne Gesicht von ihnen unterschieden war von seinem ndchsten‘‘”

Der dgyptische Individualismus und die ihn zum Ausdruck bringende Bildniskunst leiten sich von
der Erfahrung des Todes her. Es gibt einen Individualismus der Gottesunmittelbarkeit, und einen In-
dividualismus der politischen Freiheitsrechte und Verantwortungen — und offenbar gibt es auch einen
Individualismus der Unsterblichkeit. Dies ist die dgyptische Form von Individualismus. Von den bei-
den Brennpunkten individualisierender Unsterblichkeitsgedanken, der Fortdauer im sozialen Ge-
dédchtnis und dem Totengericht, bezieht sich die Bildniskunst auf das soziale Ged4chtnis. Sie ist gleich-
sam visualisierte Erinnerung. Sie soll die Erinnerung an das individuelle Aussehen und vor allem an
das personliche Wesen, den Charakter, die Vortrefflichkeit des Verstorbenen wachhalten. Sie soll der
einmaligen, unverwechselbaren Form Dauer verleihen, zu der ein Individuum sich in seiner irdischen
Existenz entwickelt hat.
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