
F L A C H B I L D K U N S T D E S N E U E N R E I C H E S 

Im Rahmen der gesamten ägyptischen Kunst gesehen, erscheint die Flachbildkunst des Neuen Reiches als 
ein Wunder. Nirgends sonst in der dreitausendjährigen Geschichte dieser Kunst, deren Traditionalismus 
und strenge Regelgebundenheit bereits Piaton beeindruckt haben, begegnet eine derartige Vielfalt, ein 
so tiefgreifender Wandel der Formen. Die ersten großen Meisterwerke des Neuen Reiches allerdings, die 
PuntZyklen von Der elBahari, wurzeln noch ganz in der Tradition. Ihr künstlerischer Rang ist in der für 
die ganze ägyptische Kunst typischen Weise untrennbar verbunden mit ihrer handwerklichen Qualität. 
Darin beruht ja die von Piaton so bewunderte Zeitlosigkeit dieser Kunst: daß ihr Gelingen nicht Sache der 
Inspiration einer Epoche oder eines Einzelnen ist, sondern sich so präzis im Regelsystem der Formen
sprache angelegt findet, daß es nur des perfekten Handwerkers bedarf, um die Idee im Kunstwerk zu ver
wirklichen. 

Wenn man diese geschichtslose Wiederholbarkeit mit Piaton als Grundstruktur der ägyptischen Kunst 
anerkennt, dann wird man das, was sich unter den folgenden Generationen der 18. Dynastie auf dem 
Gebiet der Flachbildkunst ereignet, in der Tat nur als ein Wunder bestaunen können. Die Schönheit dieser 
Werke beruht auf Qualitäten, die handwerklicher Präzision unzugänglich sind und in der orthodoxen 
ägyptischen Kunst bewußt ausgeklammert blieben: die Bereiche des Zeitgebundenen, Geschichtlichen, 
des Einmaligen und Unwiederholbaren. Diese Werke sind gerade darin »schön«, daß sie alles andere als 
geschichtslos sind. Sie erscheinen wie beseelt von der Inspiration jener flüchtigen Jahrzehnte, die man als 
Sternstunden der ägyptischen Flachbildkunst bezeichnen möchte, vom Geist einer Zeit, die in bewußter 
Abhebung vom Altüberkommenen ihren eigenen Stil formuliert hat. 

Eine Kunstgeschichte läuft allerdings leicht Gefahr, die verschiedenen Kunstgattungen und Traditionen 
in ihrer jeweiligen eigenen Entwicklung und Blüte zu nivellieren und in einen übergreifenden, die Kunst 
insgesamt betreffenden Entwicklungsprozeß einzuordnen. Kunst in diesem allgemeinen Sinne eines in 
sich geschlossenen, nach eigenen Gesetzen und Perioden sich entfaltenden Bereichs kultureller Lebens
äußerung scheint für das alte Ägypten ein sehr fragwürdiger Begriff. Es gilt darum, genau zu differen
zieren. Das Flachbild ist das Ergebnis einer kollektiven Bemühung von Vorzeichnern, Malern, Stein
metzen und Konturenzeichnern. Es zeigt zwar in allgemeinen Zügen eine einheitliche Entwicklung, denn 
die Kunst der Vorzeichnung geht überall voran, was immer die spezifische endgültige Gestaltung in Ma
lerei oder Relief sein mag. In den Details aber verläuft die Entwicklung diskontinuierlich, und die einzelnen 
Techniken erfahren nacheinander, und bis zu einem gewissen Grade auch unabhängig voneinander, im 
Laufe der Zeit ihren eigenen Höhepunkt. Auch die geschichtlichen Voraussetzungen sind jeweils verschie
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den und beruhen entweder auf der inneren Perfektionierung einer Technik oder auf Wandlungen der 
ikonologischen Struktur, die in größere geistes und religionsgeschichtliche Zusammenhänge übergreifen. 

Die Zeit des Königs Thutmosis IV. ist nur für die thebanischen Wandmalereien eine Sternstunde; schon 
die Reliefs der Zeit lassen nichts von einem Wandel erkennen, ja nicht einmal die Malereien des Königs
grabes scheinen davon berührt. Andererseits hat die Grabmalerei zwar auch später noch Meisterwerke 
hervorgebracht, vor allem in den Gräbern von Der elMedine, aber diese stehen doch in dem Maße wieder 
im Dienst eines auf Wiederholbarkeit und handwerkliche Vollendung angelegten Kunstverständnisses, 
wie sie nicht vom Einfluß einer ganz anderen Kunst berührt sind, die zu jener Zeit ihre Triumphe feiert: 
der Zeichnung. Die Kunst von Amarna wiederum, deren revolutionären Charakter man nicht unab
hängig von den religiösen Umwälzungen ihrer Periode sehen kann, bedeutet auf dem Gebiet der Flach
bildkunst die Blütezeit der ganz speziellen Relieftechnik des versenkten Reliefs; die wenigen Flachreliefs 
von Amarna wirken dagegen plump und konventionell. Auch die Wandmalerei von Amarna, die hier auf 
die Wohnarchitektur beschränkt blieb, ist bei aller Vollkommenheit weniger revolutionär als das ver
senkte Relief der Tempel und Gräber; sie setzt die unter Amenophis III. zu beobachtende Entwicklung 
ebenso bruchlos fort, wie sie in der 19. Dynastie weitergeführt wird. Entsprechendes gilt für die mem
phitische Relief kunst der NachAmarnazeit, die sich wieder in anderer Hinsicht als eine Blütezeit darstellt 
(und vielleicht sogar als der Gipfel der ägyptischen Flachbildkunst überhaupt angesehen werden darf), 
sowie für die großen Historienbilder der Ramessiden, die technisch, stilistisch und thematisch aus dem 
Rahmen der sonst weitgehend in den Konventionen zeitloser Perfektionierung erstarrten Reliefkunst 
ihrer Zeit herausfallen. 

Die Darstellung wird sich daher auf das Besondere konzentrieren und sich angesichts der unüberseh
baren Fülle des Erhaltenen in zweifacherHinsicht einschränken: im Material auf jene Denkmäler, in denen 
sich die Blüte einer Kunstform in Vollendung manifestiert, und in der Fragestellung auf das Phänomen 
des Wandels, auf den Versuch, möglichst differenziert zu erfassen, was eigentlich es ist, das sich wandelt 
und jene einmaligen, unwiederholbaren und in diesem Sinne »wunderbaren« Schöpfungen der ägyp
tischen Flachbildkunst ermöglicht hat. 

Die Anfänge der Flachbildkunst des Neuen Reiches sind, soweit sie das Flachrelief betreffen, alles andere 
als Anfänge. Die Reliefs der Kapellen von Amenophis I. und Hatschepsut sowie die berühmten Bildzyklen 
der Königin in ihrem Totentempel von Der elBahari manifestieren in ihrer handwerklichen Vollendung 
die ganze Höhe der Tradition, auf der diese Kunst  im Unterschied zur gleichzeitigen Wandmalerei 
aufbauen kann. Sie sind weder archaisch noch archaisierend. Ihr stilistischer Rückgriff auf Vorbilder des 
Alten und Mittleren Reiches ergibt sich zwingend aus der Notwendigkeit, die Lücke in der während der 
Zweiten Zwischenzeit abgerissenen Tradition zu schließen. Sie sind allerdings auch weniger innovatorisch, 
als man das zumindest für die PuntReliefs und den »Botanischen Garten« des Thutmosis III. annehmen 
wollte. Von der Exotik des Dargestellten darf man sich nicht täuschen lassen. Das sich darin manifestie
rende, geradezu wissenschaftlich anmutende Interesse am Fremden hat mit Kunst nichts zu tun. Die 
Funktion der bildlichen Darstellung, ihr Realitätsbezug sind durchaus konventionell, ganz zu schweigen 
von der stilistischen Struktur: Die mitgebrachten Weihgaben werden listenartig am Ort ihrer Darbrin
gung vergegenwärtigt und u m Teile ihrer »Vorgeschichte« ergänzt, so wie auch die Darstellungen des 
Totenopfers in den Gräbern seit alters die Darbringung der Opfergaben um Szenen des Pflügens, Säens 
und Erntens, der Aufzucht, Jagd und Schlachtung erweitern, die Vorgeschichte des Opfers also. Nicht das 
als solches vergängliche und vergangene Ereignis steht im Mittelpunkt, die Ausfahrt, der Feldzug, sondern 
das bleibende Resultat. 

Anders als die Relief kunst der Tempel konnte die Malerei, die sich in den Privatgräbern der Folgezeit 
in immer stärkerem Umfang durchzusetzen beginnt, nicht an eine vergleichbare Tradition anknüpfen. 
Im späten Alten und anschließend im Mittleren Reich trat sie sporadisch über viele Provinznekropolen 
verstreut auf, ohne eine einheitliche Entwicklung erkennen zu lassen, und war eigentlich immer nur 
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Ersatz für das aufwendigere bemalte Relief. Jetzt aber, als unter den Nachfolgern der Hatschepsut breitere 
Schichten von Beamten Bauplätze und Mittel für die Anlage von Gräbern angewiesen bekamen und man 
in Gegenden ausweichen mußte, in denen die Beschaffenheit des Felsgesteins keine Reliefierung zuließ, 
konzentrierte zum ersten Mal eine Fülle von Aufträgen alle künstlerischen Kräfte an einem Ort. Eine 
feste und folgerichtige Tradition bildete sich heraus, technische und künstlerische Innovationen befreiten 
die Wandmalerei aus ihrer ursprünglichen untergeordneten Funktion und machten sie zu einer eigenen 
Kunst, die im Laufe weniger Jahrzehnte alle anfänglichen Unbeholfenheiten überwand in einem Prozeß 
innerer Perfektionierung, der in der ägyptischen Kunstgeschichte ungewöhnlich ist. Solange die Haupt
aufgabe der Malerei in der Vorzeichnung und Kolorierung der Reliefs bestand, konnten die zeichnerischen 
und malerischen Möglichkeiten dieses Mediums noch nicht zur Entfaltung kommen. Die Linie wie das 
Kolorit standen im Dienst der Fläche, die mit präzis artikulierten Konturen einzufassen und durch helle, 
leuchtende Farben gegen den Hintergrund abzusetzen war. Erst jetzt, da sich die Malerei auf ihre eigenen 
Möglichkeiten besinnt, gewinnt der Strich der Umrißlinien jene Spontaneität und Sensibilität, jene wei
chere und organischere Führung, die den Darstellungen ein ganz neues Leben einhaucht, eine Stimmung 
und Beseeltheit, in denen sich die gebändigte Fülle der Einzelheiten zu einem Bild von neuartiger Ge
schlossenheit und Ausgewogenheit verbindet. Die Hauptpunkte dieser Entwicklung sind bezeichnet durch 
thebanische Gräber wie das des Rechmire (Nr. 100) und des Amenemhet (Nr. 82) am Anfang (um 1450 
v. Chr.), die berühmten Gräber des Nacht (Nr. 52) und des Menna (Nr. 69)  stellvertretend für eine Fülle 
anderer  auf dem Höhepunkt unter Thutmosis IV. (um 1400 v. Chr.); schließlich die Gräber des Harem
hab (Nr. 78) und des Nebamun (Nr. 90) sowie vor allem die wohl noch etwas jüngeren Fragmente aus dem 
Grab eines Nebamun im British Museum für die Spätphase unter Amenophis III. (um 1380 v. Chr.). 

Eine genauere Betrachtung des Verhältnisses zwischen Relief und Malerei wie die Frage nach den mög
lichen Gründen für die ungewöhnliche Bevorzugung der Malerei während jener Jahrzehnte sind in diesem 
Zusammenhang von grundsätzlicher Bedeutung. Waren wirklich nur technische Gründe maßgeblich, die 
Notwendigkeit, mit den Gräbern in ein Gelände auszuweichen, in dem der Stein für Relief ungeeignet 
war? Könnte man nicht auch in dieser Zeit die Malerei um ihrer selbst willen bevorzugt haben? Sie ist ja 
nicht immer nur Ersatz für das bemalte Relief. Im Neuen Reich bildet sich, archäologisch leider nur in 
verschwindend geringen Überresten greifbar, eine Domäne der Wandmalerei, in der sie Hausrecht ge
nießt: die Innendekoration prunkvoller Wohnbauten; das Relief wäre hier ebenso undenkbar, wie es die 
Malerei im Tempel ist. Von daher eignen der Wandmalerei zwei Aspekte, in denen sie sich vom Relief 
unterscheidet und die für die Grabherren der Zeit von Belang sein mochten: Als Wandkunst der Profan
bauten ist sie »diesseitig« gegenüber der sakralen Reliefkunst, und als eine dekorative Kunst ist sie freier 
in der Gestaltung der künstlerischen Ausdrucksform, weniger streng an die Vergegenwärtigung von In
halten gebunden. Vor einer Erörterung der »Diesseitigkeit« jener Malerei wäre zunächst der zweite Aspekt 
näher zu untersuchen, gibt er doch zugleich den geeigneten Ausgangspunkt für eine detailliertere Analyse 
der stilistischen Entwicklung ab. 

Die oft hervorgehobene und die ägyptische Flachbildkunst allgemein charakterisierende Zeichenhaftig
keit kann mit der Eigenart der ägyptischen Schrift in Verbindung gebracht werden, deren künstlerischer 
Charakter seinerseits dem hieroglyphischen Charakter der Kunst entspricht. Jedenfalls ist für den Ägypter 
die Struktur des sprachlichen Zeichens, in dem jedem Unterschied der Form (der »Ausdrucksseite«) not
wendig ein Unterschied der Bedeutung (der »Inhaltsseite«) entspricht und umgekehrt, in erstaunlichem 
Umfang auch das Modell für die Struktur der künstlerischen Repräsentation. Wenn etwa bei der Dar
stellung eines Gastmahls die Gäste teils auf Stühlen, teils auf dem Boden sitzen, so nicht, u m das Bild 
reicher und lebendiger zu gestalten, sondern um soziale Rangunterschiede wiederzugeben. Die Haltung 
Tanzender oder Trauernder, der Ausdruck anderer rituell festgelegter Gebärden bleibt streng an die 
hieroglyphisch fixierten Formen gebunden, die ohne die geringste Variation listenartig wiederholt werden. 
Die künstlerische Form ist nichts als die Ausdrucksseite einer begrifflichen Artikulation der Wirklichkeit, 
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jeder Sitzende, Stehende, Tanzende, Klagende die korrekte Hieroglyphe des entsprechenden Begriffs. 
Künstlerische Variation und Vielfalt impliziert immer auch eine Vielfalt begrifflicher Differenzierungen. 

Das jedenfalls ist die Situation am Ausgangspunkt der Entwicklung, die nirgends klarer greifbar wird 
als in dem Grab des Wesirs Rechmire. Die Dekoration dieses Grabes beruht auf dem Prinzip der Fülle und 
Vielfalt. Das ist bei der Wiedergabe begrifflich reich differenzierter Handlungskomplexe, so bei Ritualen 
mit über fünfzig wohlartikulierten Kultepisoden, kein Problem, führt aber zu Schwierigkeiten, wenn es 
u m die Darstellung eines Themas wie etwa des Gastmahls geht. Die Handlung der Gäste und des Gast
gebers ist nun einmal »Sitzen«, und man kann denselben Begriff nicht anders als auf dieselbe, listenhaft 
wiederholte Weise darstellen. Unterschiede in der Haltung, der Blickrichtung, der Gebärde, die den listen
haften Charakter auflockern, aber keine begrifflichen Unterscheidungen bezeichnen würden, sind aus
geschlossen. Der Maler hilft sich dadurch, daß er die Szene nach dem Vorbild eines Rituals in eine Serie 
von Bedienungshandlungen zerlegt und so eine Kette von Gruppen aus Gast und Dienerinnen bildet, die 
er ja nach der Art der Bedienung sowohl inhaltlich wie formal voneinander abheben kann. Bei den Diene
rinnen erlaubt er sich darüber hinaus, was er sich bei den Gästen versagt: eine rein auf den Ausdruck ge
stützte Variation, die auf keinerlei begriffliche Differenzierungen verweist, sondern einfach ästhetisch 
verstanden werden muß. Mag sein, daß dem Maler diese unorthodoxe Realisierung eines künstlerischen 
Einfalls, so die Darstellung einer Dienerin in Rückansicht, bei Personen aus den unteren Schichten noch 
am ehesten zugestanden wurde. 

Ein gewisses Maß an begrifflicher Abstraktheit gibt die Flachbildkunst auch in der Folgezeit nicht auf. 
Das Sitzen der Götter, des Königs und des Grabherrn etwa bleibt immer ein abstraktes »Sitzen an sich«; 
erst die AmarnaKunst sucht dann konkrete Posen darzustellen. Aber die Gäste, Dienerinnen, Musi
kantinnen und Tänzerinnen beim Gastmahl und die Trauernden beim Bestattungszug  um nur die beiden 
charakteristischsten Beispiele zu nennen  lösen sich nun aus ihren hieroglyphisch auf begrifflich artiku
lierte Inhalte bezogenen Stellungen und nehmen durch Kopfwendungen, Blicke, Gebärden aufeinander 
Bezug. Im Verlauf dieser Auflockerung des hieroglyphischen Zeichencharakters der künstlerischen Aus
drucksseite erst kann sich die neue Kunst der Gruppenkomposition entfalten, die schließlich Figuren 
nicht nur durch Blicke und Gebärden, sondern auch durch immer kühner werdende Überschneidungen 
aufeinander bezieht. An der einzelnen Figur versucht man durch kleinste, fast unmerkliche Abweichungen 
von der hieroglyphischen Form sich tastend vom Begrifflichen zu lösen; die Schrägstellung des Auges, die 
leichte Neigung des Kopfes genügen oft schon, u m einer Gestalt Stimmung und Ausdruck zu geben, 
sie in ihrer Besonderheit zu konkretisieren. In all dem löst man sich bewußt von der Tradition und gibt 
einem neuen allgemeinen Zeitstil Ausdruck. Es scheint aber, daß man von dem neuartigen Prinzip der 
rein ausdrucksseitigen Variation, u m es einmal so zu nennen, nicht bei allen Inhalten den gleichen Ge
brauch machte. Einige Einschränkungen sind schon genannt, ebenso die beiden Themen, die den Künstler 
offenbar am stärksten beschäftigten und die vor allen anderen innovatorisch behandelt werden: das Gast
mahl und die Totenklage. 

In der Totenklage geht es um die Darstellung von Gefühlsbewegungen, in denen die traditionelle ägyp
tische Kunst so äußerst zurückhaltend war. An die Stelle der steifen Reihung oder Staffelung von Figuren 
mit einem beschränkten, rituell festgelegten Repertoire von zwei oder drei Gebärden treten nun bewegte, 
dicht geballte Gruppen, deren ungezügelt ausgreifende Gebärden und verzerrte Mienen wilden Schmerz 
ausdrücken. Mit der Loslösung vom Ritual treten in der späteren 18. Dynastie auch Gebärden für die 
stillere, beherrschtere Trauer der Männer auf. Beisetzung und Totenklage selbst wird man in dieser Zeit 
kaum anders begangen haben als früher, die Wandlung betrifft allein die Kunst und ihren Realitätsbezug. 
Eine nach alter Art hieroglyphische Wiedergabe der Beisetzung muß sich an ihrer begrifflichen Formu
lierung orientieren, an einem in verschiedene Kultepisoden gegliederten uralten Ritual, das im tatsäch
lichen Ablauf der Beisetzung zwar noch in Andeutungen nachklingen mag, aber im Ganzen doch recht 
wenig mit dem wirklichen Geschehen zu tun hat. In dem Maße aber, in dem sich die Kunst von dieser 
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zeichenhaften Bindung an den Inhalt emanzipiert, befreit sich die Gebärdensprache von den rituellen 
Formulierungen und vermag Affekten wie Schmerz, Verzweiflung, Trauer freien Ausdruck zu geben. 

Bei den Darstellungen des Gastmahls, eines festlichen Banketts, bei dem der Grabherr und seine Ge
mahlin Verwandte und Freunde nicht nur mit Speisen und Getränken, sondern auch mit musikalischen 
und tänzerischen Darbietungen bewirten, mag man allerdings im Zweifel sein, ob diesen Darstellungen 
überhaupt ein solches Fest in der Wirklichkeit entsprach und, sollte dies der Fall gewesen sein, ob die zu 
beobachtenden Wandlungen ausschließlich einen Entwicklungsvorgang in der Kunst anzeigen, oder ob 
sie nicht eher das Dargestellte selbst, dieses reale Fest, seine Bedeutung, die Art und Weise seiner Be
gehung, betreffen. In den Darstellungen verliert das Gastmahl im Laufe der Jahrzehnte seinen kultischen 
Charakter. Der rituelle Speisentisch vor dem Grabherrn und seiner Gemahlin weicht einem zierlichen, 
mit Girlanden bekränzten Gestell, an die Stelle des Totenpriesters im Pantherfell treten anmutige Mäd
chen; die schlichte Kleidung, die nicht als altmodischtraditionell, vielmehr hieroglyphisch als »Kleidung 
an sich« zu verstehen ist, wird ersetzt durch immer raffiniertere Modelle der Zeitmode, die man nicht 
nur in ihrem Faltenwurf wiedergibt, sondern auch in den zufälligen Verfärbungen durch das gelbe, vom 
Kopf herabtropfende Salböl und die durch das dünne Tuch hindurchscheinende Haut. An die Stelle der 
flächigen Ausbreitung des Themas mit seinen in vielen Registern aufgereihten Gästen tritt nun eine Kon
zentration, die das Ganze zu einem ausgewogenen Gesamtbild zusammenschließt. Die einzelnen Figuren 
werden, wie schon erwähnt, nicht mehr aneinandergereiht, sondern durch Blicke und Gebärden aufein
ander bezogen und zu Gruppen verbunden. Wenige solcher durch Dienerinnenfiguren akzentuierter 
Gästegruppen werden der dominierenden Gruppe des Grabherrn und seiner Frau in ausgewogener Sym
metrie gegenübergestellt und bilden gleichsam die ruhenden Pole um eine bewegte Mitte, in der die einen 
Halskragen darreichenden Töchter des Grabherrn und vor allem Tänzerinnen und Musikantinnen dar
gestellt werden. Dieser Gruppe, die dadurch zum Herzstück der gesamten Szene wird, gilt ganz offen
sichtlich die besondere Liebe und Sorgfalt der Künstler. 

Die hier zu beobachtenden stilistischen Innovationen darf man nicht vorschnell verallgemeinernd auf 
die gesamte Flachbildkunst beziehen  sie stehen im Dienst des besonderen Themas. Wenn sich hier die 
Wiedergabe des weiblichen Körpers zuerst und am weitesten von der hieroglyphischen Form zu entfernen 
beginnt, wenn die Proportionen das Überschlanke und Harte der kanonischen Form aufgeben und bei aller 
Zierlichkeit voller und üppiger werden, wenn die Linien des Konturs ihre das Detail scharf artikulierende 
Steifheit verlieren und weicher, geschmeidiger, übergangsreicher den Körper als organische Ganzheit zu 
erfassen suchen, wenn man hier den Kanon der Flächenprojektion des Körpers verläßt und neuartige An
sichten versucht wie etwa die Vorderansicht der Brust und des Gesichts, so steht all das im Dienst des Be
strebens, nicht das Mädchen als abstrakten Begriff, sondern das Haremsmädchen als sehr viel konkreteren, 
von den Schönheitsvorstellungen der Zeit geprägten Typus mit den Mitteln der Kunst zu verbildlichen. 

Dieser Wandel gleichsam von der Bezeichnung zur Verbildlichung des Dargestellten läßt sich an nichts 
deutlicher ablesen als an der Entwicklung der Palette. Die Maler der frühen 18. Dynastie arbeiteten mit 
sechs Farben: Weiß, Gelb, Rot, Blau, Grün und Schwarz. Für die Wandmalereien der Gräber benutzte man 
dieselben sehr hellen und klaren Töne, mit denen auch die Reliefs bemalt waren und die sich auf den 
Blöcken vom neuaufgefundenen Totentempel des Thutmosis III. so überraschend gut erhalten haben. 
Auch diese Farben hatten vornehmlich einen Zeichenwert und blieben in ihrer Anwendung beschränkt, 
weil sie ein geschlossenes System von Zeichenwerten bildeten. Gelb bedeutete als Hautfarbe »weiblich« 
in Opposition zu Rot, »männlich«, und dies in vollständiger Abstraktion von den unendlichen Zwischen
tönen der Realität. In der Folgezeit werden meist nur noch die Göttinnen mit gelber Hautfarbe dargestellt, 
während das Inkarnat sterblicher Frauen in den verschiedensten Zwischentönen von Rosa bis Hellbraun 
den Ton wirklicher Hautfarbe zu treffen sucht. Auf die Klarheit der zeichenhaften Opposition zur männ
lichen Hautfarbe kommt es nun weit weniger an als auf die sinnfällige Wiedererstehung oder »Inkarnation« 
der Wirklichkeit in der Kunst. In dem Maße, wie sich das Zeichensystem der Farben auflöst, bereichen 
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sich die Palette um Zwischentöne. Man mischt Farben (so entstanden die unendlichen Nuancen von Weiß 
in der Gastmahldarstellung des RechmireGrabes), hellt sie mit Schlemmkreide auf oder verdünnt sie 
mit Wasser, um den richtigen Ton zu treffen, der eben nicht mehr abstrakt bezeichnet, sondern nun kon
kret verbildlicht. 

Die Wandlung von begrifflicher Klarheit zu sinnlicher Anschaulichkeit ist wohl eindeutig die Tat der 
Wandmalerei. Vieles ist an die spezifische Oberflächenstruktur des Malerischen gebunden: die geschmei
dige Spontaneität der Linienführung, die Ausdruckskraft des inspirierten Strichs, das Improvisierte, 
Skizzenhafte, Beiläufige, zart Hingetupfte, all das, was diesen Bildern ihre sinnliche Lebendigkeit verleiht, 
wäre im Relief schwer denkbar. Vieles muß sich fast zwangsläufig ergeben haben, als man das Schwer
gewicht der künstlerischen Produktion, aus welchen Gründen auch immer, vom Relief auf die Wand
malerei verlegte. Und doch wäre es ein Irrtum, wollte man die künstlerische Tat der Epoche, die Ver
selbständigung der Ausdrucksform und die Entfaltung ihrer ästhetischen Eigenwerte, als eine rein tech
nische Frage abtun. 

Auch im Inhaltlichen vollzieht sich in dieser Kunst, die sich in den Privatgräbern von Theben seit der 
Regierungszeit des Amenophis II. bis hin zu Amenophis III. entfaltet, ein bedeutsamer Wandel. Die ein
schneidendste Neuerung stellen ohne Zweifel die Bilder aus dem Leben des Grabherrn dar. Sie scheinen eine 
Regel zu durchbrechen, die bisher die Auswahl der Darstellungen in den zugänglichen Räumen des ägyp
tischen Privatgrabs bestimmte: Die Wandbilder sollen das Leben unter dem generellen Aspekt der ewigen 
Wiederkehr darstellen, typische Abläufe, die sich in immer gleicher Form wiederholen, damit der Tote 
schauend ad infinitum daran teilnehmen kann  nicht aber unter dem partikularen Aspekt der Vergangen
heit und der historischen Einmaligkeit, nicht als das eine Leben, das er auf Erden geführt hat und dessen 
Erinnerung er im Grab festhalten will. Wenn nunmehr die Darstellung den Grabherrn nicht mehr nur 
passiv der ständigen Wiederholung der Lebensabläufe zuschauend zeigt, sondern aktiv in der Ausübung 
seiner Ämter, dann gewinnen diese Szenen zumindest einen kommemorativen Nebensinn. Es werden 
allerdings nicht einmalige Ereignisse dargestellt, sondern nur Bilder, die sich gut in die zyklischen Situa
tionen des Lebens einfügen und mit den übrigen Darstellungen zu einem idealen Tageslauf zusammen
fügen, wie ihn der Tote, so könnte man annehmen, immer aufs neue im Grabe erleben will, nicht schau
end nur, sondern auch tätig: die Tribute entgegennehmend, die Truppen inspizierend, die Bestände des 
Schatzhauses prüfend, die Lieferungen und Handwerker überwachend. So hat man die Bilder in der Tat 
oft verstehen wollen. 

Nun sind aber für die Vorstellungen dieser Zeit von der Seinsweise der Verstorbenen nicht nur Bilder 
überliefert, sondern auch Texte, die gerade in bezug auf die Aktionsmöglichkeiten der Toten ganz beson
ders explizit sind. Hier begegnet tatsächlich auffallend oft die Wendung »wie damals, als du noch auf 
Erden lebtest« (mj wnn.khr tp t'), und es steht ganz außer Zweifel, daß das Diesseitsleben jetzt für die 
Vorstellungen vom Leben nach dem Tode eine andere Bedeutung gewinnt. Nie aber ist in diesen Texten 
von einer unendlichen Fortsetzung des Diesseitslebens und seiner beruflichen Aktivitäten die Rede. Was 
dem Toten im Jenseits verbleiben soll, ist das »Herz«, also das Bewußtsein seines Erdendaseins und die 
Erinnerung daran  an sein Aussehen, seine Körperfunktionen, seine Wohlversorgtheit mit Nahrung und 
vor allem an das Resultat seiner beruflichen Bewährung: die »Gunst« des Königs und den »guten Namen« 
bei den Menschen. »Der Name eines Tapferen ist das, was er vollbracht hat«, lautet eine zeitgenössische 
Sentenz. Die Darstellung dieser Taten im Grabe hat den Sinn, den Namen des Grabherrn festzuhalten. 
Der Name aber, in dem der Einzelne fortleben möchte, erwächst ihm nach ägyptischer Anschauung, im 
Gegensatz etwa zur altgriechischen, nicht so sehr aus der einzelnen Heldentat, sondern aus seinen Ämtern 
und Würden, aus der sozialen Rolle und der ständig wiederholten Situation seiner Bewährung in der Ge
sellschaft, deren Lebenszentrum und Spitze der König ist. In den meisten Fällen sind die Darstellungen 
des Grabherrn in der Ausübung seiner Ämter mit der Darstellung des feierlich unter einem Baldachin 
thronenden Königs verbunden. Der Sinn dieser Verbindung ist klar: Der König, von dem sowohl die 
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delegierte Amtsgewalt ausgeht als auch der Lohn für die berufliche Bewährung, ist gleichsam der Adressat 
der offiziellen Tätigkeiten des Grabherrn, der ihm die Resultate seines Wirkens weiht. Somit stellt sich der 
Grabherr in die gleiche Verbindung zum König, wie dieser sich, vielleicht zum erstenmal in den Punt
Darstellungen von Der elBahari, in die Verbindung zur Gottheit stellt," dem Gott die Resultate seines 
Wirkens in Erfüllung des göttlichen Auftrags widmend. All das ist durchaus neuartig. Nie vorher ist der 
König in einem Privatgrab dargestellt worden, und es ist kennzeichnend, daß die Darstellungen des Königs 
nach dem Höhepunkt dieser Tendenz in der Amarnazeit fast völlig wieder aus den Privatgräbern ver
schwinden; seinen Platz erbt, in engster Anlehnung an das formulierte Schema, der Gott Osiris. Das 
Königtum, und mit ihm das Diesseitsleben unter dem Aspekt der gesellschaftlichen Bewährung, verliert 
seine Bedeutung für das Leben nach dem Tode. Genau diese Bedeutung aber ist es, die in der 18. Dynastie 
die Formulierung der neuen Bildinhalte bestimmt. 

Als der gemeinsame Nenner aller dieser einzelnen Beobachtungen bildet sich die Hinwendung zum 
Diesseits heraus. Sie steht auslösend hinter der Wahl des Mediums, der mit der Wohnarchitektur verbun
denen Malerei im Gegensatz zum sakralen Relief der Tempelarchitektur, sie bestimmt die stilistischen 
Wandlungen von einer zeichenhaften Vergegenwärtigung begrifflich artikulierter Inhalte zu einer sinn
lichen Veranschaulichung und ästhetischen Artikulation (in Gruppen und Szenen), sie verändert den 
Realitätsbezug altüberlieferter Themen wie des Gastmahls oder der Beisetzung, und sie führt schließlich 
zur Formulierung ganz neuer Bildinhalte. 

Eine gewisse Reaktion setzt bereits, von der AmarnaKunst dann allerdings in der krassesten Weise 
wieder rückgängig gemacht, unter Amenophis III. ein. Technisch manifestiert sie sich in der Rückkehr zum 
Relief, einem sehr flachen, aber plastisch reich durchmodellierten Relief von kostbarster Arbeit. Thema
tisch zeigt sie sich in der Einführung von Jenseitsdarstellungen aus dem »Totenbuch« (Theben, Grab 57). 
Stilistisch schließlich wird diese Reaktion sichtbar in einer vorsichtigen Rückkehr zu idealisierender Ab
straktion, verbunden allerdings mit einem so ausgeprägten Sinn für die konkreten ästhetischen Werte 
der Oberfläche, einer so bewußten Ausschöpfung der Möglichkeiten  man beachte etwa den Gegensatz 
zwischen graphischer Schraffur der fein ziselierten Perücken und plastischer Durchgestaltung des Gesichts, 
oder die unvergleichlich zarte plastische Andeutung der Gewandfalten , daß von einer Aufgabe der sinn
lichen Anschaulichkeit zugunsten hieroglyphischer Begrifflichkeit keine Rede sein kann. Was aber die 
eingangs erwähnte Wiederholbarkeit angeht, so fällt es doch auf, daß es gerade die Kunstwerke dieser Zeit 
sind, an denen sich dann spätere archaisierende Perioden, wollen sie auf das Neue Reich zurückgreifen, 
orientieren sollten: die Rundplastik der 21. und 22. Dynastie und das Flachrelief der Saitenzeit (Theben, 
Grab 279). Offenbar war es nur diese kurze Periode, die man als »klassisch« im Sinne der Wiederholbarkeit 
empfunden hat. 

Das günstige Geschick, das der Wandmalerei im zweiten Drittel der 18. Dynastie widerfahren war, 
wurde in deren letztem Drittel dem versenkten Relief zuteil. Vor Amarna war diese Technik sehr viel 
seltener als das erhabene Flachrelief verwendet worden. Man benutzte das versenkte Relief vor allem 
an Außenwänden, einmal gewiß aus ökonomischen Erwägungen, um nicht ganze Tempel oder Felswände 
in der aufwendigen Form abarbeiten zu müssen, wie es das Flachrelief erfordert, zum anderen wohl auch, 
weil man das Flachrelief für anfälliger hielt und daher ungern an exponierten Außenwänden anbrachte 
hauptsächlich aber dürfte die Möglichkeit der Ausnutzung des Sonnenlichts und seiner Schattenwirkungen 
ausschlaggebend gewesen sein. Für die AmarnaKunst war dieser letztgenannte Aspekt entscheidend. Sie 
entwickelt ein Relief, das wesentlich tiefer als bislang üblich in die Oberfläche eingeschnitten ist. Dadurch 
werden die vom Schatten des einfallenden Sonnenlichts gezeichneten Konturen stärker hervorgehoben, 
die innere Modellierung der Figuren wird plastischer und ausdrucksvoller herausgearbeitet. Die Flach
bildkunst der Amarnazeit ist ein Sieg der Linie und der plastischen Form über die Fläche. Sie schwelgt in 
Linien und Wölbungen, und das in bewußtem, umstürzlerischem Gegensatz zu einer Flachbildkunst, die 
darauf angelegt war, alles Körperliche konsequent in Flächen umzusetzen und an der Wand aus Flächen 
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aufzubauen. Für die geschwungene Linie hat diese Zeit eine geradezu manieristische Vorliebe, alles wird 
in fließende Rundungen umgesetzt. Keine andere Phase der ägyptischen Kunst hat je einen so ausgeprägten 
Zeitstil, einen so manieristisch übersteigerten Formwillen hervorgebracht. Dieser Stil steht in einer klaren 
Opposition zu jenen unvergleichlich kostbaren und anmutigen Flachreliefs, die ihm unmittelbar voraus
gehen. Erst der Vergleich mit diesen überfeinerten, aristokratischen Kunstwerken macht die ganze Ge
waltsamkeit und grelle Ausdruckskraft der neuen Formensprache deutlich. 

Das eigentlich revolutionäre Element dieser Kunst aber findet sich in einer tieferen Ebene, auf der 
stilistische und thematische Bezüge nicht mehr zu trennen sind. Dieses Element ist das bis ins Groteske 
verzerrte Menschenbild, das am klarsten in fast brutaler Weise aus den Darstellungen des Königs hervor
bricht. Man wird dieses Menschenbild zu den unlösbaren Rätseln rechnen müssen, die das alte Ägypten 
aufgibt. Einiges aber vermag auch hier der Vergleich mit der unmittelbar vorausgehenden Epoche zu 
erhellen. Es wird kein Zufall sein, daß die in dieser Hinsicht extremsten Darstellungen an den Anfang der 
AmarnaKunst gehören und daß sie in ihrem weiteren Verlauf gemilderter, weniger dissonant erscheinen. 
Der gewaltsame Ausbruch entzündet sich amWiderspruch zum Vorhergehenden, zu jener Phase der ägyp
tischen Flachbildkunst, die  wieder das Flachrelief bevorzugend  als Reaktion zu verstehen ist auf die 
»Diesseitigkeit« der vorhergehenden Wandmalerei mit ihren zahlreichen, auf das Konkrete, Besondere, 
Zufällige zielenden Kühnheiten und Innovationen. Aber auch in den Wandmalereien der Zeit des Thut
mosis IV. und der Anfänge des Amenophis III. stehen das Zufällige und das Ideale in einem durchaus aus
gewogenen Verhältnis. Bis zur Amarnazeit war das Menschenbild der ägyptischen Kunst durch einen 
Gegensatz bestimmt, den man als hier die »ideale«, dort die »charakterisierende« Form benennen könnte. 
Die Idealform ist nicht etwa eine Art Schönheitsideal, sondern nur die allgemeingültige, lediglich nach 
dem Geschlecht (nicht einmal nach Alter) differenzierte Hieroglyphe »Mensch«. Die charakterisierende 
Form zielt auf das Partikulare, auf individuelle (Porträt) oder typische Besonderheiten, etwa berufs oder 
schichtenspezifische Deformationen: Magerkeit, Fettleibigkeit, Jugendlichkeit oder Alter, ungepflegtes 
Äußeres oder, wie bei den musizierenden Haremsmädchen, sinnliche Schönheit, Rassenmerkmale (bei 
den Fremdvölkerdarstellungen). Beides geht in der ägyptischen Kunst seit alters nebeneinander her und 
bedingt sich gegenseitig, aber es ist doch nicht zu übersehen, daß die künstlerische Entwicklung während 
der 18. Dynastie das charakterisierende Element immer mehr in den Vordergrund stellt und damit, etwa 
in den Fremd Völkerdarstellungen der späteren 18. Dynastie, die wunderbarsten Schöpfungen hervor
bringt. 

Dieses Gleichgewicht von Allgemeinheit und Besonderheit, Idealem und Zufälligem hat die Amarna
Kunst radikal zerstört, indem sie das ZufälligEinmalige, die bis zur Karikatur überzogene Charakteri
sierung der königlichen Erscheinung in ihren physischen Besonderheiten, zum alleingültigen Prinzip der 
künstlerischen Darstellung erklärte. Aus der AmarnaKunst ist das Hieroglyphische, das Abstrakte und 
Allgemeingültige, verbannt. Die abstrakten Hieroglyphen für Stehen, Sitzen und Gehen weichen konkre
ten Posen; der Künstler ist zu fortwährenden Entscheidungen gezwungen. Am stärksten wirkt sich das 
in den Armhaltungen aus, eine ungemein reiche und ausdrucksvolle Gebärdensprache tritt an die Stelle 
weniger, genau festgelegter Haltungen. Wenn diese Bilder bei aller Expressivität doch nicht chaotisch 
wirken, dann liegt das zum einen an der starken Stilisierung, der Einbindung des Einzelnen in den alles 
durchziehenden Duktus der geschwungenen Linie, zum anderen aber an dem, was man »szenische Inte
gration« nennen könnte, die Einschließung aller Einzelheiten in einen einzigen raumzeitlichen Zusam
menhang. 

Das Prinzip der szenischen Integration, der Einbettung mehrerer Figuren in einen konkreten räum
lichen (und dadurch auch zeitlichen) Zusammenhang, ist als solches nicht neu. Neu ist vielmehr das 
wandfüllende Format, bis zu dem eine solche integrierte Darstellung ausgedehnt wird, und die dominie
rende Rolle, die der Architektur dabei zukommt. Der Raum, oder genauer die konkrete Örtlichkeit, in 
der eine Handlung oder ein Gefüge von Handlungen spielen, ist immer ein Gebäude, das zuweilen im 
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Aufriß (so etwa die »Hall of Foreign Tribute«), in der Regel aber im Grundriß oder in einer Verbindung von 
beidem (etwa »Erscheinungsfenster und Palast«) dargestellt werden. Vorher war fast nie ein bestimmter 
Ort abgebildet worden, sondern ein indefinites Stück Wüste, Papyrusdickicht oder Ackerland. Jetzt aber 
geht es u m die Wiedergabe nicht nur konkreten, sondern auch definiten Raumes. Neu ist ferner die Aus
schließlichkeit, mit der dieses Prinzip in der Flachbildkunst von Amarna durchgeführt wird. Vorher hatte 
man den Bildhintergrund nur fallweise räumlich konkretisiert, vor allem bei der Darstellung der Jagd im 
Wüsten oder Sumpfgeländc, einmal auch  und einigermaßen überraschend  für die Szenen der Land
wirtschaft (Theben, Grab 52). Die AmarnaKunst aber empfand es nicht nur als unmöglich, einen gleich
sam abstrakten mit einem räumlich konkretisierten Bildhintergrund zu verbinden, sie vermied auch die 
Verbindung verschiedener Örtlichkeiten auf einer Wand, wenn ihnen keine reale Verbindung entsprach. 
So wurde sie zwangsläufig zu einem neuen Bildtypus geführt, dem wandfüllenden Tableau, das einer 
einzigen konkreten und definiten Örtlichkeit, etwa dem zentralen Tempelbezirk von Amarna, gewidmet 
ist und alle dargestellten Figuren und Gruppen mit ihren Einzelaktionen diesem umfassenden raum
zeitlichen Gesamtzusammenhang unterordnet. Das Tableau verbindet die künstlerischformale Integra
tion der Elemente, die sich in den sinnfälligen Beziehungen der Linien und Formen zueinander und in 
der Ausgewogenheit der kompositorischen Proportionen vollzieht, mit räumlicher Kohärenz. Es ordnet 
die Dinge nicht nach begrifflichen, klassifikatorischen Prinzipien an, sondern bildet die tatsächliche An
ordnung der Dinge in der Wirklichkeit ab, in strengster Anwendung natürlich der auch jetzt unvermin
dert gültigen Gesetze der ägyptischen Flächenprojektion. Erst in der räumlich konkretisierten Fläche 
kann es nun so etwas wie eine Aussage der Distanz im Bilde geben. Der Abstand der Figuren voneinander, 
früher eine nichtssagende Leere, die man nach Möglichkeit vermieden oder sonst mit Inschriften gefüllt 
hatte, stellt jetzt räumliche Entfernung dar. Das Tableau konstituiert eine Einheit von Raum und Zeit, 
in der alles spannungsreich aufeinander bezogen ist. 

Auch die Themen dieser großen Tableaus sind durchaus neuartig. Fast immer handelt es sich um 
Aktionen des von seiner Familie begleiteten Königs: Opferungen im Tempel, Ausfahrten, Belohnungen 
von Beamten. Die Gräber benutzen weitgehend dieselben Bildentwürfe wie die Tempel und scheinen in 
einem Zuge, also von zentraler Stelle aus, ausgeschmückt worden zu sein. Der Grabherr, früher die 
dominierende Mitte des Ganzen, auf die alles (nicht im szenischen, sondern im klassifikatorischen Sinne 
einer »Sphäre des Seinigen«) bezogen war, erscheint nur als Statist auf der Bühne des großen theokrati
schen Dramas, das diese offiziellen Tableaus abbilden, sozusagen eingebettet im Nebensatz einer großen 
hypotaktischen Periode, in deren Hauptsatz der König und die Gottheit stehen. Die Verankerung dieser 
neuen Bildgedanken im Ganzen der AmarnaIdeologie ist evident. Der Gott dieser Religion war an sich 
nicht darstellbar; er ließ sich nur wiedergeben in seiner auf König und Schöpfung bezogenen Manifestation 
als Sonnenlicht, das bedeutete aber ikonographisch in Gestalt einer hypotaktischen Komposition, die Erde 
(eben Amarna), Himmel (die Sonne), König und Menschenwelt zueinander in Beziehung setzten. Symbol 
dieser Beziehung sind die alles durchdringenden Strahlenhände der Sonne, die piktographische Formel 
für das Licht. Dem künstlerischen Prinzip der hypotaktischen Einbettung der Handlung in die Szene ent
spricht die religiöse Idee, daß alles Leben vom Licht abhängt und daß in der Gestalt des Königs als des 
Sohnes diese kosmische Energie sich als Gott und Vater offenbart. Alle Bildthemen der Amarnazeit be
ziehen sich in irgendeiner Form auf diesen religiösen Zusammenhang, auch wenn sie im heutigen Denk
mälerbestand, vor allem was die nur auf verstreuten Blöcken gefundenen Tempelreliefs angeht, lediglich 
in Ausschnitten überliefert sind. Auch die fast ausschließliche Verwendung des versenkten Reliefs wird 
nun klar verständlich: das Sonnenlicht war überall einbezogen, die hypäthralen Bauten der offiziellen 
Architektur kannten nur Außenwände. 

Für die dekorative Malerei der Wohnbauten galten natürlich ganz andere Gesetze als für die repräsen
tative Reliefkunst. Sie beschränkte sich thematisch auf die »Erde«, auf Szenen im Haus oder im Garten; 
es fehlt hier der sakrale, den Himmel samt der Strahlensonne mit einbeziehende Gesamtzusammenhang. 
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Technisch und stilistisch setzt diese Malerei die Tradition der Zeit unter Amenophis BDE. fort. Auch sie ist 
auf ihre Weise, genau wie das Relief, ein Sieg über die Fläche. Eine Papyrusdolde etwa, die früher als der 
massiv ausgefüllte Umriß erschien, ist nun aufgelöst in eine Vielzahl feinster, farblich zart nuancierter 
Pinselstriche; bei der Wiedergabe des menschlichen Körpers versucht man Rundungen durch Schattie
rung anzudeuten. All das aber setzt nur fort, was bereits vorher, etwa auf den Malereifragmenten aus 
dem Grab eines Nebamun im British Museum, zu beobachten ist. 

Vieles von dem, was die AmarnaKunst an neuen Möglichkeiten erschlossen hat, konnte sich in Amarna 
selbst infolge der ikonographischen Beschränkungen und manieristischen Einseitigkeiten der stilistischen 
Form nicht voll entfalten; es gelangte erst später, und dann außerhalb Amarnas, zur höchsten Blüte. 
Memphis, das sich im Norden des Landes während der 18. Dynastie zur zweiten Landeshauptstadt entwik
kelte und unter Tutanchamun Residenz wurde, offenbart in den Gräbern, die sich hohe Beamte seit der 
Regierungszeit des Amenophis III. in Saqqära anlegen, eine eigenständige künstlerische Tradition, die 
hier  im Unterschied zu Theben  über die Amarnazeit hinweg kontinuierlich bis in die Ramessidenzeit 
hinein lebendig blieb. Die Künstler von Memphis hatten den besten Kalkstein zur Verfügung, der in 
Ägypten ansteht und den schon die Mastabas des Alten Reiches verwendet hatten. Die Reliefs, die sie aus 
diesem Stein schufen, darf man zum Schönsten rechnen, was die ägyptische Kunst hervorgebracht hat. 
Den Höhepunkt dieser Tradition bezeichnet das Grab des Haremhab, das soeben erst von den Engländern 
wiederaufgefunden wurde, während seine Reliefs schon vor langer Zeit auf nie ganz geklärten Wegen in 
den Kunsthandel gelangten und heute über mindestens acht Museen verstreut sind. Haremhab hatte sich 
das Grab anlegen lassen, als er unter Tutanchamun als Generalissimus amtierte. Später, als er selbst König 
wurde, legte er sich in Theben im Tal der Könige ein neues Grab an, ließ sich aber nachträglich in seinen 
Darstellungen des memphitischen Grabes das Königssymbol der Uräusschlange anfügen. 

Die Reliefs dieses Grabes in Saqqära, das stellvertretend für die ganze Schule stehen kann, halten sich 
frei von den stilistischen Manierismen der AmarnaKunst und bedeuten doch, im Gegensatz etwa zu den 
Reliefs im thebanischen Grab des Haremhab, in keiner Weise eine Rückkehr zur älteren Kunstauffassung, 
zur hieroglyphischen Abstraktion. Das wird schon im Detail deutlich, vor allem in der schwellenden 
Weichheit, mit der die Gesichter modelliert sind; sie zeigt sich besonders an den Augen, die sonst immer 
in plastischer Umsetzung der Schminkstriche sehr scharf gezeichnet worden waren und nun, alle gra
phische Schärfe vermeidend, den natürlichen plastischen Formen folgen. Besonders klar aber tritt die 
Vorliebe für das Zufällige, Porträthafte in den Köpfen von Angehörigen fremder Völker hervor, die ein 
Äußerstes an Beobachtungsgabe, an Sinn für das Markante mit einem Reliefschnitt von medaillenhafter 
Prägnanz verbinden. Diese Charakterisierungskunst ist frei von jeder karikaturesken Verzerrung, son
dern im Gegenteil von einer geradezu ergreifenden Ausdruckskraft für die Menschlichkeit und die Ge
fühlsbewegungen der gefangenen Fremden. In der Veranschaulichung von Stimmung und Ausdruck geht 
diese Kunst weit über das hinaus, was sich in der Flachbildkunst bis zur Amarnazeit ereignet hatte, her
ausgefordert wohl auch durch das zumindest in einem Privatgrab neuartige Thema; die Darstellung der 
gefangenen Feinde ist sonst ein Thema der königlichen Tempeldekoration. 

Die Möglichkeiten, die sich der Flachbildkunst durch die allmähliche, in der Malerei vorbereitete 
Emanzipation von ihrer zeichenhaften Gebundenheit an die begrifflichen Inhalte ergaben, werden hier 
ganz bewußt in den Dienst eines Schönheits und Formensinns gestellt, der auf die Ästhetik der Ober
flächenstruktur zielt. Spannungen und Kontraste, etwa von Figur und Fläche, von ziselierter Schraffur 
(Perücke) und plastischer Wölbung, vom Linienspiel des Faltenwurfs und organischen Körperformen, 
werden hier noch viel differenzierter eingesetzt als in den zwar sorgfältiger gearbeiteten, aber weniger 
kraft und ausdrucksvollen thebanischen Flachreliefs der VorAmarnazeit, von denen die memphitische 
Kunst zwar viel an äußerster Verfeinerung der Formen gelernt hat, über die sie aber später, gereift durch 
die Erfahrung von Amarna, weit hinausgegangen ist. Das betrifft ganz besonders die Kunst der Gruppen
komposition, die ja in besonderem Maße die Sache der ausdrucksseitigen Variation und der Befreiung 
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von hieroglyphischen Haltungs- und Gebärdenschemata ist. In Memphis ist diese Loslösung endgültig 
erreicht. Die Künstler sind vollständig frei in der Komposition ihrer Gruppen, sie vermögen jetzt etwa 
einen ganzen Zug von Gefangenen fern von jeder stereotypen Wiederholung und Reihung als eine einzige 
bewegte Gruppe zu gestalten. Ein besonderes Meisterwerk dieser Kompositionskunst ist die neunfigurige 
Gruppe der fremden Gesandten im Zusammenhang der Belohnungsszene aus dem Grab des Haremhab. 

Wenn die memphitische Kunst auch hierin noch über Amarna hinauszugehen vermag, so liegt dies 
wohl vor allem daran, daß sie die szenische Kohärenz fast ausschließlich an den Figuren der Handelnden 
allein anschaulich macht, an ihrem AufeinanderBezogensein  im Thematischen mit Blicken und Gesten, 
im Formalen durch Rhythmik und Überschneidungen von Linien und Formen. Räumliche Kohärenz, die 
Einbettung der Figuren in einen räumlich konkretisierten Hintergrund, begegnet nur selten; ein Beispiel 
bietet die FeldlagerSzene aus dem Grab des Haremhab. Solche räumliche Kohärenz geht aber dann in 
der konsequenten Vermeidung des traditionellen Registerstils auch noch ein gutes Stück über Amarna 
hinaus. Die einzelnen Figuren heben sich in der Verbindung zu kohärenten Gruppen weniger vom Hinter
grund als vielmehr, in den vielfältigsten Überschneidungen, voneinander ab. Dadurch verwischt sich der 
Unterschied zwischen versenktem und erhabenem Relief, ein ganz neuer Reliefstil ist die Folge. Diese 
Grenzverwischung hat Konsequenzen auch für das Flachrelief der Zeit, das nun in der Abarbeitung des 
Hintergrundes immer unbekümmerter vorgeht und oft das Flachrelief figürlicher Darstellungen mit 
Inschriften in versenktem Relief verbindet. Das gibt diesen Arbeiten, verglichen etwa mit den handwerk
lich perfektionierten thebanischen Reliefs unter Amenophis III. und vor allem mit den Kultreliefs des 
Sethos L, ihre besondere Lebendigkeit. 

Wenn das Tableau der AmarnaKunst in der Grabdekoration von Memphis nicht weitergeführt wird, 
dann hat das wohl vor allem ikonologische Gründe: Es fehlte das Thema, das von seiner Struktur her auf 
einen solchen zeiträumlichen Gesamtzusammenhang hin angelegt war, wie er das Tableau von Amarna 
konstituierte. Erst die großen Historienbilder, mit denen Sethos I. die Außenwände der hypostylen Halle 
von Karnak schmückt, knüpfen im Formalen an diese Tradition an, indem sie den König nicht in einer 
abstrakten Fläche darstellen, sondern eingebettet in den räumlichen Zusammenhang einer klar umris
senen lokalen Szene. Die thematische Struktur, die hier die ikonologische Begründung für diese durchaus 
neuartigen Darstellungen abgibt, bedarf einer eingehenderen Überlegung. Inhaltlich stellen diese Bilder 
Schlachten dar, Eroberungen syrischer Festungen. Formal verbinden sie einen inzwischen schon tradi
tionellen Typus: der König, angreifend auf einem Streitwagen, dessen Gespann sich über einem Dreieck 
chaotisch durcheinanderstürzender Feinde aufbäumt  so findet sich dieses Motiv etwa im Schmuck eines 
Streitwagens des Thutmosis IV. und vor allem an der bekannten Truhe des Tutanchamun  , mit einem kon
kret als Wiedergabe einer bestimmten fremdländischen Örtlichkeit charakterisierten Hintergrund. Auch 
dieses letztere Element ist nicht neu, war doch schon in den PuntReliefs von Der elBahari eine ganz be
stimmte fremdländische Örtlichkeit dargestellt. Neu ist vielmehr nun die Verknüpfung, denn indem diese 
eine definite Örtlichkeit zur Szene der in sie eingebetteten königlichen Aktion gemacht wird, wandelt 
sich die Aktion von einer typischen Manifestation königlicher Macht (wie auf der TutanchamunTruhe) 
zur Schilderung eines einmaligen, in Raum und Zeit identifizierbaren Ereignisses. Die Darstellung eines 
historischen Ereignisses aber ist in der ägyptischen Kunst ganz ungewöhnlich und bekundet eine grund
sätzliche Wandlung in der Auffassung von der Funktion bildlicher Darstellung. 

Das Bild, das der Ägypter als etwas Dauerndes, Zeitenthobenes verstand, hat seinerseits nur Bleibendes 
dargestellt. Der Fluß der Erscheinungen geht lediglich insoweit ins Bild ein, als er in typischen Abläufen 
sich wiederholt oder im Resultat fortdauert; auf die eine oder andere Weise mußte die Realität an der 
»Ewigkeit« teilhaben, um im Bilde »verewigt« werden zu können. Das Ereignis als solches, einmalig, ver
gangen, war kein denkbarer Gegenstand bildlicher Darstellung, Vergangenheit ließ sich nicht abbilden. 
Selbst die Kampf und Belagerungsszenen in Gräbern des späten Alten und des frühen Mittleren Reiches 
haben noch (auch wenn sich in ihnen ein gewandeltes Geschichtsbewußtsein ankündigt) an dieser grund
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sätzlichen Festlegung der ägyptischen Flachbildkunst teil. Das Besondere, Einmalige, das dem Begriff des 
Ereignisses inhärent ist, spielt dann in den historischen Inschriften schon der frühen 18. Dynastie eine nicht 
unbedeutende Rolle, und die bildende Kunst der Zeit geht in den PuntReliefs einen beachtlichen Schritt 
in die Richtung des Historienbildes, auch wenn diese den Schwerpunkt nicht im Ereignis, sondern im Re
sultat verankern. Erst die AmarnaKunst stellt ganz konkrete Ereignisse dar: Die Szene der Belohnung des 
Grabherrn mit dem »Ehrengold« ist vielleicht noch kein Ereignisbild im vollen Sinne, weil sie sich, vom 
König aus gesehen, so und an diesem Ort, dem Erscheinungsfenster, immer wieder vollzog. Der Empfang 
fremdländischer Gesandtschaften aber, der in den Gräbern des Haja und des Merire dargestellt ist, wurde 
als ein einmaliges Ereignis betrachtet, denn er wird in den Beischriften (im Unterschied zu allen älteren 
Tributdarstellungen in thebanischen Gräbern) datiert, und zwar ins 12. Jahr des Amenophis IV. Aber 
diese Bilder, die Belohnungs und die Tributszenen, sind durchaus undramatisch, und es hieße ihren 
innovatorischen Charakter wohl überschätzen, wenn man die Umdeutung traditioneller Bildgedanken 
ins Einmalige, Historische über den auch hier noch dominierenden verallgemeinernden Gesamtcharakter 
stellte. Eine Beischrift allein bedeutet noch keine künstlerische Revolution, und das Hauptthema der offi
ziellen AmarnaKunst war eben doch das immerWiederkehrende des königlichen Daseins, die Ausfahrten, 
die Opferungen und die Genreszenen aus dem Familienleben. 

Das Verdienst des Durchbruchs zu einer echten Ereignisdarstellung gebührt daher den Historienbildern 
des Sethos I. Diese Bilder sind so voller Dramatik und Spannung, wie es die Formensprache der ägypti
schen Flachkunst überhaupt zuläßt. Wenn der König seine hieroglyphischabstrakte Kampfpose aufgibt 
und sich, im Eifer des Gefechts mit einem Fuß aus dem Wagenkasten heraus auf die Deichsel tretend, in 
einen Zweikampf einläßt, wenn sich in den Gestalten der Feinde nicht nur Chaos und Auflösung darstellen, 
sondern auch Angst und Schrecken  und es sind alle neugewonnenen Möglichkeiten der Veranschauli
chung von Gefühlsbewegungen eingesetzt, um die Aktion des Königs in der Reaktion der Feinde zu spie
geln  , dann stehen alle diese innovatorischen Einfälle im Dienst des Versuchs, die Dramatik des Augen
blicks zu erfassen und das Ereignis als Vorgang darzustellen, nicht als die bloße »Vorgeschichte« eines 
bleibenden Resultats. Während die künstlerische Bedeutung der Bilder zweifellos in dieser dramatischen 
Kohärenz beruht  die freilich nicht überall in gleicherweise erreicht ist und dazu in den späteren Bildern 
immer schwächer wird  , so ist es doch erst die szenische Kohärenz, die Einbettung der Handlung in einen 
bestimmten lokalen Rahmen, die sie zu Historienbildern macht, zu unmißverständlichen Wiedergaben 
eines bestimmten einmaligen Ereignisses. Die Geländewiedergabe verbindet landkartenartige Projektion 
mit von der Seite gesehenen Bergkonturen und Festungsmauern. Sie umfaßt nie den gesamten Bildhinter
grund, sondern bildet das Gegengewicht zum Streitwagen des Königs, indem sie das Ziel seiner Bewegung 
angibt und den Bereich der Feinde erweitert, um diese in verschiedenen Stadien der Vernichtung, Auf
lösung, Flucht oder in angstvoller Erwartung darzustellen. Nach oben hin geht das Gelände nicht etwa 
in einen Himmel über (den es in der gesamten ägyptischen Flachbildkunst nicht gibt), sondern in eine 
abstrakte, räumlich neutralisierte Fläche, die mit Inschriften gefüllt ist. In der weiteren Entwicklung wird 
der Bildhintergrund in immer weiterem Umfang zur landkartenartigen Geländewiedergabe ausgestaltet, 
die Bilder verlieren an dramatischer Kohärenz, was sie an szenischer gewinnen. 

Das künstlerische Erbe der späten 18. Dynastie, Ausdruckskraft und ästhetisches Raffinement, gehen im 
Laufe der Ramessidenzeit verloren. Wenn man allerdings die Flachreliefs betrachtet, mit denen Sethos I. 
die Innenräume des OsirisTempels von Abydos ausschmücken ließ, dann muß man sich wundern, daß 
dieses Erbe im versenkten Relief der Historienbilder überhaupt angetreten wurde. Hier nämlich verrät 
sich ein unverkennbar gegenreformatorischer Impuls gegen alles Zufällige, Besondere, Persönliche 
und eine bewußte Bemühung um das, wovon sich die 18. Dynastie zu lösen trachtet: eine hieratisch ge
prägte Kunst unwandelbarer und wiederholbarer, zeit und ausdrucksloser Formen, die sich mit einem 
Äußersten an handwerklicher Präzision in Reliefs von metallischer Schärfe und lebloser Kälte verwirk
lichte. 
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In der Ramessidenzeit erlebt dann die Zeichnung, die Kunst der Linie, ihre eigentliche Blüte. Jetzt ent
steht die Buchmalerei der Totenbücher, daneben die spontanere, skizzenhafte Graphik satirischer und 
komischer Bildergeschichten, von denen sich weniges auf Papyrus erhalten hat, das meiste auf Stücken von 
Kalkstein, den Ostraka. Auch die Wandmalerei der thebanischen Privatgräber empfängt von hier aus 
neue Impulse. Allgemein dominiert jetzt das graphische Element. Die Linien wirken, als seien sie schnel
ler und sicherer aufgetragen, zuweilen erscheinen sie auch flüchtig, fast skizzenhaft hingesetzt, im spon
tanen Duktus einer Handschrift. Die Komposition bekommt etwas Improvisiertes. Im schönsten bemalten 
Grab dieser Zeit, dem des Ipi in Der elMedine (Nr. 217), äußert sich sogar etwas von dem Humor, der für 
die Ostraka und die Bilderhandschriften so bezeichnend ist  ein Hinweis darauf, daß hier dieselben Künst
ler am Werk sind. Allerdings kommt diese liebenswerte Richtung in den Gräbern nur selten zu Wort, 
denn auch in deren Bildschmuck haben sich die ikonologischen Grundlagen, die Auffassungen vom Sinn 
der Grabmalerei im Zusammenhang mit den Vorstellungen vom Leben nach dem Tode und der Funktion 
des Grabes, gegenüber der 18. Dynastie entscheidend gewandelt. Das Thema, das jetzt das gesamte Bild
programm beherrscht, der Tote in der Geborgenheit jenseitiger Gottheiten, ist mehr der hieratisch ide
alisierenden Darstellungsweise angemessen als der Vorliebe für das Charakterisierende, Porträthafte, die 
sich in der Zeichnung manifestiert. 

Neben dem Wandel in der Flachbildkunst des Neuen Reiches ist das Bleibende, Unveränderbare, dem 
bewußten innovatorischen Eingriff Entzogene festzuhalten. Die ägyptische Flachbildkunst hört nie auf, 
flächenhaft zu sein, verstanden im Gegensatz zum räumlichen Aufbau. Sie bleibt im wahrsten Sinne des 
Wortes eine Kunst der Fläche, eine vollkommene und kompromißlose Rekonstruktion oder Reinkarna
tion der vierdimensionalen Wirklichkeit in einem zweidimensionalen Medium. Die Möglichkeit, den 
Bildhintergrund, die »stumme« Fläche zwischen den Figuren, in ihren räumlichen Potenzen entweder 
durch Inschriften zu neutralisieren oder durch lokale Elemente wie Bäume, Hausgrundrisse, Aufrisse, 
Geländelinien zu aktualisieren, oder schließlich den Hintergrund in seiner s tummen Potentialität zu be
lassen, war der ägyptischen Kunst immer freigestellt. Wenn sie Raum darstellen will, muß sie ihn in Flä
chen umsetzen, in Boden (Grundriß, Landkarte) und Seitenflächen (etwa Bergkonturen, Bäume, Aufrisse). 
Auch die ramessidischen Historienbilder, die auf dem Weg räumlicher Aktualisierung des Hintergrunds 
am weitesten gehen, brechen nicht mit diesem Prinzip. So können sie keinen Unterschied machen zwischen 
Stürzen und Liegen, weil beides in gleicher Weise auf den als Bodenfläche aufgefaßten Bildhintergrund 
bezogen ist, nicht jedoch auf das Unten im Bild, etwa auf die Register oder Standlinie. Die Standlinie ist 
das abstraktbegriffliche Mittel, allem Aufrechten ein Unten zu geben, und hat kein Korrelat in der 
Wirklichkeit. Nie wird ein Gefallener auf der Stand, Boden oder Registerlinie liegend dargestellt; die 
ganz andere Darstellungsweise gefallener Krieger in der archaischen Kunst Griechenlands macht das Be
sondere der ägyptischen Bildstruktur deutlich. 

Die Kunst unterwirft sich zwar den Beschränkungen der Fläche, aber sie hält sich frei von den Beschrän
kungen des Aspekts. Sie bleibt definitorisch, im Gegensatz zu einer deiktischen Darstellungsweise. Sie 
zeigt nicht die Dinge vor, wie sie sich von einem Betrachterstandpunkt aus darbieten, sondern baut sie, 
entzerrt, in ihren charakteristischsten Formen in der Fläche auf  in jenem empfindlichen Gleichgewicht 
von unverkürzter Artikulation aller Teile und organischer Sinnfälligkeit des Ganzen, das sich im Laufe 
der Geschichte verschieben kann, aber bis zum Einbruch des Hellenismus nie zerstört wird. Daran ändert 
weder die AmarnaKunst etwas, wenn sie die Dinge in ihrem räumlichen Zusammenhang abbildet  denn 
auch dieser Zusammenhang wird nicht vorgezeigt, sondern in der Fläche konstruiert , noch die Malerei 
seit Amenophis III., wenn sie die Plastizität der Körper durch Schattierungen wiederzugeben versucht. 
Dieses eigenartige Mittel durchbricht auch nicht die generelle Flächenhaftigkeit des Bildes, wohl aber die 
Flächigkeit der in die Fläche projizierten Figur selbst, die man in dem gleichen Maße aufzulösen trachtet, 
wie sich die Figur von der Bezeichnung zur Verbildlichung eines Wesens wandelt. Dies aber gehört in den 
Zusammenhang des einen, grundlegenden Wandels, der sich in der Beziehung der künstlerischen Aus
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drucksse i te z u r ikonograph ischen Inhaltssei te vol lzieht . Die Kuns t e m a n z i p i e r t sich aus e iner b i lder 
schr i f tar t igen Ze ichenre la t ion u n d schafft sich Freihei ten d e r Variat ion, die allein die Ausdrucksse i te 
be t r e f f en u n d sie als T r ä g e r ästhet ischer W i r k u n g e n aktual i s ieren . Linie, Fa rbe u n d M o d e l l i e r u n g w e r d e n 
d i f fe renz ie r t e r e ingesetzt , u m die a b s t r a k t e »Körperfläche« zu konkre t i s i e ren . Die Malere i re ißt die Fläche 
auf d u r c h Scha t t i e rungen , fe inste Schra f fu ren u n d Zwischen töne , u m die rea le Ober f l ächenbeschaf fenhe i t , 
ein Fell ode r Gef ieder , Fasern o d e r g l a t t e R u n d u n g e n aufs sorgfäl t igste in ma le r i sche O b e r f l ä c h e n s t r u k t u r 
u m z u s e t z e n . Die z a r t e Mode l l i e rung des Flachreliefs vo r A m a r n a , d ie s t a r k e n l inea ren W i r k u n g e n u n d 
die k rä f t ige Plast izi tät des v e r s e n k t e n Reliefs von A m a r n a , die b e w u ß t e Kon t r a s t i e rung des o r n a m e n t a l e n 
Linienspiels d e r G e w a n d f a l t e n z u r M o d e l l i e r u n g de r H a u t u n d z u r fe inzisel ier ten Schra f fu r d e r P e r ü c k e n 
i m ramess id ischen Relief, all das sucht das Deta i l des in de r Fläche a u f g e b a u t e n Körpe r s in sinnliche, kör 

p e r h a f t e u n d organische F o r m e n u m z u s e t z e n . 
Die abs t rak t begr i f f l i che , klassif ikatorische A n o r d n u n g de r F iguren in Regis tern w a n d e l t sich zu e iner 

szenischen Komposi t ion , in de r die H a n d e l n d e n d u r c h Blicke, A u s d r u c k u n d G e b ä r d e n au fe inande r be
zogen sind. W i e die Tei le de r mensch l i chen Gestal t d e m Ganzen d e r Figur, i h re r k o n k r e t e n Pose u n t e r 
g e o r d n e t w e r d e n , so wi rd auch die Figur h ö h e r e n E inhe i ten u n t e r g e o r d n e t , h ier d e r G r u p p e , d e r e n Ko
h ä r e n z d r a m a t i s c h ist, als Korre la t ion von H a n d l u n g e n , u n d d o r t d e r Szene, d e r e n K o h ä r e n z d r a m a t i s c h 
u n d r ä u m l i c h ist. Diese Einhe i ten k ö n n e n g rößenmäß ig , wie in A m a r n a u n d i m ramess id ischen His tor ien
bild, bis h inauf z u m F o r m a t e iner g a n z e n W a n d ges te iger t w e r d e n . Ih re Kohä renz ist k o n k r e t , i m Gegen
satz z u r begr i f f l i chen Kohärenz , d ie n u r d u r c h die Einhei t des T h e m a s , wie e t w a des G a s t m a h l s ode r d e r 
Fe ldarbe i ten , realisiert w i rd . Die Mögl ichkei ten de r a b s t r a k t e n klassif ikator ischen A n o r d n u n g w e r d e n abe r 
auch von d e n j e n i g e n Bi ldern nie ganz aufgegeben , die sich a m wei t e s t en in R ich tung auf eine A b b i l d u n g 
d e r r ea l en r ä u m l i c h e n A n o r d n u n g de r Dinge e n t f e r n e n . Auch diese Bilder k e n n e n d e n B e d e u t u n g s m a ß 
stab, e n t h a l t e n Inschr i f ten, f ü h r e n gelegent l ich Standl in ien ein u n d schließen nicht e i n m a l die t radi t io

ne l le Regis te re in te i lung aus. 
Die Kunst h ö r t nicht auf , f l ächenhaf t zu sein, abe r sie ha t sich F o r m e n e iner l inearen , ma le r i schen u n d 

plast ischen Konkre t i on de r a b s t r a k t e n »Körperfläche« e r o b e r t . Sie h ö r t n icht auf, begr i f f l ich zu sein, abe r 
sie v e r m a g j e t z t Kohärenz auch k o n k r e t zu veranschaul ichen . Sie w i r d nie re in dekora t iv u n d b le ib t i m m e r 
f u n k t i o n s g e b u n d e n e V e r g e g e n w ä r t i g u n g ausgewäh l t e r Inha l te , doch sie ha t sich n u n m e h r die äs thet ische 
E igenwer t igke i t küns t le r i schen Ausd rucks erschlossen. Jan Assmann 

2 8 0 a Amun. Kalkstein, Karnak, 18. Dyn., u m 1520 v. Chr . 
Karnak.  Das Bildnis des A m u n von e inem Bau des A m e n o 
phis I. d o k u m e n t i e r t ebenso wie das des Königs selbst 
(Abb. 280 b) den hohen Stand der Rel iefkunst zu Beginn des 
Neuen Reiches. Das Flachrelief des A m u n ist sehr k lar und 
kraf tvol l mode l l i e r t ; es s teht in der Tradi t ion der 12. Dyna
stie (Amenophis I. ha t die Weiße Kapelle des Sesostris I. ko
piert!). Sehr viel d i f ferenzier ter u n d neuar t iger erscheint 
dagegen in v e r s e n k t e m Relief ein erstaunlich wenig ideali
siertes Por t rä t des Königs. Die spitze Nase, das schmale , dicht 
an die Nase gerück te Auge, der kleine M u n d sind por t r ä t 
haf te Züge, die sich i m Bildnis des Gottes nicht wieder f inden . 
Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 2, S. 74 u n d I33f. 
H . Chevrier , Rd'E. 23, 1971. S. 83. 

2 8 0 b Amenophis l. beim Opfer. Alabaster , Karnak, Barken
schrein des Amenoph i s I., 18. Dyn., u m 1520 v. Chr .  Vgl. 
Abb. 280a. 

2 8 1 Hatschepsut und Amun. Roter Quarz i t , Karnak, Bar
kenschrein de r Hatschepsut , sog. Chape l le rouge, 18. Dyn., 
u m 1500 v. Chr .  In einer dis tanzier ten U m a r m u n g , die 
nicht n u r die Geste und die innige Bezogenheit der Gestal
ten sinnfällig mach t , sondern die auch e r laubte , die Körper 
o h n e Überschne idungen wiederzugeben , s tehen sich Gott 
und Königin gegenüber . Sie sind hier n u n bereits in der f ü r 
die 18. Dynast ie so charakteris t ischen Weise physiogno
misch wei tgehend e inander angeglichen. Das angedeu te te 
Lächeln ist f ü r Hatschepsut kennze ichnend , u n d wie auf 
allen ih ren offiziellen Bildnissen ist die Königin als M a n n 
dargestel l t . 
Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 2, S. 63ff. 

282a und b Harfner und Tänzerinnen. Roter Quarzi t . 
Karnak, Barkenschrein der Hatschepsut , sog. Chapel le 
rouge , 18. Dyn., u m 1500 v. Chr .  Der H a r f n e r singt seinen 
H y m n u s bei e inem Prozessionsfest der A m u n s b a r k e : »Ich 
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bin zu dir g e k o m m e n , d u männ l ichs te r Got t de r Göt te r , 
Urgo t t der beiden Länder , m i t abwe i sendem A r m , A m u n , 
der H e r r der großen Doppe l fe lder , d a m i t du den König von 
Ober  u n d Un te rägyp ten M a a t k a r e beschützest wie Re!«. 
Die besonderen , in die begriffl iche Hieroglyphe des Knien
d e n e inge t ragenen M e r k m a l e eines be le ib ten Mannes , die 
sich auf die R u m p f p a r t i e beschränken (Hängebrus t , Bauch
fal ten), gehören z u r Charakter is t ik seines Standes (vgl. 
Abb . 298). Sein Vor t r ag erfolgt i m Z u s a m m e n h a n g m i t 
ande ren A u f f ü h r u n g e n , zu d e n e n Auf t r i t t e von Sängern, si
s t renschü t te lnden Sänger innen u n d von Tänze r innen (Abb. 
282 b) gehören . Die Dars te l lung des Tanzes i m Register un
ter d e m Harfenspie ler kann als Beispiel f ü r eine begriff l iche 
Komposi t ion dienen, die Variat ionen des Ausdrucks n u r 
ü b e r en t sp rechende begriff l iche Unte rsche idungen er
reicht, hier also ü b e r die Ze r l egung des »Überschlags«, 
einer Figur des akrobat ischen hbjTanzes , in verschiedene 
Phasen. 
Lit.: PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 2, S. 66 (V Block 61). 

2 8 3 a u n d b Rinderherde unter Weihrauchbäumen und Sied
lung im Lande Punt. Kalkstein, b e m a l t , D e r elBahari, Ter 
ra s sen tempe l der Hatschepsut , 18. Dyn. , u m 1500 v. Chr . 
Die Dars te l lung gehör t zu der großen Szene, in der die Köni
gin d e m A m u n die aus Pun t mi tgeb rach ten Re ich tümer 
übere ignet u n d die den Z ie lpunk t der »narrativen« Szenen
folge Pun t Sch i f f ah r t Theben bildet . Die W e i h r a u c h b ä u m e 
w u r d e n auf Schiffe ve r laden u n d i m Gar ten des A m u n in 
Theben eingepflanzt . Die »Vorgeschichte« der R inde rhe rde 
erzähl t ein anderes Registerfeld (Abb. 283 b). Hier sind m i t 
e thnographischer Genauigkei t die Behausungen de r Pun t 
leute , b ienenkorbar t ige , ü b e r Lei tern zugängl iche Rund
h ü t t e n auf Pfählen, wiedergegeben . Die Bäume , Laub
b ä u m e u n d D a t t e l p a l m e n , u n d die Tiere aktualis ieren d e n 
Bi ldh in te rgrund i m Sinne r äuml i che r U m g e b u n g , so daß 
sich t ro tz des s t rengen Registerstils ü b e r die waagerech ten 
Standlinien h inweg so e twas wie szenische Kohärenz aus
brei te t . Geschildert ist ein exotisches Idyll, in das die ägyp
tische Expedi t ion zwar nicht m i t ge radezu kriegerischen, 
aber doch recht e indeut igen gewinnsücht igen Absichten ein
dr ingt . Rechts oben wird ge rade von e inem Ägyp te r eine 
R inde rhe rde for tge t r ieben , wie sie sich danach i m Gar ten 
des A m u n  T e m p e l s wiederf indet . 
Lit.: PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 2, S. 344 fr.  R. Herzog , 
Pun t , Glückstadt 1969, S. 67fr. 

2 8 4 Musikantinnen. W a n d m a l e r e i , Theben , Grab des 
Nacht (Nr. 52), 18. Dyn. , Ende des 15. Jhs. v. Chr .  Die Mäd
chen musiz ieren z u m Gas tmahl , gehö ren also in den Zu
s a m m e n h a n g einer w a n d f ü l l e n d e n Szene, die d e n Grab
h e r r n in Gesellschaft seiner Gäste darstel l t . T r o t z d e m bil
den sie eine G r u p p e fü r sich, die in typisch ägyptischer Weise 
als bewegte Mit te zwischen ruh igen Außenf iguren k o m p o 
nier t ist, in kuns tvol le r Weise v e r k n ü p f t du rch zahlreiche 
Paral lelen, spa r same Überschne idungen , Bl ickführung, 
Tanzschr i t t u n d du rch die Ne igung de r Köpfe, die d e m 

Ganzen in S t i m m u n g u n d Ausdruck Kohärenz verleiht . Die 
zu Recht b e r ü h m t e G r u p p e ha t schon de r Male r selbst als 
Meis te rwerk be t rachte t , denn er ha t die Figuren gefirnist 
(daher die fleckige Tönung) , was in de r ägyptischen Malerei 
n u r in ganz besonderen Fällen geschah. 
Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 2, S. 100.  J . R. Harris , 
Egypt ian ar t , London 1966, S. 37f. 

X X X a u n d b Sängerinnen beim Gastmahl und Dienerinnen 
beim Brandopfer. W a n d m a l e r e i , T h e b e n , Grab des Djeser
kareseneb (Nr. 38), 18. Dyn. , Ende des 15. Jhs. v. Chr .  Die 
Gegenübers t e l lung zweier Malereien ähnl ichen Inhalts aus 
d e m gleichen G r a b (Nr. 38) u n d ve rmu t l i ch von derse lben 
H a n d soll die themat i sche G e b u n d e n h e i t stilistischer Er
scheinungen veranschaulichen. Die obere , »charakterisie
rende« Dars te l lung zeigt b e i m Gas tmah l vor t r agende Sän
ger innen (vgl. Abb. 284), H a r e m s m ä d c h e n , die als schön u n d 
a n m u t i g gekennze ichne t w e r d e n sol len: sorgfält ige Profil
linie u n d Binnenze ichnung des Gesichts, übe r t r i ebene 
Schrägstel lung des Auges, weich g e r u n d e t e L in ienführung . 
Hier darf sich de r Künst ler Innovat ionen er lauben , e twa die 
neue , gerade in M o d e g e k o m m e n e Wiede rgabe des Kauerns 
m i t der Fußsohle in Unteransichr , die s u m m a r i s c h ab run
dende Ze ichnung der Beine u n d die recht k ü h n e n Über
schneidungen. Die u n t e r e Dars te l lung wi rk t dagegen d e r b 
u n d archaisch. Hier geht es u m die »begriffliche« Art ikula
t ion der H a n d l u n g . Die Mädchen t ragen Lotosblü ten , 
W e i n r e b e n u n d Dat te ln . 
Lit . : N. de G. Davies, Scenes f r o m some T h e b a n t o m b s (Pri
vate T o m b s at Thebes , 4), London 1963, S. 3.  PorterMoss, 
Bibl iography 2 , Bd. 1, S. 69. 

2 8 5 Jagd in der Wüste. W a n d m a l e r e i , Theben , Grab des 
Userhet (Nr. 56), 18. Dyn. , E n d e des 15. Jhs. v. Chr .  D e r 
großar t ige Bi ldgedanke des obe ren Registers m u ß auf kö
nigliche Vorb i lder zu rückgehen , die ihrerseits sicher i m 
Z u s a m m e n h a n g de r Schlachtdars te l lung f o r m u l i e r t w u r 
den. Die gesamte Szene ist e r fü l l t von Bewegung, b e i m 
Schützen u n d den Pfe rden i m E x t r e m p u n k t der Ruhe er
faßt , i m Umsch lagen von einer Bewegung in die a n d e r e : 
Spannen  Loslassen, A u f b ä u m e n  Vorpreschen. D e r in der 
rasenden Flucht de r Tiere veranschaul ichte Wi rkungszu
s a m m e n h a n g (Handlungskohärenz) ve rb inde t sich m i t spar
s a m e n Landschaf tsangaben, die den Registerstil noch nicht 
ganz ü b e r w u n d e n haben , zu einer d ramat i schen Schilde
rung . Die freie, sk izzenhaf te P inse l führung ver rä t eine ge
schmeidige Ausdruckskra f t u n d Treffsicherheit . I m u n t e r e n 
Register ist das V o r f ü h r e n der Beute des Vogelfangs darge
stell t . 
Li t . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. 113.  H . Guksch, 
Die Szenen de r W ü s t e n j a g d in den thebanischen Gräbe rn 
de r 18. Dyn. , Mag.Arb. He ide lbe rg 1974, S. 9ff. (Masch.
Schr.). 

2 8 6 a Die Gattin des Grabherrn. W a n d m a l e r e i , Theben , 
Grab des Nacht (Nr. 52), 18. Dyn. , Ende des 15. Jhs. v. Chr . 
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Die Z u s a m m e n s t e l l u n g von vier Frauenbildnissen (Abb. 
286a-287b) m a g das Liebl ings thema dieser Zeit , die Darstel
l u n g weiblicher Schönheit u n d Grazie, auf se inem Höhe
p u n k t veranschaul ichen. Das repräsenta t ive Por t rä t i m Grab 
des Nacht ist j edoch bei aller A n m u t m i t e iner äußers ten 
Kontrol le des Strichs gezeichnet, d e m g e g e n ü b e r das Profil 
de r Gött in i m gleichzeitigen Grab des Menna (Abb. 286b) 
weniger differenzier t , fast u n b e k ü m m e r t wi rk t . Noch f rap
p ie render ist der Gegensatz der küh len , idealisierten Ele
ganz der M u t t e r des Ipuki (Abb. 287 a) zur s tupsnasigen Göt
tin i m gleichzeitigen Königsgrab (Abb. 287 b), de ren Profil 
die M o d e de r Zeit  schräg s tehendes Auge u n d kurze , kon
kave Nase  fast über t re ib t . 

Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. 99, 138, 288 u n d 

579

2 8 6 b Die Göttin des Westens. Wandma le re i , Theben , Grab 
des Menna (Nr. 69), 18. Dyn., Ende des 15. Jhs. v. Chr .  Vgl. 
Abb . 286a. 

2 8 7 a Die Mutter des Grabherrn. W a n d m a l e r e i , Theben , 
Grab des N e b a m u n u n d des Ipuki (Nr. 181), 18. Dyn., u m 
1370 v. Chr .  Vgl. Abb . 286a. 

2 8 7 b Die Göttin des Westens. Wandma le re i , Theben , Tal 
de r Könige, Grab des A m e n o p h i s III., 18. Dyn., u m 1370 
v. Chr .  Vgl. Abb. 286a. 

2 8 8 Der Übergang ins Jenseits. W a n d m a l e r e i , Theben , Grab 
des Pairi (Nr. 139), 18. Dyn. , E n d e des 15. Jhs. v. Chr .  Das 
Bild gibt ein gutes Beispiel f ü r den A u f b a u einer geschlos
senen Wanddeko ra t i on . D e r Maler ha t zunächst das von ver
schiedenen Mus te rn u m r a h m t e Wandfe ld du rch einen waa
gerechten Strich in zwei gleich große Felder getei l t . Jedes 
davon ist dann in sich auf andere Weise dreigetei l t : oben 
horizontal , ohne Linien, u n t e n ver t ikal m i t t r e n n e n d e n 
Stand bzw. Registerlinien, wobei jeweils zwei Teile t h e m a 
tisch enger z u s a m m e n g e h ö r e n als der dr i t te . I m oberen 
Bildstreifen, »Verehrung des Osiris«, bi lden das l inke und 
das mi t t l e r e Feld (Osiris u n d Pairi m i t Gemahl in) die Anbe
tungsszene, w ä h r e n d i m rechten Feld in lockerer Zugehör ig
keit Assistenten erscheinen. Der u n t e r e Bildstreifen m i t 
d e m T h e m a »Übergangsri ten« zeigt i m oberen u n d mi t t l e 
ren Register die Beisetzungsri ten (Sargschli t tenzug u n d 
Mundöf fnung) , w ä h r e n d i m dr i t t en Register eine i m weite
ren Sinne z u m T h e m a »Übergangsri ten« gehörige Abydos
f ah r t erscheint . Alle drei u n t e r e n Register z u s a m m e n illu
str ieren die oben von Pairi i m Gebet von Osiris e r b e t e n e Bei
se tzung seines Leichnams i m heiligen Gebiet der Nek ropo le : 
D e r Sarg r u h t in e inem Barkenschrein auf e inem Schlitten, 
der von Rindern u n d M ä n n e r n gezogen u n d von Priestern 
in besonderer Trach t beglei tet w i r d ; dah in te r folgen Träge r 
m i t de r Grabausr i is tung. Das Mundöf fnungs r i t ua l d a r u n t e r 
gilt de r Statue des Vers to rbenen u n d soll sie z u m E m p f a n g 
der Opfe r befähigen. Die Abydos fahr t i m le tz ten Register 
ha t m a n sich als eine Wal l f ah r t z u m heiligen O r t des Osiris 

vorzustel len. Rechts ist die H in fah r t dargeste l l t , l inks die 
Rückfahr t nach der T e i l n a h m e a m Osirisfest. 
Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. 253. 

XXXI Opferaufbau und Baumgöttinnen. W a n d m a l e r e i , The
ben, Grab des Nacht (Nr. 52), 18. Dyn. , E n d e des 15. Jhs. V. 
Chr .  Die nach d e m Prinzip einer kuns tvol l var i ier ten Sym
m e t r i e k o m p o n i e r t e n O p f e r a u f b a u t e n (»Stilleben«), sym
bolhaf t f ü r die l ebenspendenden Kräfte, die N a h r u n g als 
»Ka«, sind in de r 18. Dynast ie so angeordne t , daß bei e inem 
M i n i m u m an Leere zugleich auch ein M i n i m u m an Über
schneidungen en ts teh t . Sie h a b e n d a r u m bei aller Fülle 
e twas Luftiges, i m Gegensatz zur spä te ren Zeit, die auch den 
F re i r aum fül l t . W o noch de r Grundsa t z op t ima le r Entfal
t u n g aller Einzelhei ten in ihren charakter is t ischen Ansich
ten herrscht , de r keine Überschneidungen zuläßt , b e r u h t 
die Kohärenz des Ganzen auf den abs t rak ten Prinzipien de r 
Komposi t ion. In den r a h m e n d e n Figuren darf m a n vielleicht 
noch nicht die große »Baumgött in« spä terer Grabb i lde r er
k e n n e n (vgl. Abb . XXXV), sondern Personif ikat ionen des 
Gartens, analog den »Stif tungsgütern« des Al ten Reiches. 
Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. 100. 

2 8 9 a Worfeln. W a n d m a l e r e i , Theben , Grab des Nacht 
(Nr. 52), 18. Dyn., Ende des 15. Jhs. v. Chr .  In den Muste r 
büche rn der Zeit m u ß es einen Zyklus von Szenen de r Feld
arbei t in nar ra t iver Folge gegeben haben , der ausschnitt
weise in verschiedenen Gräbe rn au f t auch t : Pflügen, Säen, 
Ern ten , Einbr ingen der Ern te , Dreschen, W o r f e l n u n d Ab
messen. Die Dars te l lung des Staubes bei Nacht scheint dage
gen eine E r f i ndung dieses Malers, die der noch sehr »hiero
glyphisch« dargeste l l ten H a n d l u n g szenische Kohärenz gibt . 
Die rä t se lhaf ten O b j e k t e zwischen den W o r f e l n d e n a m 
oberen Bildrand w e r d e n als Zeichen f ü r ein Opfe r an Osiris 
gedeu te t . In der Ta t k ö n n e n solche all täglichen Szenen reli
giöse B e d e u t u n g haben . Das Dreschen m i t Rindern (Abb. 
289 b) begegnet als Kultszene in e i n e m archaischen Königs
r i tual ; do r t v e r k ö r p e r n die Gerste d e n Got t Osiris, die dre
schenden Rinder den Got t Seth m i t se inem Gefolge u n d der 
Tre iber d e n Got t Horus , der seinen Vater Osiris rächt , i n d e m 
er die schlägt, die ihn erschlugen. 
Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. 99f. u n d 135. 

2 8 9 b Dreschen. W a n d m a l e r e i , Theben , Grab des M e n n a 
(Nr. 69), 18. Dyn., Ende des 15. Jhs. v. Chr .  Vgl. Abb. 289a. 

2 9 0 a Klagende Frauen. Vorze ichnung, Theben , Grab des 
H a r e m h a b (Nr. 78), 18. Dyn. , Anfang des 14. Jhs. v. Chr . 
Die Dars te l lung i m G r a b des H a r e m h a b gibt ebenso wie die 
i m Grab des T j a n u r e (Abb. 290 b) ein Beispiel f ü r eine freie 
Vorzeichnung, in Rot, ohne Konstrukt ionsl inien auf den ge
t rockne ten Pu tz aufge t ragen . Vorze ichnung i m ägyptischen 
Sinne ist n u r die u n t e r e Dars te l lung, d e r e n treffsichere u n d 
inspir ier te Umrißl in ien schon alles en tha l t en . Die obe re 
dagegen ist eher eine Skizze, wie m a n sie sonst n u r auf Kalk
steinscherben f indet . D e r Strich, der n u r in den Profill inien 
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u n d Augen de r Gesichter Treffsicherhei t u n d Rout ine ver rä t , 
sucht hier, teilweise auffal lend zögernd, gelegentl ich zi t t r ig 
u n d m i t zahlre ichen Kor rek tu ren , erst die endgül t ige Form, 
die bei der Eselherde schon vorgegeben scheint. 
Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. i , S. 154 u n d 216. 

2 9 0 b Eselherde. Vorze ichnung. Theben , Grab des T j a n u r e 
(Nr. 101), 18. Dyn. , u m 1420 v. Chr .  Vgl. Abb . 290a. 

XXXII a Wildenten über dem Wasser. W a n d m a l e r e i , The
ben, Grab des M e n n a (Nr. 69), 18. Dyn. , E n d e des 15. Jhs. 
v. Chr .  D u r c h V e r d ü n n u n g m i t Wasser erziel ten die ägyp
tischen Male r bei Blau u n d G r ü n eine reiche Skala von Zwi
schentönen, m i t denen sie die Pracht des Pflanzlichen u n d 
des Wassers  Inbegriff des Lebens in de r d ü r r e n Wüs te der 
Gräbers tad t  e inzufangen versuchten. Die Dars te l lung der 
We ine rn t e (Abb. XXXII b) s t a m m t wahrscheinl ich von der
selben H a n d wie die Ze ichnung i m Grab des H a r e m h a b 
(Abb. 290 a) u n d ver rä t einen Meister der sk izzenhaf ten Im
provisation, dessen Strich bei aller kurs iven A b k ü r z u n g doch 
ausdrucksvol l u n d belebt bleibt . 
Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. I38f. und i84f. 

XXXII b Weinernte. W a n d m a l e r e i , Theben , Grab des 
N e b a m u n (Nr. 90), 18. Dyn. , Anfang des 14. Jhs. v. Chr . 
Vgl. Abb . XXXII a. 

2 9 1 a Tänzerin. Kalkstein, Theben , Grab des Cheruef (Nr. 
192), 18. Dyn. , u m 1365 v. Chr .  In de r Spätzeit des A m e n o 
phis III. kehr t die fune rä re Flachbi ldkunst Thebens wieder 
z u m Relief zu rück u n d d a m i t zu einer s t rengeren, begriff l ich 
g e b u n d e n e n u n d weniger improvis ier ten Komposi t ion. Da
bei w e r d e n neue Möglichkei ten de r künst ler ischen Oberflä
chenges ta l tung en tdeckt , wie vor a l l em de r Kontrast der gra
phisch ziselierten Haa re zur g la t ten H a u t u n d z u m Hinter 
g r u n d , w o f ü r die Tänzer in aus einer Dars te l lung akrobat i 
scher Tänze b e i m Jubi läumsfes t des Amenoph i s III. ein eben
so gutes Beispiel bietet wie die beiden Obe rh i r t en m i t d e n Ab
rechnungspapyr i aus d e m Grab d e s C h a e m h e t (Abb. 291b). 
Lit.: PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. 115 u n d 298. 

2 9 1 b Ober/iirten bei der Abrechnung. Kalkstein, Theben , 
G r a b des C h a e m h e t (Nr. 57), 18. Dyn. , u m 1370 v. Chr . 
Vgl. Abb . 291a. 

2 9 2 a und b Vorführung der Rinder und Musikantinnen 
beim Gastmahl. W a n d m a l e r e i , aus Theben , wohl G r a b des 
N e b a m u n (Nr. 146), 18. Dyn. , Anfang des 14. Jhs. v. Chr . 
London, British M u s e u m .  Die prachtvol len Stiere, die hier 
in zwei Registern zu r Z ä h l u n g vorge führ t werden , sind in 
feinster Pinselarbeit und in reichen Ton inTonAbs tufungen 
außerordent l ich plastisch erfaßt . D e r Schritt zu r eigentl ichen 
Schat t ierung, die ja in Ägypten auch i m m e r i m Dienst pla
stischer W i r k u n g e n , nicht der Illusion eines »Beleuchtungs
lichts« steht , ist n u r noch klein. W a s die ToninTonAbstu
fungen der Palet te und das Aufbrechen der Flächen zugun

sten plastischer Durchges ta l tung angeht , zeigt die Musikan
t innenszene (Abb. 292b) dieselben Sti lquali täten. Dazu tre
ten i m u n t e r e n Register, vergl ichen e twa m i t der n u r wenig 
ä l teren Dars te l lung i m G r a b des Djeserkareseneb (Abb. 
XXX b), k ü h n e Innovat ionen de r Komposi t ion. Die sich viel
fält ig über schne idenden Körper von Sänger innen u n d Flö
tenspielerin scheinen einen Halbkre i s a n z u d e u t e n : Die Flö
tistin sitzt vor de r Klatschenden, neben ihr, auch w e n n es die 
Überschne idungen i m u n t e r e n Bereich, bei denen es, wie so 
oft , zu Verwechs lungen k a m , zunächst anders erscheinen 
lassen. Die en face gegebenen Gesichter, ein Rar i s s imum in 
der ägyptischen Kunst, w i rken steif u n d kons t ru ie r t . D e r 
Tanz de r beiden nackten Mädchen w u r d e als eine Art Bauch
tanz gedeute t , zu r Evokat ion de r tel lurischen Fruchtbarke i t , 
von der i m Text die Rede ist. 
Lit.: PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. 81 f.  Validier, 
Manue l , Bd. 4, S. 463 f. 

XXXIII Vogeljagd im Papyrusdickicht. W a n d m a l e r e i , aus 
Theben , wohl Grab des N e b a m u n (Nr. 146), 18. Dyn. , Anfang 
des 14. Jhs. v. Chr . London, British M u s e u m .  Hinsichtlich 
der U m s e t z u n g von Ober f l ächen tex tu ren wie Fell, Federn, 
Schuppen in Farb töne u n d Pinselstriche stellt diese Szene 
einen absoluten H ö h e p u n k t dar . Die Fische i m Wasser, die 
Gans a m Bug des Nachens, die Katze, die drei Vögel auf 
e inmal gepackt hat , oder die Schmet ter l inge sind nirgends 
sonst mi t so plast ischem Realismus get roffen . Anderersei ts 
fehl t bei soviel Perfekt ion die skizzenhafte , geniale Spon
tanei tä t de r Maler v o m Grab des Menna oder des N e b a m u n 
(Abb. XXXIIa u n d b). Man vergleiche die allzu »ordentliche« 
Schraffur des Wassers hier mi t den improvis ier ten Wel len
linien dor t . Die Komposi t ion wi rk t fast übe r f rach te t und 
künst l ich. Es hande l t sich u m eine andere Kunstschule, de
r en Vorgänger in T h e b e n z u m Beispiel i m Grab des Intef 
(Nr. 155; Zeit des ThutmosisII I . ) u n d vor a l lem in d e m be
d e u t e n d e n Grab des K e n a m u n (Nr. 93; Zeit des A m e n o 
phis II.) zu beobach ten sind. D e r Bi ldgedanke s t a m m t aus 
den königlichen T o t e n t e m p e l n des Al ten Reiches und t r i t t 
von Anfang an in einer heraldischen F o r m u l i e r u n g auf, die 
den Jäger Fische speerend und Vögel j agend sich selbst ge
genübers te l l t . Sogar i m vor l iegenden Bild, das i m B e m ü h e n , 
die piktographische Formel m i t k o n k r e t e m Leben zu erfül
len, vielleicht a m weitesten geht , ist die festgelegte Ha l t ung 
des Jägers nicht ve ränder t . Die D a m e n , die ihn beglei ten, 
gehören i m m e r dazu ; die H a n d l u n g hat e twas m i t einer 
Gött in zu tun , wovon die Beischrift einiges ve r rä t : »Das H e r z 
vergnügen , e twas Schönes schauen, den Got t des Vogelfan
ges spielen in allen Arbei ten der Feldgöttin.« D a r u n t e r s teht 
in k le ineren Schriftzeichen von ande re r H a n d : »Das H e r z 
vergnügen , e twas Schönes schauen a m O r t der Ewigkeit« 
( = das Grab)  vielleicht die H u l d i g u n g eines an t iken Be
w u n d e r e r s dieses Meis terwerks . 
Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. 817. 

2 9 3 Vornehme Herren beim Gastmahl. Kalkstein, Theben , 
G r a b des Ramose (Nr. 55), 18. Dyn. , u m 1365 v. Chr .  Die 

$20 



Rückkehr z u m Relief ist z w a r m i t einer äußers ten Ver
fe ine rung de r Oberf lächenges ta l tung v e r b u n d e n  Andeu
t u n g der sich u n t e r d e m Gewand abzeichnenden O b e r a r m e , 
Ze ichnung von L ippenrand , M u n d w i n k e l u n d Auge, über
reich ziselierte Perücken  , da fü r aber auch m i t e i n e m Ver
lust an szenischer Kohärenz. Das Gas tmahl fäl l t n u n w iede r 
in eine klassifikatorisch aufgebaute , n u r von der Einheit des 
T h e m a s z u s a m m e n g e h a l t e n e Übersicht auseinander . Die 
beiden v o r n e h m e n H e r r e n bi lden  eine themat i sche Neue
r u n g  das l inke Ende einer Reihe von Gästen, die sonst aus 
Ehepaa ren besteht . 
Lit.: PorterMoss, Bibliography2 , Bd. i ,S . 107(4) I I .  L a n g e 
H i r m e r , Ägypten , S. 98fr. 

2 9 4 AmenophisIV. undMaat unter dem Thronbaldachin. Kalk
stein, Theben , Grab des Ramose (Nr. 55), 18. Dyn. , u m 1365 
v. Chr .  Das Relief s chmück t die Nordwes twand des großen 
Säulensaals zu r Linken eines Durchgangs ; eine ebenso re
präsenta t ive Dars te l lung des regierenden Königs zeigt ihn 
rechts da von m i t seiner Gemahl in Nof re te te (Abb. 295). Beide 
Reliefs, themat i sch z u m Zyklus »Der Grabher r in seinen 
Ämtern« gehörend, können zeitlich n u r wenige jahre vonein
ander g e t r e n n t sein. Dazwischen liegt j edoch die künst ler i 
sche U m w ä l z u n g , die in den Z u s a m m e n h a n g der A m a r n a 
zeit gehör t , j e n e r geistigen, politischen u n d religiösen »Re
volut ion von oben«. Das ä l tere Relief zeigt den König in der 
abs t rak ten H a l t u n g eines »Sitzens an sich«, ohne j eden sze
nischen Bezug auf die links davon wiedergegebenen , übri
gens sehr m e r k w ü r d i g e n Huld igungen des Grabhe r rn , der , 
v iermal hintereinander mi t Stäben und Sträußen v o m A m u n 
T e m p e l erscheinend, sozusagen m i t sich selbst einen Fries 
bi ldet . Die H a l t u n g des königlichen Paares in der j ü n g e r e n 
Szene hat alles Abs t r ak te aufgegeben zuguns ten k o n k r e t e r 
Posen, in denen Nof re t e t e m i t der »nubischen Perücke« als 
modischer Neuhei t en t spann t und huldvol l blickt, w ä h r e n d 
Amenophis , der spätere Echnaton, sich d e m G r a b h e r r n zu
wende t . D e r Schauplatz ist n u n nicht m e h r ein abs t rakter , 
in der ikonographischen Tradi t ion festgelegter Baldachin, 
sondern eine konkre t e Baulichkeit des königlichen Palasts. 
Die H immel sh i e rog lyphe begrenzt nach oben die Szene, 
u n d das einzige Gottesbild dieser Religion, die Sonne, in die 
eine sich a u f b ä u m e n d e Uräusschlange in Vorderansicht ein
gesetzt war, sendet du rch den du rchb rochenen Archi t rav 
ihre segnenden Strahlen auf das königliche Paar he rab . U m 
s tehende sind huld igend und war t end in sinnfälliger szeni
scher Kohärenz auf das zent ra le Ereignis bezogen. 
Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. 107 u n d 113. -
LangeHirmer , Ägypten, S. 98 ff. 

2 9 5 Amenophis IV. und Nofretete am Erscheinungsfenster. 
Kalkstein, Theben , Grab des Ramose (Nr. 55), 18. Dyn. , u m 
1358 v. Chr .  Vgl. Abb. 294. 

2 9 6 Diener beim Brandopfer. Kalkstein, Theben , Grab des 
Ramose (Nr. 55), 18- Dyn. , u m 1365 v. Chr .  Drei Diener 
assistieren d e m Grabhe r rn bei d e m feierlichen Opfer , das 

er b e i m »schönen Fest des Wüstenta ls« d e m Sonnengot t 
A m u n  R e da rb r ing t (vgl. Abb . XXX b). Die Zeit des A m e n o 
phis III. en tdeck te die küns t le r i schen Mögl ichkei ten de r 
Gewandfa l ten , die später ein reiches graphisches Linienspiel 
entfa l ten, hier aber noch etwas schematisch angedeu te t wer
den. Das Relief ist plastisch v o l l k o m m e n durchges ta l te t u n d 
dabei zugleich von einer ers taunl ichen Flachheit , Zar the i t 
u n d Zurückha l tung . 
Lit . : PorterMoss, Bibl iography 2 , Bd. 1, S. 109.  LangeHir
m e r , Ägypten, S. 98 fr. 

XXXIV Wildenten über Wasserpflanzen. Bodenmalere i , 
aus Teil e l Amarna , sog. Maru , »Wasserhof«, 18. Dyn. , u m 
1350 v. Chr . Berlin, Staatliche Museen, Ägyptisches Mu
seum.  Das F r a g m e n t s t a m m t aus d e m »Wasserhof«, e iner 
künst l ichen, übe rdach ten Anlage m i t m e h r e r e n T fö rmigen 
Bassins i m »Maru«, einer Ar t Gar t enhe i l i g tum des Aton i m 
Süden A m a r n a s (elHawata). Es stellt E n t e n ü b e r e i n e m 
Cyperusbusch m i t r o t e n Blüten u n d ü b e r e inem Papyrus
busch dar  aquatische Motive, die in Ü b e r e i n s t i m m u n g m i t 
der Funkt ion des Or tes s tehen. Die u n g e m e i n n a t u r n a h e u n d 
improvis ier te , ohne Vorze ichnung auf den t rockenen Stuck 
aufge t ragene Malerei ist typisch f ü r die n u r in ger ingen 
Resten e rha l tene Kunst der W o h n h ä u s e r , die sich in der 
18. Dynast ie entwickel te u n d die ohne die A n n a h m e mi
noischägäischen Einflusses k a u m d e n k b a r ist. Man k e n n t 
ähnliche Reste sowohl aus eigentl ichen Wohnpa l ä s t en in 
A m a r n a (sog. Nordpalas t ) wie aus d e m Palast des A m e n o 
phis III. in T h e b e n (Malqata) . 
Lit.: Pend lebury , City, Bd. 1, Taf. 37.  F. W . Frhr . von Bissing, 
D e r Fußboden aus d e m Palast des Königs A m e n o p h i s IV. zu 
e l Hawata i m M u s e u m zu Kairo, M ü n c h e n 1941, S. 29. -
G. Steindorff , Die Blütezeit des Pharaonenreiches , Leipzig 
1929, S. 174 u n d 192.  PorterMoss, Bibliography1 , Bd. 4, 
S. 208.  Mül le r , Malerei , S. 77.  Smith , Egyp tAr t , S. 
I99f. 

2 9 7 a u n d b Wartende Gespanne und beladene Schijfe. Kalk
stein, Tei l e l Amarna , G r a b des Mer i re (Nr. 4), 18. Dyn. , u m 
1355 v. Chr .  Die Gespanne des Königs u n d der Königin 
w a r t e n vor d e m d a n e b e n darges te l l ten Magaz ingebäude , in 
d e m die Invest i tur des G r a b h e r r n s ta t t f indet . Die be ladenen 
Schiffe i m Fries d a r u n t e r gehö ren zu den Lokalangaben , die 
das Geschehen i m Z e n t r u m von A m a r n a lokalisieren. Sich 
ve rbeugende Mat rosen auf den Schiffen huld igen d e m Kö
nig, der doch ihren Blicken en tzogen ist  szenische Kohärenz 
übe r die M a u e r n des Magazingebäudes hinweg. Die war t en 
den Soldaten der königlichen Leibwache sind jedoch auf 
einer eigenen kleinen Standlinie u n b e k ü m m e r t in den f re ien 
R a u m gesetz t ; al lzu s t reng wird also das Pr inz ip der szeni
schen Kohärenz nicht g e h a n d h a b t . Ein sehr ähnliches äl teres 
Relief aus d e m Grab des C h a e m h e t in T h e b e n (Nr. 57) zeigt 
z u m Beispiel an vergle ichbarer Stelle zwei Vögel  e iner der 
ganz se l tenen Versuche, den L u f t r a u m in die Wiede rgabe 
einer Lokal i tä t e inzubeziehen. 
Lit.: PorterMoss, Bibliography1 , Bd. 4, S. 216. 
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2 9 8 Harfner und Flötenspieler. Kalkstein, aus Saqqära, Grab 
des Paa t enemheb , 18. Dyn., u m 1340 v. Chr . Leiden, Rijks
m u s e u m van Oudhe iden .  Un te r den e rup t iven W a n d l u n 
gen der Amarnaze i t ha t der Reliefstil zwar die über fe iner te 
technische V o l l k o m m e n h e i t e ingebüßt , nicht aber die be
seelte plastische Durchges ta l tung . Für die v o m Abst rakt 
Begriffl ichen, Idealen fo r t s t r ebende A m a r n a k u n s t , die auf 
die individuelle Charakter i s ie rung und die ausdrucksvolle 
Gebärde zielt, ist der Kopf des bl inden Har fne r s ein typi
sches Beispiel, auch wenn das versenkte Relief der Hof kuns t 
k a u m diese Vo l l endung erreicht . Die sorglose Behand lung 
des Re l i e fh in te rg rundes und der Wechsel von v e r s e n k t e m 
(für die Schrift) zu e r h a b e n e m Relief (für die Figuren) ist 
kennze ichnend fü r die memph i t i s chen Reliefs der Zeit . Der 
Text des Liedes, übe r den Musikern aufgezeichnet und z u m 
Glück nach e inem Papyrus i m British M u s e u m zu ergänzen, 
ist eine b e d e u t e n d e Dich tung über das ca rpe d iemThema , 
die e inen g roßen Nachhal l in spä te ren G r ä b e r n g e f u n d e n 
ha t . 
Li t . : PorterMoss, Bibliography1 , Bd. 3, S. 191.  S. Schott, 
Altägyptische Liebeslieder, Zürich 1950, S. 54L  LangeHir
m e r , Ägypten , S. i96f. 

2 9 9 Echnaton und Nofretete mit Töchtern. Kalkstein, H. 32cm, 
aus Teil e l Amarna , 18. Dyn., u m 1355 v. Chr . Berlin, Staat
liche Museen Preußischer Kul turbesi lz , Ägyptisches Mu
seum.  Die Plat te stellt das Al tarbi ld eines Schreins dar , wie 
er in den W o h n g e h ö f t e n von A m a r n a f ü r die V e r e h r u n g 
der königlichen Familie und ihres sich in ihr als persönlicher 
Got t o f f enba renden Vaters, der Sonne, e ingerichtet w u r d e . 
Ebenso ungewöhnl ich wie diese Einr ich tung ist in Ägypten 
die ihr en t sp rechende Kuns t fo rm, das »Rahmenbild«. Die 
H i m m e l s h i e r o g l y p h e sowie zwei leichte Papyrussäulen u n d 
eine Ma t t e umschl ießen die Szene der königlichen El tern 
m i t ihren drei Töch te rn und der segnenden Strahlensonne. 
Bei aller In t imi tä t ist dies das offizielle Verehrungsbi ld der 
n e u e n Religion, denn einzig der König kann m i t d e m Got t 
allein k o m m u n i z i e r e n , der V e r e h r u n g der Menschen ist er 
n u r in dieser »Konstellation« zugänglich, die die königliche 
Familie e inbezieht . Echna ton t räg t die Blaue Krone, No
f re t e t e den ihr e igen tüml ichen Kopfschmuck. Typisch fü r 
die A m a r n a k u n s t sind die w e h e n d e n Bänder ; sie gehören 
vielleicht in die Reihe der Versuche, »Luft« wiederzugeben . 
Lit.: KatBerlin, Nr . 749.  Mül le r , Kunst, S. 124. 

3 0 0 Königliches Paar, sog. Spaziergang im Garten. Kalkstein, 
bema l t , H . 24 cm, aus Teil e l Amarna , 18. Dyn. , u m 1350 
v. Chr . Berlin, Staatliche Museen Preußischer Kul turbesi tz , 
Ägyptisches M u s e u m .  Die a n m u t i g e Szene, die in ähnlicher 
F o r m auf verschiedenen Stücken der Grabaus rüs tung des 
T u t a n c h a m u n wiederkehr t , ist hier, vielleicht als Model l 
f ü r einen Kuns thandwerke r , in Stein ausgeführ t . Sie gehör t 
j edoch nicht zur offiziellen Kunst der Al tarb i lder , Stelen, 
T e m p e l  und Grabreliefs, in der bei aller In t imi tä t des Zu
sammense ins doch k a u m j e m a l s die St rahlensonne fehlt , 
sondern in die private, häusliche Sphäre des Mobiliars und 

de r W a n d m a l e r e i . Die Gestalt des j ungen Königs ha t die 
ka r i ka tu rha f t en Übe r t r e ibungen des f r ü h e n AmarnaSt i ls 
abgestreif t u n d m u ß einen der jugend l ichen Nachfolger 
Echnatons, Semcnchka re oder T u t a n c h a m u n , dars te l len. 
Seine gelöste Pose bezeichnet den äußers ten Punk t , bis zu 
d e m die A m a r n a k u n s t in der Konkret is ierung der abst rak
ten über l i e fe r ten Ste l lungen gegangen ist. Die Königin 
wi rk t dagegen e twas unge lenk , fast hölzern . Sie häl t in den 
H ä n d e n Lotosb lü ten und knospen sowie Mandragora 
Früchte , de ren D u f t als be lebend galt und der vielleicht eine 
zar te Botschaft enthie l t . Die Sprache der B l u m e n u n d 
F r u c h t b ä u m e spielt auch in der ägyptischen Liebeslyrik 
eine große Rolle. 
Lit.: A. H e r m a n n , BerlMus. 64, 1943, S. i f f .  J. R. Harris , 
Egypt ian ar t , London 1966, S. 39.  KatBerlin, Nr . 773. 

XXXV Damen unter der Sykomore. W a n d m a l e r e i , Theben , 
Grab des Userhet (Nr. 51), 19. Dyn., u m 1300 v. Chr .  Die 
Baumgöt t in , die h u n d e r t J ah re vorhe r als Nebenf igur in 
thebanischen W a n d m a l e r e i e n begegnet (vgl. Abb. XXXI), ist 
n u n als eine große, den To ten u m g e b e n d e und be lebende 
Macht dargestel l t . Frau u n d M u t t e r des Toten sitzen in sei
n e m Gefolge e ingebet te t in das gobel inar t ig übe r die W a n d 
ausgebrei te te Laubwerk des Baumes, das n u r R a u m läßt fü r 
die Gestalt de r Gött in selbst, von de r Wassers t rahlen aus
gehen . Das Bild setzt die W a n d m a l e r e i der A m a r n a k u n s t 
fort , s teht aber in seiner Zeit schon allein. Es ist ein Meister
we rk an maler ischer Durchges ta l tung . Dies wird deutl ich 
an den za r ten Profillinien, an Details wie den M u n d w i n 
keln und Grübchen , den Nasenflügeln, Mundfa l t en , Hais
tal ten oder d e m Haaransa tz un t e r der Perücke wie auch in 
der zu ToninTonSchraffuren aufgelösten Fläche de r 
Früchte  in einer ande ren Dars te l lung entspr icht d e m die 
naturalist ische Auf lösung der Papyrusdo lden in ein Strah
lenbünde l feinster Pinselstriche. 
Lit . : LangeHi rmer , Ägypten , S. 131.  PorterMoss, Biblio
graphy 2 , Bd. 1, S. 98. 

3 0 1 Totenfeier eines hohen Beamten. Kalkstein, o,58x 1,51 m , 
aus Saqqära, Grab des Nefe r renpe t , 18. Dyn., u m 1325 
v. Chr . Berlin, Staatliche Museen, Ägyptisches M u s e u m . 
Die beiden Blöcke aus d e m Grab des Nefe r renpe t , eines 
Hohepr ies te rs des Ptah, zeigen Ausschnit te aus einer Bei
se tzungsdars te l lung. Im oberen Register stellt das Gesinde 
Lauben auf, u m die Ge t ränke fü r das Trauergefo lge i m 
Schatten lagern zu können , i m u n t e r e n Register erscheinen 
die Söhne des Vers torbenen , gefolgt von den höchsten W ü r 
den t räge rn des Staates, denen zwar nicht ihre N a m e n , aber 
ihre Titel beigeschrieben s ind: der Erb fü r s t und Generalis
s imus (Haremhab) , die beiden Wesire, sechs Minister, zwei 
Hohepr ies te r und der Bürgermeis te r (von Memphis) . Die 
gedrängte Gruppenkompos i t i on m i t s ta rken Überschnei
d u n g e n und reicher Variation der Stel lungen und Gesten 
bedingt ein e igentümliches Ine inander von v e r s e n k t e m und 
e r h a b e n e m Relief, das h ie r in höchster Vo l l endung erscheint . 
Li t . : A. E r m a n , ZÄS. 33,1895, S. i8ff .  W . Spiegelberg, ZÄS. 
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6o, 1925, S. 56ff. - Porter-Moss, Bibliography1, Bd. 3, S. 197. -
Hari, Horemheb, S. 61. - A. R. Schulman, JARCE. 4, 1965, 
S. 55ff. 68. 

3 0 2 a und b Totenfeier eines hohen Beamten (Teilansichten). 
Kalkstein, aus Saqqära, Grab des Neferrenpet, 18. Dyn., u m 
1325 v. Chr. Berlin, Staatliche Museen, Ägyptisches Mu
seum.  Die Ausschnitte aus d e m »Berliner Trauerrelief« 
(Abb. 301) veranschaulichen einerseits die Tiefenstaffelung 
der in drei Schichten aufgebauten, sich nach links fortset
zenden Gruppe, die ganz auf den Gesamteindruck einer ge
drängten Menge berechnet und im Detail  Zuordnung von 
Kopf und Schulter der mittleren Figur  ziemlich unbe
k ü m m e r t ist. Der Trauergestus des ersten Würdenträgers 
(von links), wie ihn ähnlich auch die Gestalt des Haremhab 
zeigt, die große Einzelfigur hinter den Söhnen, k o m m t hier 
z u m erstenmal vor und entspringt dem Bestreben, anstelle 
der überlieferten hieroglyphischen Formen neue, das Wirk
liche ausdrückende Formulierungen zu finden. Großartig 
getroffen ist andererseits die Physiognomie des klagenden 
Sohnes an der Spitze des Trauerzuges. Man vergleiche für 
die ausdrucksvolle Modellierung das Relief aus d e m Grab 
des Paatenemheb (Abb. 298). 
Lit.: A. Radwan, MKairo 30, 1974. S. u s f f 

XXXVI Fischfang. Wandmalerei, Theben, Grab des Ipui 
(Nr. 217), 19. Dyn., u m 1250 v. Chr.  Die Wandmalerei der 
Ramessidenzeit läßt den Einfluß einer neuen Kunstgattung, 
der Buchmalerei, erkennen. Die Szene, eine der wenigen 
nichtsakralen Darstellungen der Zeit, hat etwas von d e m 
graphischen Witz der zeitgenössischen Bildostraka und der 
satirischen Bilderhandschriften. Die Komposition ist bei 
aller erfrischenden Naivität (die mannshohen Lotosblüten!) 
nicht ohne Raffinement. So ist der Hintergrund als Wasser
fläche aktualisiert, was  besonders in der rechts anschlie
ßenden Netzszene  ein reizvolles Ineinander von »im Was
ser« und »auf d e m Wasser« zur Folge hat. Ebenso ist die 
Zeichnung einerseits summarisch, auf das Wesentliche be
schränkt, und andererseits bringt sie doch eine Fülle liebe
voll geschilderter Details; man beachte etwa die Fingernägel 
des »Piloten« und Netzziehers. 
Lit.: PorterMoss, Bibliography2, Bd. 1, S. 316. 

3 0 3 a Krieger im Feldlager. Kalkstein, H. 58 cm, wahr
scheinlich aus Saqqära, Grab des Haremhab, 18. Dyn., u m 
1325 v. Chr. Bologna, Museo Civico.  Das Relief, das ent
gegen der Angabe der Händler nicht aus Theben, sondern 
zweifellos aus Saqqära, und zwar wahrscheinlich aus d e m 
Grab des Haremhab, s tammt und mit einigen anderen Frag
menten von Feldlagerszenen in Bologna und Berlin zusam
mengehört, ist in mehr als einer Hinsicht ungewöhnlich: 
Die Standlinien, sonst abstrakte Gliederungselemente, die 
räumlich nicht mehr als »unten« bedeuten, sind hier als ge
wellte Bodenlinien konkretisiert, der Reiter ist in ikono
graphischer Hinsicht ein Rarissimum, und die Gruppe der 
Balkenträger läßt Schwerkraft und Anstrengung sinnfällig 

werden, die Spannung von vorwärtsstrebender Bewegung 
und niederdrückender Schwere. 
Lit.: PorterMoss, Bibliography1, Bd. 3, S. 196. Hari , Horem
heb, S. 73 ff. 

3 0 3 b Huldigung der ausländischen Gesandten. Kalkstein, H. 
54 cm, aus Saqqära, Grab des Haremhab, 18. Dyn., u m 1325 
v. Chr. Leiden, Rijksmuseum van Oudheden.  Die hin
reißende Szene, deren Drastik P. A. A. Boeser sehr passend 
mit einer Wendung der AmarnaBriefe, der zeitgenössischen 
diplomatischen Korrespondenz, zusammengebracht hat 
(»Zu den Füßen des Königs, meines Herrn, werfe ich mich 
nieder, siebenmal und siebenmal auf Brust und Rücken«), 
gehört in den Zusammenhang einer königlichen Audienz, 
bei der Haremhab, im vollen Schmuck seiner Auszeichnun
gen (vgl. Abb. 304), den Vermittler spielt. 
Lit.: Hari, Horemheb, S. 101 und i i2 f f .  BrunnerTraut, 
Ägypter, S. 21. 

3 0 4 Vorführung der Gefangenen. Kalkstein, H. 78 cm, aus 
Saqqära, Grab des Haremhab, 18. Dyn., u m 1325 v. Chr. 
Leiden, Rijksmuseum van Oudheden.  Die Massenszenen, 
von denen der Leidener Block einen Ausschnitt erhalten hat, 
müssen einen überwältigenden Eindruck gemacht haben. 
Im oberen Register erkennt man noch das Gewimmel der 
Pferdebeine, das unterste Bildfeld setzt das Thema des er
haltenen mittleren Registers fort. Die Darstellung behan
delt die Vorführung der Beute und der Gefangenen eines 
syrischen Feldzugs, bei deren Gelegenheit Haremhab v o m 
König offiziell belohnt wurde; die Belohnungsszene schließt 
rechts an. Der Aufzug gilt also nicht Haremhab, sondern 
d e m König, von dessen Figur jedoch nichts erhalten ist. Das 
Relief ist in zwei Ebenen aufgebaut, die sich durchdringen 
und den Eindruck erwecken, als zöge eine bunte, dicht ge
schlossene Menge vorbei; erst bei genauerem Hinsehen er
kennt man das einfache Prinzip, jeder Figur der vorderen 
Ebene eine entsprechende auf der hinteren zuzugesellen, 
wobei die Ägypter ordentlich in Reih und Glied nebenein
ander gehen, die Gefangenen aber in unregelmäßigeren, 
ausdrucksvollen Stellungen gezeigt sind. Ebenso bewußt ist 
der Kontrast herausgearbeitet zwischen den zierlichzivili
sierten Physiognomien und Haartrachten der Ägypter (wo
bei auf Variation geachtet wird) und den exotischen Charak
terköpfen der gefangenen Syrer und Hethiter. 
Lit.: Hari, Horemheb, S. i o i f f .  LangeHirmer, Ägypten, 
S. 200 f. 

3 0 5 Gefangene Nubier. Kalkstein, H. 61 cm, aus Saqqära, 
wahrscheinlich Grab des Haremhab, 18. Dyn., u m 1325 
v. Chr. Bologna, Museo Civico.  Gegen die traditionelle 
Zuweisung des Fragments z u m Grab des Haremhab kön
nen zumindest v o m Stil her keine Argumente vorgebracht 
werden, wie es R. Hari versucht hat. Die ZweiSchichten
Technik der Gruppenkomposition, die scharfe physiogno
mische Charakterisierung, der Kontrast zwischen Ägyptern 
und Fremden, hier als Gegensatz von agiler Geschäftigkeit 
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u n d s t u m p f e r Ergebenhei t , f indet sich in dieser Szene ebenso 
wie auf den nachweislich aus d e m H a r e m h a b - G r a b s tam 
m e n d e n Reliefs. Formal gesehen bi lden die vier Ägyp te r 
einen luf t igen R a h m e n u m die k o m p a k t e G r u p p e der kau
e r n d e n Nubier , die äußeren Figuren nach e inem of t zu beob
ach tenden Gesetz (vgl. Abb . 284) ruh ig s tehend, die inneren 
bewegt u n d dadurch die Szene v e r k n ü p f e n d . 
Lit . : Hari , H o r e m h e b , S. 71 f.  Mül le r , Kunst, S. XXXIX, 
Nr . 135. 

3 0 6 Tänzerinnen und Musikantinnen. K a l k s t e i n , a u s S a q 

qära, G r a b des H o r m i n , 19. Dyn., u m 1300 v. Chr . Kairo, 
Ägyptisches M u s e u m .  Die Szene gehör t in den Z u s a m m e n 
h a n g einer Totenfe ie r ; die von rechts h e r a n t r e t e n d e n Män
ne r haben die H ä n d e i m archaischen Klagegestus e rhoben . 
Eine W e l t scheint sie in ihrer d ispropor t ionier ten Steifhei t 
u n d Flächigkeit von den T r a u e r n d e n des Berliner Reliefs 
(Abb. 302 a u n d b) zu t r ennen . Es ist dies ein Rückfall in die 
abs t rakte , »hieroglyphische« Dars te l lungsform, de r jedoch 
der ausdrucksor ient ier te und flüchtige Reliefstil nicht m e h r 
entspr icht . Man vergleiche fe rner die p l u m p e Ze ichnung der 
Gewandfa l t en mi t der sensiblen und natural is t ischen Ober 
f l ächenbehand lung des ä l teren Reliefs. Auch in de r k o m 
positorisch bef r ied igerenden G r u p p e der Mus ikan ten do
min ie r t das grafische E lemen t . Die recht kunstvol l aufge
bau te G r u p p e der drei T a m b u r i n  T ä n z e r i n n e n wird von 
Nebenf iguren u m r a h m t , die komposi tor isch nicht viel bei
t ragen. Das Prinzip scheint hier, in U m k e h r u n g des Ge
w o h n t e n , BewegtRuhigBewegt zu sein, ebenso bei de r 
Dars te l lung des exzentr ischen Kastagnet tentanzes der klei
n e n Mädchen , in de r die große Gestalt i m H i n t e r g r u n d 
komposi tor isch die r u h e n d e Mit te bi ldet . 
Lit . : PorterMoss, Bibliography1 , Bd. 3, S. 177.  W o l f , Kunst , 
S. 583.  Vandier , Manue l , Bd. 4, S. 444. 

XXXVII a und b Die Gemahlin des Grabherrn. W a n d m a l e 
rei, T h e b e n , Grab des Ne fe r r enpe t (Nr. 178), 19. Dyn. , u m 
1250 v. Chr .  Da sich stilistische W a n d l u n g e n a m besten 
anhand gle ichble ibender T h e m e n veranschaulichen lassen, 
soll wieder das F rauenpor t r ä t (vgl. Abb. 286, 287, XXX und 
XXXV) herangezogen we rden , in d iesem Fall, u m den »gra
fischen« Stil der Ramessidenzei t zu i l lustr ieren. Die m i t 
t r aumwand le r i s che r Sicherheit h ingesetzten Linien haben 
den D u k t u s einer Handschr i f t u n d lassen, vor a l lem im Bild
nis l i n k s  d a s rechte, aus einer »repräsentativen« Anbetungs
szene, ist sorgfäl t iger u n d detai lreicher ausgeführ t  ge
radezu das T e m p o der A u s f ü h r u n g spürba r werden . Da
h in te r s teht ein zu r Manier gewordene r Stil, der zuguns ten 
eingespiel ter Konvent ionen wie Halsfal ten, Mundwinke l , 
Auge auf individuelle Charakter i s ie rung verzichtet . 
Lit.: PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. 283fr. 

3 0 7 Stele des Iaii. Kalkstein, aus Abydos (Aräba elMad
füna), 19. Dyn. , E n d e des 14. Jhs. v. Chr . Kairo, Ägyptisches 
M u s e u m .  Die Stele des Iaii aus der f r ü h e n Nachamarnaze i t 
ve rb inde t in höchst e igenart iger Weise die beiden Relief

techniken. Die Hauptszene , in der Iaii i m Beisein seiner Frau 
d e m Got t Osiris u n d der Wes tgö t t in einen überre ich be
s tückten Opfer t isch weiht , ist in e r h a b e n e m Relief ausge
füh r t , die Szene da run te r , in der er selbst g e m e i n s a m m i t 
seiner Frau das Opfe r seiner Kinder e m p f ä n g t , in versenk
t e m Relief. Die Propor t ionen m i t den zu großen Köpfen er
inne rn an die Malereien i m Grab des T u t a n c h a m u n , in der 
Dars te l lung der s t ehenden weibl ichen Figur ist noch das 
Amarna Schema lebendig. Die Falten der durchsicht igen 
Gewände r sind m i t g r o ß e m Feingefühl mode l l i e r t und wah
ren den Vor r ang des Plastischen gegenübe r d e m Linearen. 
Lit . : PorterMoss, Bibliography1 , Bd. 5, S. 264. 

3 0 8 a Sethos I. vor Maat. Vorzeichnung, Theben , Tal de r 
Könige ,Grab des Sethosl. , 19. Dyn., u m 1300 v. C h r .  S o w o h l 
diese Vorzeichnung, die den König vor der Gött in Maa t 
(Wahrhei t ) zeigt, aus deren H a n d er die I l ieroglyphe »Le
ben« e m p f ä n g t , wie auch das Bild des Sethosl . in de r Kapelle 
des ReHarachte in Abydos (Abb. 308b) m a g die kühle , aus
druckslose Perfekt ion und hieroglyphische Strenge veran
schaulichen, welche die religiösen Dars te l lungen de r offi
ziellen Flachbi ldkunst kennzeichnen . Die Vorze ichnung er
inner t vor a l lem in der Wiede rgabe de r Lippen u n d M u n d 
winkel an die Bi ldwerke des zeitgleichen Grabs des Userhet 
(Abb. XXXV). Das Relief or ient ier t sich deut l ich an Vorbil
de rn der Voramarnaze i t , was die Sorgfalt und Feinheit der 
plastischen Durcha rbe i t ung angeht , hat aber nichts von der 
A n m u t u n d S t i m m u n g , die z u m Unwiede rho lba ren des 
Stils der Voramarnaze i t gehören . 
Lit . : PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 1, S. 539, B (a). 

3 0 8 b Sethos I. vor Atum. Kalkstein, Abydos (Aräba el
Madfüna) , T e m p e l des Sethos I., Kapelle des ReHarachte , 
19. Dyn., u m 1300 v. Chr .  Vgl. Abb . 308a. 
Lit . : PorterMoss, Bibliography1 , Bd. 6, S. 13 (123). 

3 0 9 a Sethos 1. erobert die Festung Kadesch, Sethos I. im Kampf 

gegen die Libyer. Sandstein, Karnak, A m u n  T e m p e l , Großer 
Säulensaal, N o r d w a n d , außen, 19. Dyn., u m 1300 v. Chr . 
Der Typus der g roßen Schlachtenszene mi t d e m König i m 
Mi t t e lpunk t , schon b e k a n n t durch die T r u h e des Tu tanch
a m u n , scheint in m o n u m e n t a l e r F o r m eine Schöpfung de r 
Zeit des Sethos I. zu sein. Das ura l te P i k t o g r a m m »König 
erschlägt Feinde« wird hier auf verschiedene Weise in drei 
realistischere, konk re t e Szenen u m g e s e t z t : oben auseinan
dergezogen m i t archi tektonischen u n d landschaft l ichen De
tails, un t e r denen besonders das b a u m b e s t a n d e n e Bergland 
m i t d e m Hir ten , der seine Herde in Sicherheit br ingt , her
vo rzuheben ist, u n t e n gedräng te r , l inks als re iner Zwei
k a m p f , wobei rechts übe r e iner get i lgten Gestalt die Figur 
des damal igen Prinzen Ramses (später Ramses II.) als Hel
fer e ingefügt ist, rechts als Z w e i k a m p f i m G e t ü m m e l de r 
Feinde, m i t d e m Motiv des in der E r r e g u n g des Kampfes m i t 
e inem Fuß aus d e m Wagenkas ten heraus auf die Deichsel 
t r e t enden Königs. 
Li t . :PorterMoss,Bibl iography 2 , Bd. 2, S. 56(169)1,1 u n d II, 12. 

324 



309b Ramses Hl. auf der Wildstierjagd. Sandstein, Medi
ne t Habu , T o t e n t e m p e l des Ramses III., i . Pylon, Südwest
seite, außen, 20. Dyn. , u m 1150 v. Chr .  150 Jahre nach den 
Schlachtenbi ldern des Sethos I. (vgl. Abb. 309 a) gelingt noch 
e inmal d e n Künst lern des Ramses III. eine a m Vorbi ld orien
t ierte, ähnlich spannungsge ladene Szene. Das Motiv des auf 
die Wagendeichsel gestel l ten Fußes ist ü b e r n o m m e n . N e u 
sind die szenische Kohärenz übe r die als Berggelände kon
kret isierte Registerlinie h inweg sowie die Begrenzung des 
abs t rak ten Bi ldhintergrunds , der als Schrif t t räger d ienen 
kann , auf die Sphäre des Königs  rechts u n d u n t e n ist alles 
»konkret« räuml ich aufgefaßt . Typisch ägyptisch ist die i m 
u n t e r e n Register befindliche Dars te l lung von Bewegung in 
Form der progressiven Auflösung einer geschlossenen 
G r u p p e . Höchst raffiniert ist der Wechsel von v e r s e n k t e m 
u n d e r h a b e n e m Relief bei der Wiedergabe des Schilfdik
kichts, in d e m der get roffene Stier z u s a m m e n b r i c h t . 
Lit.: PorterMoss, Bibliography2 , Bd. 2, S. 516 (185) II. 

3 1 0 Ägyptische Krieger. Kalkstein, Abydos (Aräba elMad
füna), T e m p e l des Ramses II., Rückwand, außen, 19. Dyn., 
u m 1280 v. Chr .  Die dicht aufgeschlossene T r u p p e , gebil
de t von Kriegern m i t Schilden u n d Strei täxten oder Sichel
schwer te rn und W a g e n k ä m p f e r n , marschier t an der Küste 
außerha lb des eigentl ichen Kampfgeschehens ; sie ha t t e 
wohl , bis sie wieder zur H a u p t m a c h t stieß, eine eigene Auf
gabe zu er fü l len . Die w u n d e r b a r mode l l i e r ten Pferde m i t 
den liebevoll wiedergegebenen Details des Z a u m z e u g s u n d 
den zierlichen Strei twagen bilden einen bewegten R a h m e n 
u m die geschlossene Mit te m i t d e m Fußvolk, bei de ren Ge
s ta l tung sich der Künst ler das Motiv des Schildes zunu tze 

gemach t hat , u m in de r kunstvol len A u f h e b u n g des Gegen
satzes von v e r s e n k t e m u n d e r h a b e n e m Relief ein Äußerstes 
zu erreichen. In künst ler ischer Hinsicht ist diese Dars te l lung 
auf der rechten, südlichen Partie de r T e m p e l w a n d den spä
te ren Behand lungen des T h e m a s an Bauten des Ramses II. 
i m Ramesseum, in Luxor u n d in Abu Simbel  weit über 
legen ; m a n m u ß davon ausgehen, daß d e m König in Abydos 
noch die S te inmetzen zu r V e r f ü g u n g s tanden , die a m T e m 
pel seines Vaters gearbei te t ha t t en . 
Lit.: Wreszinski , Atlas, Bd. 2, S. 17.  PorterMoss, Biblio
graphy 1 , Bd. 6, S. 39 (75). 

3 1 1 Aufbruch der hethitischen Streitwagentruppe. Kalkstein, 
Abydos (Aräba e l Madfüna) , T e m p e l des Ramses IL, Nord
wand , außen, 19. Dyn. , u m 1280 v. Chr .  A m Z u s a m m e n 
fluß von Oron tes u n d M u q a d i j e b rechen hethi t ische Streit
wagen aus d e m Hin te rha l t , u m eine ägyptische Einheit zu 
zersprengen . Das »Gedicht von der KadeschSchlacht« schil
de r t die Szene: »Er (der e lende Fürst von Chatt i) ha t t e aber 
Leute u n d Gespanne ausgesandt, zahlreich wie de r Sand, 
drei Mann auf e inem Wagen u n d ausgerüste t m i t allen 
Waf fen . Sie w a r e n h in ter der Stadt Kadesch ve rborgen auf
gestell t w o r d e n u n d brachen n u n auf der Südseite von Ka
desch hervor , u m die A r m e e >Pre< in ihrer Mit te zu t ref fen, 
w ä h r e n d sie auf d e m Marsch ist, ohne daß sie es ahn t u n d sich 
z u m Kampf gerüs te t hat« (Vers 65-73 ; nach A. H. Gardiner) . 
Lit.: Wreszinski , Atlas, Bd. 2, S. 2 i f .  PorterMoss, Biblio
graphy 1 , Bd. 6, S. 39fr. (85).  A. H. GroenewegenFrankfor t , 
Arres t and m o v e m e n t , London 1951, S. 132fr.  A. H. Gar
dincr, T h e Kadesh inscriptions of Ramesses II, Oxford i960, 
S. 8. Jan Assmann 
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