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AN ASSMANN

Altigyptische Bildpraxen und

ihre impliziten Theorien

. Es gibt keine explizite altigyptische Bildtheorie. Andererseits gibt es
keine Praxis ohne eine zumindest implizite Theorie. Daher miissen
sich auch den dgyptischen Bildpraxen ihre impliziten Theorien able-
sen lassen. Diese Bildpraxen sind vielfiltig und zentral. Sie beruhen
vor allem auf drei Handlungsfeldern: der Hieroglyphenschrift, dem
Totenkult und der Theurgie oder prisentifikatorischen Magie.

1. Ideogrammatik: Die Bildhaftigkeit der Schrift
und die Schrifthaftigkeit des Bildes

Die meisten, vielleicht alle der bekannten Schriften und Schriftzei-
chen sind aus Bildern hervorgegangen. Manchen sieht man es heute
noch an: dem »A« den Stierkopf (wenn man den Buchstaben um
90° oder 180° dreht) aus semitisch a/pu (»Stier«), dem »M« die Was-
setlinie aus semitisch mayyim (»Wasser«). Alle diese Schriften haben
aber diese urspriingliche Bildhaftigkeit im Interesse leichterer Schreib-
und Lesbarkeit im Laufe ihrer Geschichte reduziert oder ganz abge-
streift. Die eklatanteste Ausnahme bildet die igyptische Hieroglyphen-
schrift: Sie hat sich ihre Bildhaftigkeit bis zum Schluf} vollkommen
uneingeschrinkt bewahrt. Eine Hieroglyphe ist ein Bild, das einen
Gegenstand mit maximaler Deutlichkeit, oft dazu aber auch noch
in detaillierter Ausgestaltung darstellt, zum Beispiel ein Vogel mit
Gefieder, ein Bein mit Muskulatur, ein Seil mit Angabe des Flecht-
werks, Einzelheiten, die einen rein kalligraphischen Wert haben, aber
nichts zur Lesbarkeit beitragen. Die Hieroglyphenschrift hat bis ans
Ende ihrer Geschichte nie die geringsten Abstriche an realistischer
Bildhaftigkeit gemacht. Mit dieser Bildhaftigkeit muf fiir die Agyp-
ter eine Funktion verbunden gewesen sein, die siec noch héher als
optimale Schreib- und Lesbarkeit eingeschitzt haben. Freilich konn-
ten sie sich diesen Luxus nur leisten, weil sie neben den Hieroglyphen
noch eine Kursivschrift entwickelt haben, die auf die Bildhaftigkeit
verzichtet. Diese Schrift haben sie fiir Papyrus verwendet, die Hie-
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roglyphen nur fiir monumentale Steininschriften. Wer in Agypten
schreiben lernte, lernte die Kursivschrift. Die Hieroglyphen waren
eine Sache der Kunst, nicht des normalen Schreibens.

Als Schrift funktionierte die Kursivschrift genauso gut wie die
Hieroglyphen. Die Bildhaftigkeit war also keine Schriftfunktion. Was
aber dann? Was konnten die Hieroglyphen, was die Kursivschrift
nicht konnte? Im Gegensatz zur Kursivschrift, die immer von rechts
nach links geschrieben wird, ist bei den Hieroglyphen die Schrift-
richtung flexibel. Das geht so weit, daff manchmal im Rahmen ein
und derselben Schriftzeile die Ausrichtung einzelner Schriftzeichen
umgekehrt wird. Die Hieroglyphenzeichen, das sicht man daraus,
haben ein anderes Verhiltnis zum Raum beziehungsweise zur Fli-
che als die aus ihnen abgeleitete Kursivschrift. Sie durchbrechen die
strikte Linearitit. Die Dimension der Schrift ist normalerweise die
erste, die der Linie. Damit bildet sie die Linearitit der Sprache ab. Li-
nearitit und Diskursivitit gehdren zusammen. Die Emanzipation der
Hieroglyphen von der Linie, ihre relative Freiheit in der Fliche — in-
dem sie sich zumindest umdrehen kénnen — erscheint daher bedeu-
tungsvoll. Sie verweist auf eine gewisse Individualitit des Zeichens.
Es kann gelegentlich aus der Kette ausscheren und ein Eigenleben
entfalten.

Die enge Verwandtschaft zwischen Hieroglyphenschrift und Bild-
kunst erleichtert die Einbeziehung von Schrift in Bildern beziehungs-
weise von Bildern in Text, wovon die Agypter einen reichlichen Ge-
brauch gemacht haben. In der dgyptischen Kunst gehen Bilder und
Texte nicht nur hiufig, sondern geradezu regelmiflig zusammen.
Flachbilder enthalten fast immer Schriftzeichen. Hier kommt vor
allem die Flexibilitit der Hieroglyphenschrift zum Tragen, ihre Mog-
lichkeit, bald nach links, bald nach rechts zu laufen und sich in ih-
rer Schriftrichtung der Szene und ihren Figuren anzupassen, in die
sie integriert ist. Da blicken die Schriftzeichen meist in dieselbe
Richtung wie die Personen, auf die sie sich bezichen.

Genauso wie die Schriftzeichen sich von der Linie emanzipieren
und in die Fliche ausgreifen, geben die Figuren der Bildszene alle
riumlichen Implikationen ihrer Form und Anordnung auf und er-
scheinen als flichenhafte Projektionen auf einem abstrakten Grund,
den sie sich mit den Schriftzeichen teilen. Die Figuren stehen nicht
im Raum, sondern auf einer Fliche, derselben Fliche, auf der sich
auch die Schriftzeichen bewegen. Dieser gemeinsame Grund ist es,
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der das Ineinanderspiel von Bild und Schrift auch dsthetisch so selbst-
verstindlich erscheinen lifit und den Unterschied zwischen beiden
Medien im Auge des Betrachters fast zum Verschwinden bringt. Der
Bildhaftigkeit der Schrift entspricht daher in Agypten die Schrifthaf-
tigkeit des Bildes.

Kennzeichnend fiir die Hieroglyphenschrift ist die Kombination
von lkonizitit und Konventionalitit. Thre Einheiten erfiillen eine
Doppelfunktion: als Bilder und als Zeichen. Als Bilder miissen sie
das Dargestellte nicht nur wiedererkennbar, sondern auch #sthetisch
ansprechend, das heifdt schon und reich abbilden. Als Zeichen dage-
gen miissen sie strikt normiert werden und miissen den Rahmen for-
maler Variierbarkeit auf ein Minimum herabschrauben. Diese Span-
nung kennzeichnet die Hieroglyphenschrift, ebenso wie umgekehrt
auch die dgyptische Kunst. Bei der Kunst steht die #sthetische Funk-
tion im Vordergrund, bei der es darum geht, das Dargestellte schon
und reich, differenziert, charakteristisch und sozusagen lebendig ab-
zubilden. Zugleich aber ist die dgyptische Kunst durchwaltet von
einem Prinzip schrifthafter Konstanz. Die Uberginge zwischen Schrift
und Bild, Grammatik und Ikonographie sind fliefend.

Das fingt schon damit an, daf8 die Agypter selbst, wie oben er-
wihnt, die Hieroglyphenschrift als ein Gebiet der Kunst einstuften
und nicht der Schrift. Hieroglyphenschreiben, also eine aktive Kennt-
nis der Hieroglyphenschrift, lernten nur die Vorzeichner beziehungs-
weise »Konturenschreibers, die zu Schreibern ausgebildete Elite unter
den Kiinstlern. Die Griechen haben offensichtlich nicht streng zwi-
schen Hieroglyphen und Ikonographie unterschieden. Platon, an je-
ner beriihmten Stelle in den Geserzen, wo er davon spricht, die Agyp-
ter hitten von Anfang an ihre Begriffe des Schénen kodifiziert, um
sie vor jeder Verinderung zu bewahren, denkt offenbar an Tkonogra-
phie, bezieht sich aber in Wirklichkeit auf die Hieroglyphenschrift,
in deren Repertoire das Prinzip normativer Fixierung ganz beson-
ders deutlich hervortritt. In seinem Spitwerk, den Gesetzen, schreibt
er, die Agypter hitten schon in der Friihzeit erkannt, daf die jungen
Leute in ihren gewohnten Ubungen nur mit schénen Stellungen und
nur mit schénen Liedern zu tun haben sollten.

Nachdem sie diesen Grundsatz aufgestellt hatten, stellten sie in ihren Tem-
peln auch dar, was und wie etwas schon sei. Dariiber hinaus war es nun we-
der den Malern noch anderen, welche Figuren und dergleichen verfertigen,
erlaubt, Neuerungen zu machen oder irgend etwas von dem Altherkémm-
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lichen Abweichendes zu erfinden. Noch jetzt ist es nicht erlaubt, weder in
den genannten Stiicken noch iiberhaupt in irgendeiner Musenkunst. Und bei
niherer Betrachtung wirst du finden, dafl Gegenstiinde, die dort vor 10 000
Jahren gemalt oder plastisch dargestellt wurden (und ich meine das nicht
wie man so sagt, sondern buchstiblich vor zehntausend Jahren) im Vergleich
mit den Kunstwerken der heutigen Zeit weder schéner noch hifilicher sind,
sondern genau dieselbe kiinstlerische Vollendung zeigen. '

Platon bezieht sich hier auf Tanz, Erziehung und Ikonographie. Die
Dekoration der Tempel versteht er als eine Art generativer Kultur-
grammatik, die ein fiir alle Mal festlegt, was als wohlgeformte kultu-
relle AuBerungen zu gelten habe. Dahinter steht aber keine explizite
Gesetzgebung, sondern einfach das Prinzip schrifthafter Fixierung,
die auch in der dgyptischen Kunst zu einem erstaunlichen Maf an
ikonischer Konstanz fiihrt.

Plotin, umgekehrt, glaubt an einer nicht minder berithmten Stelle
von den Hieroglyphen zu handeln, bezicht sich aber in Wirklichkeit
auf die Ikonographie. In EnneadesV, 8, 5, 19 und V, 8, 6, 11 schreibt
er:

Die dgyptischen Weisen [...] verwendeten zur Darlegung ihrer Weisheit nicht
die Buchstabenschrift, welche die Worter und Pramissen nacheinander durch-
liuft und auch nicht die Laute und das Aussprechen der Sitze nachahmt, viel-
mehr bedienten sie sich der Bilderschrift, sie gruben in ihren Tempeln Bilder
ein, deren jedes fiir ein bestimmtes Ding das Zeichen ist: und damit, meine
ich, haben sie sichtbar gemacht, dafl es dort oben [bei den Géttern] kein dis-
kursives Erfassen gibt, daf vielmehr jedes Bild dort oben Weisheit und Wis-
senschaft ist und zugleich deren Voraussetzung, daf es in einem einzigen Akt
verstanden wird und nicht diskursives Denken und Planen ist.

Und erst als ein Spiteres entspringt von dieser Weisheit, welche nur mit
einem einzigen Akt erfafit wird, ein Abbild in einem anderen Ding, und dies
ist nun entfaltet und legt sein Wesen selber im einzelnen dar und macht die
Ursachen ausfindig, warum ein Ding so beschaffen ist; wenn nun jemand
dies Abbild sieht, darf er wohl, da das Ergebnis sich so gegen die Logik ver-
hilt, sagen, daf er sich iiber die Weisheit verwundert, wieso sie, ohne selber
die Ursachen in sich zu tragen, weshalb das Ding so beschaffen ist, doch
dem nach ihrer Richtschnur geschaffenen die Ursachen dargibt.”

Wie Platon bezieht sich auch Plotin auf das Bildprogramm der dgyp-
tischen Tempel, deren innere Winde ja von oben bis unten von Bil-

1 Platon, Nomoi 656d-657a.
2 Plotin 1964; vgl. dazu Armstrong 1988; Ficino schrieb iiber diese Plotinstelle eine
Abhandlung: Ficino 1973; vgl. Wind 1958, S. 169ff,; Barasch 1992, S. 75.
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dern und Inschriften bedeckt waren. Platon bewundert an diesen Bil-
dern die ikonische Konstanz und meint, daf8 sie sich seit 10 000 Jah-
ren nicht verdndert hitten: Das bezieht sich allenfalls auf die Hiero-
glyphenschrift, deren Bildformen sich zumindest iiber 2500 Jahre
konstant erhalten haben. Plotin dagegen bewundert an den Bildern,
die er fiir Schriftzeichen hilt, ihre Nichtlinearitit und Nichtdiskur-
sivitit, also das, was wir oben die Flexibilitit der Hieroglyphenschrift
genannt haben und das relative Eigenleben der einzelnen Zeichen,
ihre Emanzipation vom Gesetz der Linie, das ja aufs engste verbun-
den ist mit der Linearitdt und Diskursivitit der Sprache. Plotin hilt
die Hieroglyphen fiir Symbole, die nicht hintereinander als Glieder
einer syntaktischen Kette gelesen, sondern jedes fiir sich als Kodie-
rung eines komplexen Begriffs betrachtet und in Sprache umgesetzt
werden wollen. Marsilio Ficino, der dieser Stelle eine lange Abhand-
lung gewidmet hat, gibt als Beispiel den Begriff der Zeit, den die Agyp-
ter im Bilde einer sich in den Schwanz beiflenden Schlange (des Uro-
boros) dargestellt haben sollen:

Thr habrt ein diskursives Wissen iiber die Zeit, das vielfiltig und flexibel ist,
indem ihr z.B. sagt, daf die Zeit vergeht und nach einem bestimmten Um-
lauf das Ende wieder an den Anfang kniipft [...] Die Agypter aber fassen
einen ganzen Diskurs dieser Art in das einzige Bild einer gefliigelten Schlange,
die sich in den Schwanz beif3t.?

Jamblichos, der am Ende des 3. Jahrhunderts n. Chr. eine Abhand-
lung iiber die dgyptischen Mysterien schreibt, vertritt darin eine ganz
entsprechende Auffassung der Hieroglyphen als komplexe Symbole.
Er gibt zwei Beispicle: das Kind auf der Lotusbliite, die sich aus dem
Schlamm erhebt, und der Gott in der Sonnenbarke. Die erste »Hiero-
glyphe« deutet Jamblich als das Symbol fiir das Verhiltnis von Gort-
heit und Materie. Das Kind steht fiir Gott, der Schlamm fiir die Ma-
terie, und die Lotusbliite, die einerseits aus dem Schlamm aufsteigt,
andererseits aber nicht die geringsten Spuren von Schlamm an sich
trigt, steht fiir die Erhabenheit der Gottheit und die kategorische
Trennung von Gott und Materie. Den Gott in der Barke deutet
Jamblich als Symbol der gottlichen Energie, die den Kosmos lenkt.”
Beide Symbole sind in der Tat sehr reich bezeugt, aber nicht als Schrift-
3 Ficino 1973, zitiert nach Dieckmann 1968, S. 37.

4 Vgl. Jamblichos, Brief an Abammon (»De Mysteriis Aegyptiorum«), VII 3 (Jam-

blique 1989a).
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zeichen, sondern als Motive der Bildkunst, als sIkonogramme, wie
man das nennen kénnte. Das gilt sowohl fiir den >Sonnengott auf
der Blume, ein seit der Amarnazeit (um die Mitte des 14. Jahrhun-
derts v. Chr.) sehr oft begegnendes Bild des kosmogonischen My-
thos, als auch fiir den Sonnengott in der Barke. Auch die sich in
den Schwanz beiflende Schlange kommt seit der Amarnazeit vor. Die
gesamte dgyptische Kunst ist in einem erstaunlichen, vielleicht ein-
zigartigen Ausmaf3 »ideogrammatisch« organisiert. Gleiche Dinge wer-
den gleich dargestellt, feste Bildformeln regieren den Aufbau der
Szene, und die meisten Formeln werden fast unverindert durch die
Jahrtausende tradiert.

Fiir unsere Frage nach der impliziten Bildtheorie der Agypter wol-
len wir die ideogrammatische Funktion des Bildes festhalten. Das
dgyptische Bild versteht sich nicht als mimetische Verdopplung oder
Flichenprojektion einer dufferen Wirklichkeit, sondern als éstheti-
sche Reprisentation eines ideellen Zusammenhangs. So wie das
Schriftzeichen der Eule sich auf den Laut »m« oder das Schriftzei-
chen des Krokodils auf den Begriff »Aggressivitit, so bezieht sich
die Darstellung eines Bauern hinter einem Pflug mit Ochsengespann
auf den Begriff »Pfliigen<. Mit der gleichen Prizision, mit der sie et-
wa die Fischwelt des Roten Meeres abbildeten, konnten die Agypter
auch Landkarten der Unterwelt zeichnen, die keines Menschen Auge
je gesehen hat.’

2. Inkarnation: das Bild als Kérper

Zur primiren Erfahrung des Todes gehdrt der Gedanke, daf} der Kor-
per im Tode nicht nur zum Leichnam, sondern auch zu einem >Bildx
des Toten wird. Hans Belting zufolge ist das urspriinglichste Bild des
Toten sein eigener Leichnam:

Der Tod tritt selber immer schon im Bild auf, weil auch der Leichnam bereits
zu einem Bild geworden ist, das dem Kérper des Lebenden nur noch ihnelt.
[...] Er ist nicht mehr Korper, sondern nur noch ein Bild eines solchen.

Daher bemiiht man sich, den Leichnam als Bild des Toten in seinem
Aussehen zu erhalten, indem man ihn zum Beispiel mit einer Gips-

s Zu den dgyptischen Unterweltsbiichern siche Hornung 1997.
6 Belting 1996, S. 94.
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schicht iiberzieht, die seine Ziige unvergiinglich bewahren sollen. Sol-
che Techniken sind sehr friih in Jericho und anderen jungsteinzeit-
lichen Nekropolen des fruchtbaren Halbmonds beobachtet worden
und auch im Agypten des Alten Reichs als Vorstufe sowohl der Mu-
mifizierung als auch der Grabplastik reich bezeugt. Der Kunsthisto-
riker Hans Belting hat aus diesen Befunden die These abgeleitet, daf§
in der Erfahrung des Leichnams als der Anwesenheit eines Abwe-
senden und der Bemithung um Bewahrung seiner Form ein, wenn
nicht iiberhaupt der Ursprung der bildenden Kunst liegt.

Das Bild findet seinen wahren Sinn darin, etwas abzubilden, was abwesend
ist und also allein im Bild da sein kann. [D]as Bild eines Toten ist also unter
diesen Umstinden keine Anomalie, sondern geradezu der Ursinn dessen, was
ein Bild ohnehin ist. Der Tote ist immer schon ein Abwesender, der Tod eine
unertrigliche Abwesenheit, die man schnell mit einem Bild fiillen wollte, um
sie zu ertragen.

Es war dies jetzt ein kiinstliches Bild, das man gegen das andere Bild, den
Leichnam, aufbot. Im Bildermachen wurde man aktiv, um der Todeserfah-
rung und ihren Schrecken nicht linger passiv ausgeliefert zu bleiben.”

Diese Herleitung des Bildes aus dem Tod findet in einem antiken
Text eine iiberraschende Bestitigung. Auch das Judentum hat in sei-
nem Kampf gegen die Bilder des »Gétzendienstsc in der Todeserfah-
rung den Ursprung des Bildermachens gesehen:

Denn als ein Vater iiber seinen Sohn, der ihm allzufriih genommen wurde,
Leid und Schmerzen trug, lief er ein Bild machen und verchrte den, der
lingst tot war, jetzt als Gott und stiftete fiir die Seinen geheime Gottesdienste
und Feiern. Danach festigte sich mit der Zeit solch gottloser Brauch und
wurde wie ein Gesetz gehalten.®

Keine Kultur vermag diese Vorstellungen vom Ursprung des Bilder-
machens in der Erfahrung des Todes und des Leichnams als »An-
wesenheit eines Abwesenden« so reich und vielfiltig zu bestitigen
wie die altigyptische. Das Medium des Bildes spielt in den idgypti-
schen Bemiihungen um die »Behandlung: des Todes eine ebenso gro-
Le Rolle wie die Sprache. Dabei tritt ein Prinzip in aller Deutlichkeit
hervor: Das Bild wird in Agypten nicht als Bild eines Kérpers, son-
dern selbst als Kérper angesehen. Das gilt nicht nur fiir die Grabpla-
stik, sondern auch fiir die Gétterbilder in den Tempeln. Sie werden

7 Belting 1996, S. 95.
8 Sap. Sal. 14, S.15-20.
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im tiglichen Kult gesalbt und bekleidet und empfangen alle Hand-
lungen, die man an einem Korper und nicht an einem Bild verrich-
tet. Die dgyptische Sprache hat dafiir einen Begriff gebildet, der den
Unterschied zwischen Bild und Kérper bewufit aufhebt. Das Wort
djet, das wir mit »Leib« iibersetzen, bezieht sich auf beides.

Aufgrund der Aquivalenz von Bild und Kérper galten auch die
heiligen Tiere als Bilder beziechungsweise Kérper der Gotter. Die
Gétter galten als Michte, die ihre Identitit oder Lebensenergie in
eine Menge von Kérpern ausdehnen konnten, wofiir bestimmte Tiere
ebenso wie die Bilder in Betracht kamen. Genau diese Macht zur
Selbstverkérperung in Bildern und tiergestaltigen >Verwandlungen:
schrieb man auch den Toten zu. Die Statue ist fiir den Toten das Me-
dium leiblicher Selbstvervielfiltigung. Daher treten diese Statuen
auch oft, besonders im Alten Reich, in grofleren Mengen auf.’ In die-
ser Zeit gibt es sogar Doppel- und Dreifachstatuen, in denen der
Grabherr mit sich selbst eine Gruppe bildet.!® Im Leben steht die
Anwesenheit im Korper solcher Selbstvervielfiltigung im Wege; im
Tode fillt durch die Abwesenheit diese Schranke, und der eine, durch
die Mumifizierung selbst zum Bild gewordene Kérper kann nun
durch eine Fiille weiterer als Kérper dienender Bilder erginzt wer-
den.

In diesem Zusammenhang miissen wir auch auf die unter Bezeich-
nungen wie »Schabti« oder »Uschebti« bekannten Figurinen!! ein-
gehen, die aus Ton, Fayence, Holz oder Hartgestein hergestellt und
im Grab massenhaft deponiert wurden. Sie wurden in einem kleinen
Holzkasten aufbewahrt. Intakte Funde zeigen, dafl die Zahl 401 an-
gestrebt wurde: 365 Figiirchen fiir jeden Tag des Jahres und 36 Vor-
arbeiter« fiir jede 10-Tages-Periode. Das Jahr, um das es hier geht, ist
das Jahr méglicher Dienstverpflichtung im Jenseits. Fiir jeden Tag
dieses Jahres soll es dem Grabherrn méglich sein, einen Ersatzmann
in Gestalt einer Schabti-Figur zu stellen.

Zur Aktivierung dieser Figuren wurde ihnen ein Spruch auf den
Leib geschrieben, der sowohl als sechstes Kapitel ins Totenbuch

9 Das Grab des Ra-Wer 11 in Giza enthilt 25 Serdabs mit iiber 100 Statuen. Bol-
shakov 1997, S. 107f.
10 Eaton-Krauss 1995.
11 »Schabti« ist die dltere, »Uschebti« die jiingere, erst in der Spitzeit belegte dgypti-
sche Bezeichnung dieser Figuren.
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aufgenommen wurde'? als auch als Spruch in der Totenliturgie des
Pa-aa'? erscheint, also im Totenkult rezitiert wurde:

Der shd. Schreiber Pa-aa sagt:

»O Schabiti hier, wenn der Schreiber Pa-aa eingezogen werden sollte
zu irgendeiner Arbeit, die im Totenreich verrichtet wird,

als ein Mann, der zu seiner Arbeitsleistung verpflichtet ist,

um (die Felder) zu bestellen und die Ufer zu bewissern,

um Sand vom Osten zum Westen zu tragen,

dann sollst du sagen: Ich will es tun, hier bin ich!«

Von hier aus ist es dann nur noch ein kleiner Schritt bis zu der im
mittelalterlichen Judentum lebendigen Vorstellung vom Golem, dem
kiinstlichen Menschen aus Lehm, den die auf die Stirn geschriebe-
nen Schriftzeichen und die Rezitation geheimer Spriiche zu beleben
vermdgen und den sein Hersteller in verschiedenen Missionen als
Stellvertreter aussenden kann.'* Eine dgyptische Erzihlung aus dem
Neuen Reich, fragmentarisch erhalten auf einem Papyrus der Spiit-
zeit, handelt von genau einem solchen Fall. Einem Kénig wird ge-
weissagt, dafl er nur noch kurze Zeit zu leben habe. Allerdings gibt
es die Moglichkeit, daf3 ein anderer fiir ihn in die Unterwelt geht.
Dazu ist nur einer fihig, der General Merire, der ein iiberaus wei-
ser, tugendhafter und schriftkundiger Mensch ist. Er nimmt dem Ko-
nig das Versprechen ab, fiir seine Witwe und seinen Sohn zu sorgen
und geht an seiner Stelle ins Totenreich. Dort muf} er alsbald erfah-
ren, daf} der Kénig alle seine Versprechen auf bedenkenloseste Weise
gebrochen hat. Der Konig hat seine Frau zur groflen kéniglichen Ge-
mahlin gemacht, sein Haus einem Konkurrenten gegeben und seinen
Sohn téten lassen. Merire ist als Toter nicht in der Lage, selbst auf die
Oberwelt zuriickzukehren, um sich seiner Familie anzunehmen. Aber
er formt einen Erdmann, den er an seiner Statt mit entsprechenden
Auftrigen in die Oberwelt entsenden kann.!®> Dieser Erdmann fun-
giert als sein Stellvertreter oder Double, genau wie die Schabti-Fi-
guren, die anstelle des Toten am Arbeitsdienst in der Unterwelt teil-
nehmen.

12 Siche dazu Schneider 1977.

13 Papyrus BM 10 819 (vso, Z. 102-104).

14 Idel 1990. Auf S. 3f. verweist Idel auf den Fall der dgyptischen Schabti-Figuren.
15 Brunner-Traut 1990 und 1989.
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3. Prisentifikation: Das Bild als Gefifd
gottlicher Einwohnung

Ein Bild ist nach dgyptischer Auffassung ein Leib, dem die Gott-
heit oder auch ein »verklirter Toter« temporir einwohnt. Der Begriff
»Einwohnung hat sich seit Jahrzehnten in der Agyptologie eingebiir-
gert.!' Er stammt paradoxerweise aus dem bildfeindlichen Juden-
tum und iibersetzt das hebriische Wort Schechinah, das mit schachan
»wohnen« zusammenhingt. Der #gyptische Ausdruck fiir »einwoh-
nen« heildt sechem em djet (»sich seines Kultleibs bemichtigen«).

Die Theorie einer Einwohnung der Gottheit im Kultbild geht auf
die Antike zuriick. Locus classicus dieser Vorstellung ist das 23. Kapi-
tel des Traktats Asclepius des Corpus Hermeticum. Von dem griechi-
schen Original, das im 2. oder 3. Jahrhundert n. Chr. entstanden ist
und den Titel zeleios logos ("Wollkommene Lehre«) trug, hat sich nur
eine lateinische und eine koptische Ubersetzung erhalten.!” Dort ist
vom Menschen als dem »Bildner der Gétter« (fictor deorum) die Rede:

'HERMES: Wie der Herr und Vater oder, was der hochste Name ist, wie Gott
Schopfer der himmlischen Gétter ist, so ist der Mensch Bildner der Gotter,
die in den Tempeln mit der Nihe zu den Menschen sich zufrieden geben.
[...] Wie der Vater und Herr ewige Gétter nach seinem Bilde schuf, so gestal-
ten die Menschen auch ihre Gotter entsprechend ihrem eigenen Aussehen.

ASCLEPIUS: Standbilder meinst du, Trismegistus?

HERMES: Standbilder, Asclepius? Du sichst wie sehr selbst du zweifelst!
Ich meine Standbilder, die beseelt sind (statuas animatas), voller Geist und
Pneuma, die grofie und gewaltige Taten vollbringen, die die Zukunft vorher-
wissen und sie durch Los, Seher, Triume und viele andere Dinge voraussagen
[2.5]

Oder weiflt du nicht, Asclepius, dass Agypten das Abbild des Himmels
ist oder, was der Wahrheit mehr entspricht, dass hierher all das, was es im
Himmel an Lenkung und Aktivititen gibt, iibertragen und herabgefiihre
wurde? Und wenn man es noch richtiger sagen soll, ist unser Land der Tem-
pel der ganzen Wel.'®

16 Auflerhalb der Agyptologie bezieht sich der Begriff Einwohnung meist auf den
hebriischen Begriff Schechinah, die »gottliche Einwohnung: als Hypostase der Ge-
genwart Gottes, entfernt vergleichbar der christlichen Vorstellung des Heiligen
Geistes.

17 Eine koptische chrsctzung von Kap. 21-29 ist in NHC VI(7) und VI(8) erhalten,
siche Mahé 1982, S. 150-272.

18 Colpe/Holzhausen 1997, S. 285f.
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Kultbilder sind dieser Theorie zufolge »beseelt;, und zwar von gott-
lichem »Geist und Pneumac (sensus et spiritus), der im Rahmen des
Kults vom Himmel auf die Erde iibertragenc und >herabgeholtc wur-
de. Kult ist zranslatio (»Ubertragung«) und descensio (»"Herabkunft«)
von himmlischen Kriften auf die Erde. Die auf Erden, in den Tem-
peln, vollzogenen Riten sorgen dafiir, daff die himmlischen Gétter
auf die Erde hinuntersteigen und ihre Bilder beseelen, so daR, im
Falle eines unablissig vollzogenen Kults, die Gétter in Agypten eine
Art stindigen Wohnsitz nehmen und Agypten auf diese Weise zum
»Tempel der ganzen Welt« (¢emplum totius mundi) machen. Weil der
agyptische Kult das Géttliche vom Himmel auf die Erde siibertrigt.
und >herabfiihrt,, wird ganz Agypten zu einem Ort gotdicher Gegen-
wart, der sich zum Rest der Welt ebenso verhilt wie ein Tempel zur
profanen Umgebung. Fiir diese Bezichung zwischen den Géttern
und dem Land bietet sich der Begriff der »Einwohnung¢ an. Die Got-
ter >wohnen« im Himmel, aber sie wohnen kraft des Kults ihren Sta-
tuen eine. Es ist dies, das in der Antike als theourgia bezeichnete Ver-
fahren, die Gegenwart des Géttlichen im Kult mit den Mitteln der
Kunst, des Ritus und vor allem der Sprache zu erzeugen, eine sakra-
mentale Magie, die sich der die Welt durchwaltenden Verbindungen
bedient, um das Verborgene zu vergegenwirtigen oder sprisentifizie-
renc.'” Der neuplatonische Philosoph Jamblichos hat dieses Prinzip
in seinem unter dem Titel Die dgyptischen Mysterien bekannten Brief
an Abammon detailliert beschrieben und philosophisch beziehungs-
weise religids gerechtfertige.?’

Die Vorstellung vom Statuenkult als einer sHerabholung gottlicher
Krifte vom Himmel auf die Erde ist nun offenkundig nicht erst die
Erfindung griechischen »Offenbarungszaubersc und neuplatonisch-
hermetischer Mystik, sondern entspricht ziemlich genau spitigypti-
scher Kultpraxis und Theologie. Das hat vor allem Dieter Kurth in
seinem Buch iiber den Edfu-Tempel herausgearbeitet.”! Kurth be-
zeichnet den Tempel als »Treffpunkt der Gétter«. Im Tempel treffen
sich zwei Formen géttlichen Wesens, die als Ba (»Seele«) und Sechem
(»Bild«) bezeichnet und auf Himmel (Ba) und Erde (Bild) verteilt
werden. Die Ba-Form des Gottes von Edfu ist die gefliigelte Sonnen-
scheibe namens »Api«. »Sobald Api an den Himmel gekommen ist an

19 Vgl. Vernant 1983.
20 Jamblique 1989b.
21 Kurth 1994.
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jedem Tage, um sein Abbild in seinem Sanktuar zu sehen, lift er sich
auf seiner Statue nieder; er vereinigt sich mit seinen (Relief-)Bild-
nissen, und sein Herz ist zufrieden in seiner Kapelle«,?? »der prich-
tige Api leuchtet im Ostgebirge, damit er sich mit seinem Bild ver-
eine in Edfu«,?? »dein Ba am Himmel verbindet sich mit seinem Bild,
indem so der eine sich mit seinem Gegenstiick vereint«.4
Wollte man die Theologie dieser spiten Texte auf eine biindige
Formel bringen, dann kénnte man sie eine sTheologie der Einwoh-
nung¢ nennen. Sie basiert auf dem »theurgischen« Prinzip, mit den
Mitteln der Sprache und des Rituals die fernen und verborgenen
Miichte des Himmels, der Unterwelt, der Vergangenheit und der Zu-
kunft im Hier und Jetzt des Tempels zur Einwohnung zu bringen.
Dabei spielt die vertikale Achse, das Herabschweben des Ba vom
Himmel auf das irdische Kultbild, die dominierende Rolle, so daf}
der Begriff descensio (»Herabkunft«) die Richtung dieser »Einwoh-
nung prizise erfalt. Einwohnung, das ist der entscheidende Punkt,
ist kein Dauerzustand, sondern Sache unausgesetzter Aufmerksam-
+keit und nicht nachlassender Bemiihung. Der Tempel ist daher kein
sstindiger Wohnsitzq, sondern der Ort tiglich wiederholter Ankunft
und Zusammenkunft, eine Art »Schnittstelle« zwischen Himmel und
Erde, Gétter- und Menschenwelt. Der Begriff des 'Wohnens« er-
scheint hier in einer dynamisierten und dramatisierten Form. Mor-
gen fiir Morgen »kommt« der Gott »herabe, »erblickt« und »betritt«
sein Haus, »vereinigt« sich mit seinen Bildern, aber auch Nacht fiir
Nacht »geht er zur Ruhe« und »schlift« in seinem Tempel.?> Der Tem-
pel ist niemals bar seiner Gegenwart und doch Ort seines stindigen
Kommens. Die Pylontiirme machen die vertikale Achse optisch sinn-
fillig; sie stellen die Verbindung zum Himmel her und werden in den
Texten regelmifig als Achet, der Sonnenauf- und Untergangsort zwi-
schen Himmel und Erde, bezeichnet; hier skommt« der Gott in Ge-
stalt von Falke und Phénix,? aber der ganze Tempel inklusive der in
ihm vollzogenen Riten erscheint als eine einzige Veranstaltung, um
den Einstrom gottlicher Gegenwart nicht abreiffen zu lassen.?”

22 Kurth 1994, S. 81, Text 2.

23 Kurth 1994, S. 277, Text 45.

24 Kurth 1994, S. 175, Text 25.

25 Kurth 1994, S. 124, Text 16.

26 Kurth 1994, S.276-280, Text 45.

27 Auch die jiidische Vorstellung von der )Einwohnung« (Schechinah) und die christ-
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Wo es um die heiligen Tiere, zum Beispiel den lebenden Falken,
das heilige Tier von Edfu, oder den Apis-Stier, das heilige Tier von
Memphis geht, wird aus der Einwohnung Inkarnation. Der Gortt in-
karniert sich in einem heiligen Tier, das aufgrund seiner Form und
Firbung vom Priester als solches erkannt wird, und begibt sich in sol-
cher Inkarnation seiner Allmacht und Grofle, wie sie etwa in den
Hymnen gepriesen wird. Er fillt unter die Gesetze und Gefahren die-
ser Welt, vor denen ihn der sorgfiltige und unablissige Vollzug mich-
tiger Riten zu schiitzen hat. Indem die Riten den inkarnierten Gott
schiitzen, bewahren sie zugleich den Kénig und das ganze Land vor
Unheil, denn durch seine Inkarnation verbindet der Gott sein
Schicksal mit dem des Landes. Durch die Inkarnation in heiligen
Tieren und im Konig (beides hingt untrennbar zusammen)?® sowie
durch die Einwohnung in heiligen Bildern und Riten Liflt sich das
Gottliche sehr weit in die Menschenwelt ein, freilich nicht wie im
Christentum, um sie zu »erlosen¢, sondern einfach, um sie in Gang
zu halten. Der >Einstrom gottlicher Gegenwartc erscheint als eine Ener-
gie, die die Statuen belebt und im Falken (sowie im Konig) Fleisch
wird.

So lesen wir etwa in griechisch-romischen Tempelinschriften:

Osiris [...] kommt als Geist (ach),

um sich mit seiner Gestalt in seinem Heiligtum zu vereinigen.
Er kommt vom Himmel geflogen

als Sperber mit glinzendem Gefieder,

und die Bas der Gotter zusammen sind mit ihm.

Er schwebt als Falke herab auf sein Gemach in Dendera.
Er erblicke sein Heiligtum [...]

in Frieden zieht er ein in sein herrliches Gemach

mit den Bas der Gétter, die um ihn sind.

Er sieht seine geheime Gestalt an ihren Platz gemalt,
seine Figur auf die Mauer graviert;

da tritt er ein in seine geheime Gestalt,

lisst sich nieder auf seinem Bild (sechem) .. .]

Die Bas der Gotter nehmen Platz an seiner Seite.?”

liche Vorstellung des Heiligen Geistes sind von dem Gedanken einer dynami-
schen, sich ereignenden Gegenwart geprigt.

28 Vgl. Kessler 1989.

29 Junker 1910, S. 6; Morenz 1960, S. 159. Zahlreiche weitere Stellen, vor allem aus
Dendera, bringt Morenz auf S. 159-160.
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In diesen spiten Tempelinschriften haben wir es vollig eindeutig mit
einer Bildtheologie zu tun, die der hermetisch-theurgischen Deutung
des Kults als #ranslatio und descensio genau entspricht. Die Gortter
kommen als Ba vom Himmel herab; alle Textstellen betonen die Ver-
tikalitit dieser Vereinigung.

Fiir die Vereinigung von Ba und Bild, also jenen Vorgang, den wir
als »Einwohnung« umschreiben, benutzen diese Texte viele Verben
wie h3j (vherabkommenc), hnm (»sich vereinigen«), snj (»herabschwe-
ben auf«), sm3 (»ereinigen«), snsn (»sich gesellen zu«), °g (»eintreten
in«).>° Den letzteren Ausdruck benutzt das s\Denkmal memphitischer
Theologie, um die Verbindung von Gott und Gétterbild zu beschrei-
ben: Ptah, so heifit es,

schuf die Gorter, machte die Stidte,
griindete die Gaue, setzte die Gotter auf ihre Kultstitten,
setzte die Opfereinkiinfte fest, griindete ihre Kapellen,
machte ihren Leib so wie sie es wiinschten.
Und so traten die Gétter ein in ihren Leib

saus allerlei Holz, allerlei Mineral, allerlei Ton
und allerlei anderen Dingen, die auf ihm wachsen.?!

Die Wendung sw ‘g méchte ich im iterativen Sinne: »Und so treten
die Gotter (immer wieder) in ihren Leib ein« und im Sinne einer
temporiren, immer aufs neue eingegangenen Einwohnung der Got-
ter in ihren Bildern verstehen.??

Die dgyptische Formel fiir die temporire Einwohnung des Gottes
im Kultbild lautet, wie schon erwihnt, »iiber den Kultleib verfiigen,
sich des Kultleibs bemichtigen«. So beginnt der Spruch im Opfer-
ritual des Neuen Reichs, der den Gott zur Einwohnung im Kultbild
zwecks Entgegennahme der Opfer einlidt, mit folgenden Worten:

Bist du im Siiden oder Norden,

Westen oder Osten?

Komm, mégest du mit mir zufrieden sein,

magest du durch mich iiber deinen Kultleib verfiigen,
Magest du hervortreten, indem du verklirt bist als Re,
indem du michtig bist und vollkommen als Gott.»

30 Eschweiler 1994, S. 288 hat die hier verwendeten Termini fiir »Einwohnung« ta-
bellarisch zusammengestellt.

31 Denkmal memphitischer Theologie nach Junker 1940, S. 59f.; Morenz 1960, S. 162.

32 So auch Morenz 1960.

33 Tacke 2002, 11 § 36.
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Mit der Formel »iiber deinen Kultleib verfiigen« wird der Gott be-
zichungsweise der Verstorbene offenbar aufgefordert, seinem Kult-
bild >einzuwohnenc.

Der Text, aus dem diese Verse stammen, trigt im Opferritual den
Titel »Das Herz des Gottes zu ihm bringen«. Da dieser Spruch im
Kontext des Rituals vor dem Statuenschrein zu rezitieren ist, ergibt
sich vollkommen eindeutig, dafl es um die Beseelung der Statue
(mit dem Herzen) und um die Einwohnung des Gottes in ihr geht.
Im vorhergehenden Spruch geht es um die Umarmung zwischen Osi-
ris und Horus. Dabei handelt es sich um die »sakramentale Ausdeu-
tung der schiitzenden Umfangung der Statue durch den Schrein:
»Die Statue ruht in der Kapelle wie Horus in den Armen seines Va-
ters. Die Statue ist Horus, die Kapelle ist Osiris.«>* In einem spiteren
Spruch desselben Rituals wird die Szene der Einwohnung mit einem
regelrechten Ritus der »Auswohnungc abgeschlossen. Dabei wird zum
Gott gesagt: »Mdgest du herauskommen aus der Umarmung deines
Vaters Osiris.«*® Die in Spruch 35 eingegangene Umarmung wird also
in Spruch 42 explizit wieder aufgeldst.

Die Einwohnung des Gottes im Kultbild wird in diesen Spriichen
als »Umarmung« des Bildes durch den Schrein rituell dargestellt. In
einer Totenliturgie’” wird das Motiv der Umarmung explizit mit
der Wendung »iiber den Kultleib verfiigen« verbunden:

Oh Osiris Chontamenti,
dein Sohn Horus hat dich umarmt,
der Gortt ist seines Leibes michtig.®®

Die Umarmung des Osiris durch Horus — Umarmung ist eine rezi-
proke Handlung, bei der es nicht darauf ankommt, wer wen um-
armt, sondern daf einer in den Armen des anderen ist — verhilft als
Beseelungsgestus dem Gott und im Totenkult dem Verstorbenen
zur Verfiigung iiber seinen Kultleib.

Die Gétter und die Toten wohnen ihren Bildern in Form des Ba,
der freibeweglichen Seele, ein, um mit den Lebenden zu kommuni-
zieren und die Opfer entgegenzunehmen. Dieses Verhiltnis des Ver-

34 Siche hierzu Assmann 2001, S. 453-467.

35 Otto 1960, S. 169.

36 Spruch 42, »Libation vor Re«.

37 Papyrus BM 10 081, col. 29.

38 Totenliturgie SZ.3 Spruch 14, siche Agyptische Totenliturgien I11 2008, S. 476.
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storbenen zu seiner Statue und zu seinem Ba wird am klarsten for-
muliert in der Inschrift eines Naophors im BM (19. Dyn.) mit der
Anrede eines Mannes an seine Statue.??

Statue, du bist vor den Herren des Heiligen Landes!

Stell dich als Erinnerung an meinen Namen ins Haus der Herren von Ta-wer.
Du bist hier fiir mich da in der Kapelle (?).

Du bist mein wahrer Leib!

So spricht der Ka des N.

Statue, mégest du fest gegriindet sein fiir meinen Namen,
indem du beliebt bist bei den Herren.

Mégen die Menschen dir ihre Arme ausstrecken

mit edlen Blumenstriuflen.

Mbgen dir Libationen und Weihrauch dargebracht werden
von dem, was dein Herr iibrig lif3t.

Dann wird mein Ba eilends kommen,

um mit dir zusammen die Opferbrote zu empfangen.

4. Animation: Das Ritual der Mundéffnung:

Das Ritual »Offnung des Mundes« bildet die wohl auffilligste und
charakeeristischste Bildpraxis der altigyptischen Kultur. Ich méchte
es daher etwas ausfiihrlicher beschreiben. Mit diesem Ritual wird
die Statue von einem Objekt handwerklicher Bearbeitung in einen
Kultleib umgewandelt, der im Rahmen der heiligen Handlungen zur
Beseelung durch einen Gott oder Ahnengeist befihigt ist. Auch die
mesopotamische Religion kennt ein Ritual der Mundsffnung:, dem
die zur Einwohnung der Gottheit bestimmten Kultbilder unterzogen
werden.

Erste Sequenz: Die Szenen 1 bis 6 bestehen simtlich aus Reinigun-
gen durch Wassergiisse und Riucherungen. Die siebte Szene ist iiber-
schrieben: »Eintreten, ihn schauen«. »Eintreten, den Gott schauenc
ist eine Szene des tiglichen Tempelrituals. Die achte Szene triigt den
Titel »Zum Grab gehen«. Die handelnden Priester sind der Imi-
Chent (»Kammerherr«) und der Vorlesepriester, der aus einer Papy-
rusrolle die bei den Handlungen zu rezitierenden Spriiche vorliest.

Die zweite Sequenz beginnt mit einer Szenenfolge, die zum Kern-

39 BM 1377, Kitchen 1973b, S. 137; Bierbrier 1982, Taf. S. 49-51.
40 Vgl. Berlejung 1998; Dick 1999.
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bestand des Mundéffnungsrituals gehért. Sie steht in der dgyptischen
Religionsgeschichte ziemlich einzigartig dar, denn es handelt sich
hier um den Fall einer inspiratorischen Trance oder Meditation, zu
der es sonst in Agypten nicht die geringsten Parallelen gibt.*! Dar-
gestellt ist der Sem-Priester, wie er in einen Mantel gehiillt auf einem
Bett oder Stuhl hockt. Die Beischrift bestimmt seine Handlung
als »Schlafen« oder »Die Nacht Verbringen«. Abschlielend heif3t es:
»den Schlafenden Wecken, den Sem-Priester«. In der folgenden Szene
hocke der Sem-Priester noch immer auf seinem Stuhl, und mit den
yKammerherrenc spielt sich folgender Dialog ab:

Sem: »Ich habe meinen Vater in allen seinen Umrissen gesehen!«
Das Wort ged (»Umrif3«) steht im Wortspiel mit ged (»schlafen«).

Kammerherren: »Dein Vater soll sich nicht von dir wegbewegen!«

Sem: »Die Gesichtsfingerin®? hat ihn eingefangen.«

Kammerherren: »Ich habe meinen Vater in allen seinen Umrissen
gesehen. Verhiite, daf er verschwindet. Daf§ keine Stérung an ihm
seil«

Der Sem-Priester spielt den Sohn des Verstorbenen (oder: der Sohn
spielt die Rolle des Sem). Nur der Sohn vermag das, worum es hier
geht: in Trance oder durch meditative Konzentration die Gestalt
des Vaters zu schauen und so in ithren Umrissen festzuhalten, daf3
sie von den Kiinstlern in Stein oder Holz iibertragen werden kann.
Szene 11 ist iiberschrieben: »Aufstehen des Sem. Er ergreift seinen
Stock. Er trigt den genj-Brustlatz.« Der Sem kleidet sich also um
und legt das Gewandstiick namens »Umarmer« um. Szene 12 zeigt
ihn gegeniiber drei Bildschnitzern. Zu ihnen sagt er: »Stempelt mir
meinen Vater ab! Macht mir meinen Vater! Macht mir meinen Va-
ter dhnlich! Wer ist’s, der ihn mir dhnlich macht?« In Szene 13 tritt
der Sem-Priester drei weiteren Handwerkern gegeniiber, dem Kno-
chenschnitzer, dem Axtarbeiter und dem Poliersteinarbeiter, mit
den Worten: »Wer sind die, die sich meinem Vater nihern wollen?
Schlagt meinen Vater nicht! Fafit seinen Kopf nicht anl« Die hand-
werklichen Betitigungen an der Statue gehen ja nicht ohne Gewalt-
samkeit ab. Diese soll unschidlich gemacht werden. Szene 14 zeigt
den Sem bei einer symbolischen Gebirde, die als »den Mund ein-
fugen« bezeichnet wird: Er streckt den Arm gegen die Statue aus

41 Siehe die vorziigliche Bearbeitung und Deutung dieser Szenenfolge durch Fischer-
Elfert 1998.
42 Der »Geheimname« des Quadratnetzes fiir die Vorzeichnung der Figuren.
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und beriihrt mit dem kleinen Finger ihren Mund. »Einfugen« ist ein
Terminus der Zimmermannssprache und heifdt, zwei Teile so zusam-
menfiigen, dafd sie ineinandergreifen. Dazu rezitiert er:

Ich bin gekommen, dich zu suchen/umarmen, ich bin Horus.
Ich habe dir deinen Mund eingefugt.
Ich bin dein Sohn, der dich liebt!

Szene 15 hat noch einmal die Aufgabe, unangenehme Folgen der
unvermeidlichen Gewaltsamkeit abzuwenden. Der Sem sagt zu den
Handwerkern: »Kommt, schlagt mir meinen Vater!s, und diese ent-
gegnen: »Lafd geschiitzt sein die, die deinen Vater schlagen!« In Szene
16 verhandelt der Sem mit einem Axtarbeiter: »Ich bin Horus und
Seth; nicht lasse ich zu, dafl du das Haupt meines Vaters weifd
machstl« In Szene 17 sagen die Kammerherren zu einem »Der hin-
ter Horus« genannten Priester: »lsis, gehe zu Horus, damit er seinen
Vater suchel« In Szene 18 steht der Vorlesepriester vor dem Sem und
sagt: »Eile, dafl du deinen Vater sichstl« Die Statue ist nun fertig
und soll vom Sohn als Bild seines Vaters anerkannt werden.

Dritte Sequenz: Der Serz muf sich umkleiden; er legt den genj-
Latz ab und das Pantherfell an, das seine charakteristische Tracht
darstellt (Szenen 19 bis 21). Mit Szene 23 beginnt der Hauptteil des
ganzen Rituals, die eigentliche Mundéffnung. Einem Stier wird ein
Schenkel abgeldst und das Herz entnommen. Dazu wird noch einer
Ziege und einer Gans der Kopf abgeschnitten. In Szene 24 bringen
der Vorlese- und der Sem-Priester Schenkel und Herz eilends zur
Statue und legen sie, wie auch Ziege und Gans, vor ihr zu Boden.
In Szene 25 hilt der Sem-Priester der Statue den Schenkel entgegen.
Diese Szene ist als »Offnung von Mund und Augen« iiberschrieben.
Der Schenkel dient also nicht zur Speisung des Toten, sondern als
ein Gerit zur Mundéffnung. Dazu muff man wissen, dafl der Rin-
derschenkel in seiner hieroglyphischen Form an den >Dechsel« er-
innert, der das eigentliche Mundéffnungsgerit darstellt und in den
folgenden Szenen 26 und 27 zur Anwendung kommt. Die Schlach-
tung gehort also zur Mundéffnung dazu. Diese beginnt in Szene 23
und endet in Szene 27. Wir kénnen jetzt die Szenen der linken Ein-
gangswand als Einheit iiberblicken: Sie umfassen die Schlaf-Sequenz,
in der der Sem den Vater schaut (9 bis 12), die Handwerker-Sequenz
(13 bis 18) und die Mundésffnungssequenz (23 bis 27). Dazwischen
steht die Umkleideszene 19 als Zwischenakt.

91



Vierte Sequenz: Ich iiberspringe die Szenen 28 bis 30, die Dublet-
ten anderer Szenen darstellen, und gehe gleich zu Szene 31 iiber, einer
Doppelszene. Im ersten Teil geht es um das »Finden des »Sohnes, der
liebt¢, der drauflen steht«, im zweiten um die »Einfiihrung des »Soh-
nes, der liebt« ins Innere des Grabes«. Dabei siecht man den Sem,
wie er den vor ihm gehenden >Sohn, der liebt« bei der Hand nimmt
und in das Grab einfiihrt. Hinter den beiden steht der Vorleseprie-
ster, und hinter dem Grab die Statue, die in allen Szenen anwesend
ist. Dazu wird rezitiert: »O NN, ich bringe dir deinen liebenden
Sohn, daf} er dir deinen Mund 6ffnel« In Szene 32 tritt der slieben-
de Sohn«¢ als Mund- und Augenéffner in Aktion: »Die Mund- und
Augenéffnung vollziehen, zuerst mit dem >Dedfet-Gerit, sodann
mit dem Finger von Elektron«. Dazu rezitiert der Vorlesepriester:
»O NN, ich habe dir deinen Mund eingefugt! Dieses Ausfegen des
Mundes deines Vaters NN in deinem Namen >Sokar¢ (usw.).« Mit
Szene 33 folgt die »"Mundéffnung mit dem kleinen Finger¢, wobei
der Sem wie in Szene 14 den Mund der Statue mit dem kleinen Fin-
ger beriihrt. In den Szenen 34 bis 39 und 41 (40 ist eine Dublette)
werden der Statue verschiedene Objekte dargereicht, die eine bele-
bende, smundéffnende« Wirkung ausiiben sollen: ein »nemesc (Szene
34), zu dessen Darreichung der Vorlesepriester sagt: »Ich fege dir dei-
nen Mund aus, ich 6ffne dir deine Augenls, vier »abet-Kérner (35
und 36), zu denen es wieder heifit: »Ausfegen des Mundes und der
Augen. Offnen des Mundes und der Augen, mit jedem von ihnen,
zweimal«, das Gerit »Peseschkafi, eine Art Feuersteinmesser (37),
mit den Worten »Ich habe dir deinen Mund gedffnet mit dem Pe-
seschkaf, mit dem der Mund jedes Gottes und jeder Géttin gedffnet
wird«, Weinbeeren (38): »O N, nimm dir das Horusauge! Ergreife
es! Wenn du es ergreifst, wird es nicht voriibergehen, eine Strauflen-
feder (39): »Nimm dir das Horusauge! Dein Gesicht sei nicht leer
von ihm!« und ein Wassernapf (41): »Nimm dir das Horusauge! Ver-
einige dir das Wasser, das in ihm istl«, symbolische Gaben, die den
Verstorbenen nicht speisen, sondern seiner Statue Mund und Augen
6ffnen sollen.

Die fiinfte Szenensequenz (Szenen 40 bis 46) ist eine genaue Wie-
derholung der dritten (Szenen 20 bis 27). Das Kernstiick des ganzen
Rituals, die Mundéffnung mit dem frisch geschlachteten Rinder-
schenkel, wird also zweimal durchgefiihrt. Die sechste Sequenz be-
schlieft in den meisten Fassungen das Ritual. In Szene 55 salbt der
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Sem die Statue, indem er mit dem Zeigefinger der rechten Hand ih-
ren Mund beriihrt. Dazu wird der folgende Spruch rezitiert:

O Osiris N, deine Mutter hat dich heute geboren!

Du bist gemacht zu einem, der weif}, was nicht gewufit wird.

Geb an der Spitze der Kérperschaft der groffen Neunheit hat dich geheilt,
indem er dir deinen Kopf an deine Knochen kniipft.

Dann spricht er zu dir, und es hért die grofle Neunheit

unter den Lebenden an diesem Tage.

Mége Geb dir gniidig sein

und dir deinen Kopf geben

und dir deine Glieder zusammenfiigen.

Mége Horus dir gnidig sein

und dir deinen Kopf geben

und dir deine Glieder zusammenfiigen, damit du dauerst.

Mégest du ihn empfangen, deinen Ka, deinen Gort.
Mége dein Ka dir gnidig sein,

mége dein Gott dir gnidig sein,

indem dein Ka vor dir ist

und dein Gott hinter dir ist.

Maégest du dir deinen Kopf empfangen.

Die Salbung vereinigt die Glieder zu einem lebendigen, beseelten
Kérper. Auf die Salbung folgt eine Reinigung mit Weihrauch (Szene
47). Anschliefend werden der Statue ein Gewand (Szene 50) sowie
Szepter und Keule (Szene 57) iiberreicht. Den Abschluf bildet oft
eine Riucherung vor der Uridusschlange (Szene 59). Der Aufbau des
ganzen Rituals lift sich nun folgendermaflen zusammenfassen:

I. Sequenz | II. Sequenz | III. Seq IV. Seq V. Seq VL. Seq
Eréffnung: | a) Beseelung | erste Mund- | Mundaft- zweite sInvestiturc
a) Reinigung | (Schlaf des | 6ffnung mit | nung mit Mundaff- der Statue
durch Liba- | Sem) Schlachtung | verschiede- | nung mit durch Sal-
tionen und | b) Ubertra- nen Objek- | Schlachtung | bung, Klei-
Riuche- gung auf die ten (=11) dung und
rungen Statue Insignien
b) Gang (Handwer-

zum Grab, | kerszenen)

Eintreten
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In einigen Fassungen folgen dann auf diese eigentliche Mundéffnung
noch die Durchfiihrung eines Speiseopfers, das ein Ritual fiir sich
darstellt, mit eréffnenden Riucherungen und Libationen sowie eine
Litanei an den Sonnengott.

5. Idolatrie und Tkonoklasmus

Konsekrations- und Beseelungsriten wie das dgyptische und meso-
potamische Ritual der Mundéffnung stellen klar, dafl das Bild als ma-
terielles Objekt in den Augen der Agypter und Mesopotamier noch
in keiner Weise in der Lage ist, als Gefif} gottlicher Einwohnung zu
dienen. Seine Funktion als Medium gottlicher Prisenz kann es nur
im Rahmen hochkomplexer ritueller Voraussetzungen erfiillen, die
es mit der Gotterwelt in Verbindung bringen und zur zeitweiligen
Aufnahme gotdicher Beseelung zubereiten. Eben davon sicht die bi-
blische Religionssatire ab, die das Kultbild auf seine blofle Materia-
litiit, ein Stiick Stein oder Holz, reduziert. Das ist ein verfremdender
Trick, der alle Handlungen, die sich auf Kultbilder bezichen, in das
Licht des Absurden stellt.

In der dgyptischen Welt, und Entsprechendes gilt zweifellos fiir
Mesopotamien und viele andere vorbiblische und vorgriechische Kul-
turen, gibt es den Unterschied zwischen Form beziehungsweise Geist
und Stoff nicht. Dem kosmotheistischen Denken, das auf der Im-
manenz des Gottlichen im Weltlichen, also auch in Holz, Stein und
Metallen basiert, mufl diese Unterscheidung, wie sie die biblischen
Religionssatiren einfiihren, fremd sein. In gewissem Sinne wohnt
Gottliches schon im Stein und wird durch die Arbeit des Steinmet-
zen in eine Form gebracht, die dann zum Gefifl spezifisch kultischer
Einwohnung und Kommunikation werden kann.

So wie das Bild nicht Abbild des Kérpers, sondern Kérper einer
Gottheit ist, so ist das Gold, aus dem es gegossen ist, »das Fleisch
der Gétter«.”? Ein Text im Tempel von Dendera, der iiber das »Mate-
rial« — da es fiir den abstrakten Begriff »Materialc im Agyptischen
kein Wort gibt, verwendet der Text das Wort 3.7 (»kostbarer Steinc),
was aber natiirlich auf »Holz« nicht paflt — von Gétterbildern han-
delt, spricht nicht von Gétterbildern, sondern von »Gott«

43 Kanais-Inschrift Sethos’ 1.; Kitchen 1973a, S. 67.16-68.2.
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Wenn er iiber einen Gott sagt, daff sein >Materialc Holz und Gold ist, ohne
den Namen des Holzes zu nennen, so sagt er es im Hinblick auf den Christus-
dorn, beschlagen mit Gold. Wenn er iiber einen Gott sagt, daf} sein Material
Stein ist, ohne den Namen des Steines zu nennen, so sagt er es im Hinblick
auf den schwarzen Granit und schwarzen Feuerstein [...]. Wenn er iiber
einen Gott sagt, daf sein Material echter Stein ist, so sagt er es im Hinblick
auf den Magnetit.*

So wie man von der steinernen, holzernen oder metallischen Sub-
stanz eines »Gottes« sprechen und damit das Gotterbild meinen kann,
so kann man auch von Silber, Gold und Lapislazuli sprechen und da-
mit den tatsichlichen Gottesleib meinen. So heifdt es im Buch von der
Himmelskuh, einem Mythos, der zuerst unter Tutanchamun aufge-
zeichnet wurde, aber vermutlich aus élterer Zeit stammt, vom alt ge-
wordenen Sonnengott:

Nun geschah es, dass Re erstrahlte,

der Gott, er von selbst entstand,

nachdem er das Konigtum bekleidet hatte

iiber Menschen und Gétter gemeinsam.

Da ersannen die Menschen Anschlige gegen Re,
denn seine Majestit war ja alt geworden.

Seine Knochen waren Silber,

seine Glieder waren Gold,

sein Haar echtes Lapislazuli.®®

Der Mythos von der Empérung der Menschen gegen den alt gewor-
denen Sonnengott wird auch im Buch vom Fayum erzihlt, einem spit-
igyptischen Handbuch iiber das Fayum und seine religiosen Tradi-
tionen:

Es war so, dass Re in seinem eigenen Kultleib (djet) sass (wohnte);
Er war alt, seine Knochen waren Silber,

seine Glieder waren Gold,

sein Haar war Lapislazuli,

seine Augen waren aus Griinstein

und (seine) schéne Sonnenscheibe war aus Tiirkis.%¢

44 Lieven 2007, S.152. Sie verweist in diesem Zusammenhang auch auf PGM II,
S. 83-8s.

45 Hornung 1991, S. 37.

46 Beinlich 1991, S. 148f.
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Die mineralische Natur des Gottesleibes ist aber nicht als Alterser-
scheinung gemeint,"” denn auch in einem Hymnus wird die Gestalc
des Sonnengottes mit dhnlichen Formeln beschrieben:

Gesprochen von den groflen Acht der ersten Urzeit,

die den Gott in ihrer Mitte verehrten,

als er zu Re geworden war, [der Gott,] der durch sich selbst entstand
— seine Knochen waren aus Silber, seine Haut aus Gold,

seine Haare aus echtem Lapislazuli,

seine Zihne aus Tiirkis —4

Gemeint ist die Sonne als Leib des Sonnengottes. Zwischen »Bild:
und >Leib¢ eines Gottes wird daher begrifflich nicht unterschieden.
In der Kanais-Inschrift Sezhos’ I. wird das Gold geradezu als »Leib«
(h‘w (»Glieder«), dasselbe Wort, das auch die oben zitierten Texte
verwenden) definiert: »"Was das Gold angeht, den Leib der Gétter,
so ist es nicht eure Sache. Hiitet euch davor zu sagen, was Re gesagt
hat, als er zu sprechen begann: smeine Haut ist reines Elektron«.%

Dabher ist es auch problematisch, zwischen »Gottcund »Bild« zu un-
terscheiden, obwohl der Begriff der Einwohnung eine solche Unter-
scheidung natiirlich impliziert. In dgyptischen Texten wird jedenfalls
das Gétterbild meist als »Gott« bezeichnet, so zum Beispiel in einer
Maxime der Lebre fiir Merikare, in der die Unterscheidung zugleich
getroffen und aufgehoben wird:

Generation auf Generation geht dahin unter den Menschen;
Gott, der die Eigenschaften kennt, ist verborgen.

Man kann den Schlag des Herrn der Hand nicht abwehren,
was die Augen sehen, ist (nur) all das Getroffene.*

Man muss den Gott verehren auf seinem Wege,

(Gott,) der aus Edelsteinen geformt, aus Bronze gefertigt ist.
Eine Flut wird ersetzt durch die andere Flut,

aber ein Strom ldsst sich nicht verbergen,

er zerbricht den Kanal, der ihn fassen wollte.”!

Dieser Text stellt Gott als Gotterbild aus Edelstein und Bronze und
Gott als verborgene, unwiderstehliche Macht einander gegeniiber

47 Siehe dazu auch Aufrere 1991, 11 S. 412 f.

48 AHG Nr. 130, Verse 1-6.

49 Schott 1961, S. 150; Kitchen 1973a, S. 67.16-68.2.

50 Oder: »er schligt zu vor (aller) Augen«. Im Gegensatz zur Verborgenheit des Got-
tes selbst ist sein Einwirken in die Geschicke der Menschen offenkundig.

51 Merikare E 124-127 siche Quack 1992, S. 74f.
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und vergleicht den Gegensatz mit dem Unterschied zwischen einem
kiinstlichen Kanal oder Bassin und einem, oder vielmehr dem leben-
digen Strom, denn fiir die Agypter gab es nur einen Strom, den Nil,
der alljihrlich iiber die Ufer trat und sich nicht zuverlissig eindim-
men und kanalisieren lieff. Die Differenz von Gott und Gétterbild
wird sorgfiltig beachtet, und doch heifdt es, man soll das Bild ver-
ehren, nicht das Bild als solches natiirlich, sondern den Gott im Bild,
den Gott auf seinem (Prozessions-) Wege.

Die Herstellung eines Gétterbildes war nicht die Sache einfacher
Handwerker, wie Jesaja das darstellt. Sie fand im >Goldhaus« statt,
einer streng geheimen, vor allen profanen Blicken geschiitzten Sphiire,
zu der nur Eingeweihte Zutritt hatten.>? So berichtet etwa der konig-
liche Oberbildhauer Hatiai unter Sethos I.: »Ich wurde initiiert in das
Goldhaus, um dort die Abbilder (seschemu) und Kultbilder (‘achemu)
aller Gotter herzustellen (wortlich: »zu gebiren«; Gotterbilder wer-
den in Agypten nicht gemacht, sondern »geboren¢), ohne daf es dabei
etwas vor mir Verborgenes gegeben hitte.« Ein Text im Tempel von
Dendera zihlt die Handwerker auf, die im Goldhaus des Tempels
arbeiten. Von ihnen heifit es: »Sie sind nicht beim Gott eingefiihrte,
das heiflt: nur in die Geheimnisse des Goldhauses, aber nicht dar-
iiber hinaus auch in die Geheimnisse des Kultes eingefiihrt, die nicht
nur Unterweisung, sondern auch die Befolgung strenger Reinheits-
vorschriften erfordern. Dann aber heifft es im selben Text weiter:
»Wenn das sVerborgene Werk« (die Statuenherstellung im Goldhaus)
dann seitens der Amtstriger, die beim Gott eingefiihrt sind, die zur
Priesterschaft gehéren, in allen Dingen ausgefiihrt werden soll, dann
sollen sie sich reinigen in einer Waschung der groflen Reinigung, um
auszufiihren was kein Auge sieht unter der Aufsicht des Vorstehers
der Geheimnisse [...].«*?

War schon die Herstellung einer Statue eine Sache von Geheim-
haltung und Verborgenheit, dann vollzog sich ihr Ubergang von der
Werkstatt in den Kultraum in der Form eines geheimen Rituals
durch Priester, die »beim Gott eingefiihrt« sind und sich der groflen
Reinigung unterworfen haben. Von all diesen Rahmenbedingungen
der Bildverehrung sieht die biblische Religionssatire ab, um den Kult
der »Gétzendiener« als ein absurdes Treiben darzustellen. Ich zitiere

52 Siche hierzu Lieven 2007.
53 Lieven 2007, S. 149.
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nur einige Verse aus dem beriihmtesten Beispiel, dem 44. Kapitel des
Buches Jesaja:

Wer sind sie, die einen Gott machen

und einen Gétzen gieflen, der nichts niitze ist?

[...] Der Schmied macht ein Messer in der Glut und formt es mit Hammer-
schligen.

Er arbeitet daran mit der ganzen Kraft seines Arms;

dabei wird er hungrig, so daf er nicht mehr kann,

und trinkt auch kein Wasser, so daf§ er matt wird.

Der Zimmermann [. . .] hatte Fichten gepflanzt und der Regen lief§ sie wachsen.
Das gibt den Leuten Brennholz, davon nimmt er und wirmt sich;

[...] Die Hilfte verbrennt er im Feuer,

[...] und den Rest macht er zu einem Gott,

zu einem Bilde, und kniet vor ihm,

und wirft sich nieder und fleht zu ihm:

sRette du mich, denn du bist mein Gott

[...] Man iiberlegt sich’s nicht, hat weder Einsicht noch Verstand,

dass man dichte: »Die Hilfte habe ich im Feuer verbrannt

und auf den Kohlen Brot gebacken, Fleisch gebraten und gegessen.

Aus dem Rest aber habe ich mir einen abscheulichen Gétzen (to‘ebah) gemacht
und nun knie ich vor dem Holzklotz.« (Jes 44,9-19)

Weitere prominente Beispiele sind Jeremia Kap. 10 und Psalm 115. Es
wiirde zu weit fiihren, sie hier zu zitieren, geschweige denn die lan-
gen Kapitel, die das apokryphe Buch der Weisheit Salomos den Gét-
zendienern widmet.

Der biblische Monotheismus kimpft gegen die Bilder an, weil sie
als »andere Gétter« Gott eifersiichtig machen. So heiflt es im ersten
bezichungsweise zweiten Gebot:

Du sollst dir kein »Schnitzbild« (pessel), irgendeine Darstellung (temunah)
von etwas am Himmel droben

und etwas auf der Erde unten

und etwas im Wasser unterhalb der Erde machen.

Du sollst dich vor ihnen nicht niederwerfen,

und du sollst ihnen nicht dienen,

denn ich, Jahwe, dein Gott,

bin ein eifersiichtiger Gott. (Dtn 5.8-9 = Ex 20.4-5)

Pessel (»Schnitzbild«, engl. graven image) und massekha (»Gussbilds,
molten image) sind die hebriischen Bezeichnungen fiir (fremde) Kult-
bilder. Sie betonen das Gemachtsein, das Bild als Resultat eines hand-
werklichen Herstellungsprozesses, und nicht etwa die Ahnlichkeits-
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beziehung zwischen Original und Abbild. Im Akkadischen heif3t das
Kultbild sa/mu, dasselbe Wort, das die Bibel in der masoretischen Vo-
kalisierung selem fiir die Gottebenbildlichkeit des Menschen verwen-
det. Dafl das gemetzte oder gegossene Machwerk etwas darstellt,
wird durch den Zusatz temunah (»Figur«) verdeutlicht. Das Bild
stellt etwas dar, aber natiirlich nicht den unsichtbaren Gott, sondern
irgendeine Figur dieser Welt.

Von Agypten her i}t sich dieses Gebort gut verstehen. Jedes Bild
kann einer Gottheit zur Einwohnung dienen, in dem Augenblick
ndmlich, wo man sich vor ihm niederwirft und ihm »dient.. Dasselbe
ist mit dem Gebot gemeint: »Du sollst keine anderen Gétter haben
neben mir.« Bilder erregen die Eifersucht Gottes, weil ihnen >andere
Géotter« einwohnen.

Das gilt auch fiir Bilder von Gott selbst, also in Fillen von Bil-
derdienst, wo gar nicht »andere Gétter« gemeint sind, sondern Gott
selbst — wie etwa beim Goldenen Kalb, der Urszene der Idolatrie.
Hier dachte niemand an Abfall von Gott, sondern lediglich an einen
Ersatz fiir Mose, den man auf dem Sinai tot glaubte. Das Volk wollte
den verschwundenen Reprisentanten durch eine Reprisentation
Gottes ersetzen. Das aber wurde von Gott als schlimmste Siinde
empfunden. Da Gott unsichtbar ist, kann es von ihm keine Bilder
geben. Bilder kénnen daher, was immer die Absichten ihrer Verehrer
sein mogen, nur andere Gétter darstellen und im Akt der Anbetung
zur Einwohnung bringen.

Was sind das fiir Gétter, die nach biblischer Vorstellung den Bil-
dern einwohnen? Darauf geben vielleicht andere Stellen einen Hin-
weis, die dhnliche Listen enthalten:

Seid fruchtbar und mehret euch

und fiillet die Erde und machet sie euch untertan,

und herrschet iiber die Fische im Meer und die Vigel des Himmels,

und iiber das Vieh und alle Tiere, die auf der Erde sich regen. (Gen 1.28)

Ahnlich heifdt es spiter in dem Bund, den Gott mit Noah schlieft:

Seid fruchtbar, vermehrt euch, und bevélkert die Erde!

Furcht und Schrecken vor euch soll sich auf alle Tiere der Erde legen, auf
alle Vogel des Himmels, auf alles, was sich auf der Erde regt, und auf alle
Fische des Meeres; euch sind sie iibergeben.

Alles Lebendige, das sich regt, soll euch zur Nahrung dienen. Alles iiber-

gebe ich euch wie die griinen Pflanzen.
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Dieses Gebot des »Dominium Terrae« soll verhindern, daff die Men-
schen die Tiere anbeten. Wer iiber die Welt verfiigt, betet sie nicht
an.
Es geht also beim Bilderverbot letztlich um das Verbot der Weltan-
betung oder Weltvergottung, wofiir man im 18. Jahrhundert den Be-
griff "Kosmotheismus« prigte. Wer Bilder anbetet, verfillt der Macht
und Schénheit dieser Welt und verschlieft sich dem Wort des auf3er-
weltlichen Schépfers. Dahinter steht genau dieselbe Bildtheorie wie
hinter der 4gyptischen Bildpraxis. Die Bilder werden verboten, nicht,
weil sie ohnmiichtig sind, den wahren Gott darzustellen, sondern weil
sie nur allzu michtig sind, einen jener »anderen Gétter« zu verkor-
pern, von denen auch nach friihbiblisch-monotheistischer Vorstellung
die Welt voll ist. Das biblische Bilderverbot und die Angst vor der
JIdolatrie« entspringen genau demselben Motiv wie das dgyptische
und mesopotamische Bildermachen und die Angst vor Ikonoklasmus:
Es geht um die Herstellung von Gottesnihe. Fiir die Agypter sind die
Bilder das wichtigste Medium géttlicher Gegenwart. Wer sie zerstort,
bewirket, dal die Gétter sich von der Welt abwenden. Fiir die Israe-
liten gibt es nur das Wort als Medium von Gottesniihe. Die Torah gilt
als Offenbarung des gottlichen Willens. Um dem Wort Gottes Raum
zu geben, miissen die Bilder verschwinden. Gott ist unsichtbar, alles
Schauen fiihrt in die Irre.

Die idgyptische Angst vor dem Ikonoklasmus, die dem biblischen
Bilderverbot invers entspricht, findet ihren eindrucksvollsten Aus-
druck in dem Traktat Asclepius, aus dem wir die dgyptische Theorie
des Bildes und der Einwohnung zitiert haben, und der im unmittel-
baren Anschluf an die oben zitierte Stelle mit einer apokalyptischen
Ausmalung der Folgen eines kommenden Untergangs der dgypti-
schen Bildreligion fortfihrt:

Dieses Land, einst der Sitz der Religion, wird nun der gottlichen Gegenwart
beraubt sein. Fremde werden dieses Land bevélkern, und die alten Kulte
werden nicht nur vernachlissigt, sondern geradezu verboten werden. Von
der igyptischen Religion werden nur Fabeln iibrig bleiben und beschriftete
Steine. [...] In jenen Tagen werden die Menschen des Lebens iiberdriissig
sein und aufthéren, den Kosmos (mundus) zu bewundern und zu verehren.
Dieses Ganze, so gut, dafl es nie etwas Besseres gab, gibt noch geben wird,
wird in Gefahr sein, unterzugehen, die Menschen werden es fiir eine Last an-
sehen und es verachten. Sie werden diese Welt, das unvergleichliche Werk
Gorttes, nicht linger lieben, [...] wo sich in harmonischer Vielfalt alles, was
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der Anbetung, Lobpreisung und Licbe wert ist, als Eines und Alles zeigt. Fin-
sternis wird man dem Licht vorziehen und Tod dem Leben. Niemand wird
seine Augen zum Himmel erheben. Den Frommen wird man fiir verriicke
halten, den Gottlosen fiir weise und den Bosen fiir gut. [...]

Die Gétter werden sich von den Menschen trennen— o schmerzliche Tren-
nung! — und nur die bésen Dimonen werden zuriickbleiben, die sich mit den
Menschen vermischen und die Elenden mit Gewalt in alle Arten von Verbre-
chen treiben, in Krieg, Raub und Betrug und alles, was der Natur der Seele
zuwider ist.

In jenen Zeiten wird die Erde nicht linger fest sein und das Meer nicht
mehr schiffbar, der Himmel wird die Sterne nicht in ihren Umliufen halten
noch werden die Sterne ihre Bahn im Himmel einhalten; jede gottliche Stim-
me wird notwendig zum Schweigen kommen. Die Friichte der Erde werden
verfaulen, der Boden wird unfruchtbar werden und die Luft selbst wird
stickig und schwer sein. Das ist das Greisenalter der Welt: das Fehlen von
Religion (inreligio), Ordnung (inordinatio) und Verstindigung (inrationabi-
litas). >4

Die Verehrung der Idole macht die Welt bewohnbar, weil sie die in-
nerweltlichen gottlichen Michte zur Einwohnung und zur Kommu-
nikation mit den Menschen bringen. Die Bilder zerstoren, to smash
the idols, heiflt, das Gortliche aus der Welt vertreiben.

Die vom Monotheismus verdringte Religion heiflt Kosmotheis-
mus. Der Kosmotheismus braucht Idole, weil erst durch sie die inner-
weltliche Gortlichkeit der Welt ansprechbar wird. Der Monotheis-
mus zerstort die Idole, weil sie der auflerweltlichen Géortlichkeit des
Einen Gottes im Wege stehen.
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