FRIEDRICH JUNGE

VOM SINN DER
AGYPTISCHEN KUNST

Am Beispiel des Alten Reichs

Die agyptische Kunst nimmt in dem, was man vom
antiken Agypten weil3, einen besonderen Platz ein:
Es gibt kaum ein anderes Feld dieser Zivilisation, in
dem die Grenzpflocke der Wissenschaft ahnlich un-
verriickbar eingeschlagen wirken; kaum andere
Lebensaulerungen der Agypter, denen gegeniiber
ein dhnlich selbstverstandlicher Besitz des Wissens
zur Schau getragen wird: "Die agyptische Kunst ist
nicht ‘Kunst’”’, heil3t es (Walther Wolf), sondern ihre
Werke seien magische ”Gebrauchsgegenstande” zur
Erhaltung des Lebens. Durch eben die Kunst wird jene
ferne Zivilisation in das schaurig-schone Licht einer
Welt getaucht, die all ihre Anstrengungen auf die
Uberwindung des Todes gerichtet zu haben scheint:
Statuen sollen im Tod zu magischen Gefalen der
menschlichen ”Seele” werden, Reliefs waren eine
Form der Grabbeigabe, die dem Verstorbenen eine
Fortexistenz nach dem Zuschnitt seines Lebens mog-
lich machen sollten — gewissermalien Policen einer
magischen Lebensversicherung. — Sonderlich erfolg-
reich waren sie freilich nicht, manchem Interpreten
erscheint daher der ganze Aufwand als mitleiderre-
gende kulturelle Fehlleistung; kein Mitleid hat sich
aber je zu Zweifeln an der Richtigkeit der Grundan-
nahmen verdichtet.

Der Charakter dieser "Bilder fiir die Ewigkeit” sei, so
heilt es weiter, von ihrem Zweck bestimmt: Die Welt
wird auf ihre "wesenhaften” Merkmale reduziert und
einem stereometrischen Block aus unzerstorbarem

Originalveréffentlichung in: Jan Assmann, Giinter Burkard (Hg.), 5000 Jahre Agypten. Genese und Permanenz pharaonischer Kunst, NuBloch 1983, S.
43-60; Online-Verdffentlichung auf Propylaeum-DOK (2023), DOI: https://doi.org/10.11588/propylaesumdok.00005762

Material eingepalit: Versteinerte Menschen in einer
versteinerten Welt, fiir die Ewigkeit konserviert. Die
Aufgabe der "Kunstwerke” sei, einfach d a zu sein,
also strebe die “"Kunst” auch keine Wirkung auf den
Betrachter an, vermeide den "schonen Schein”, be-
riicksichtige die "Gesetze des Sehens” nichtund habe
daher auch den Schritt zur ”Perspektive” nie getan —
sie sei ”Daseinsform”, nicht ""Wirkungsform”.
Schlieflich wird den "Kunst-Werken” dieser Status
schon deswegen abgesprochen, weil sie nicht Aus-
druck eines Kiinstlerindividuums sind, sondern tra-
ditionsbestimmte Produkte eines Kollektivs von
Handwerkern.

""Asthetische Objekte” allerdings konnen sie auf diese
Weise kaum werden, denn sie erfullen ihren Zweck
als magische Werkzeuge unabhangig von der Qualitat
ihrer Ausfiihrung, die Unwandelbarkeit der "Daseins-
form” schlosse stilgeschichtlichen Wandel aus und
die Konventionen der Werkstatten diirften eigentlich
nur Routineproduktionen hervorbringen. Dennoch
leben Museen und Ausstellungen davon, die Werke
deragyptischen Kunst als asthetische Objekte heraus-
zustellen, die den Betrachter unmittelbar ansprechen
— freilich mit Anzeichen des schlechten Gewissens,
wenn Katalogtexte die gestalterischen Effekte nach
Maoglichkeit relativieren. Sind die Interpreten inkon-
sequent oder aber sind die hier angesprochenen
Rahmenbedingungen zu eng ausgelegt?

Ich will hier nun zu zeigen versuchen, dal} in der Tat
die angenommenen Rahmenbedingungen der agyp-
tischen Kunst der Interpretation ihrer Gegenstande
ganzlich unangemessen sind — und wenn man sich
ihrer noch so sicher war.

In Verfolg dieser Absicht will ich der dgyptischen
Kunst zundchst einmal zwei hauptsdchliche Betrach-
tungsebenen abgewinnen: Die eine Ebene ist, wie
die agyptische Kunst ihre Gegenstande darstellt; es ist
— vereinfachend gesagt — die Seite des Kuinstlers. Ich
will zeigen, daB es ihn gibt bei aller Namenlosigkeit,
daB er die Gestaltung mafigeblich beeinfluf3t, und daf}
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Strichzeichnung Quadratnetz

seine, die charakteristisch agyptische Gestaltungs-
weise Ergebnis eines technischen Verfahrens ist, das
eben die agyptische Losung war fiir das kiinstlerische
Grundproblem, die Wirklichkeit einzufangen in Stoff
und Form — fernab von mythisch-magischer Objekti-
vierung.

Die andere Ebene ist die, wa s die dgyptische Kunst
zum Gegenstand macht; es ist — vereinfacht — die
Seite der Auftraggeber. Ich will zeigen, dal? die Kunst-
werke erst in ihren Darstellungsinhalten zu Sinnbil-
dern werden, und dal} ihre Sinnbildhaftigkeit das Ziel
verfolgt, die Menschen auch Uiber den Tod hinaus in
die diesseitige Solidaritat ihrer Gesellschaft einzu-
binden — fernab von Jenseitsorientierung.

Meine erste These ist demnach diese: Die charakte-
ristisch agyptische Darstellungsweise ist Ergebnis
einer bestimmten kiinstlerischen Verfahrenstechnik.

o T

i
1
PO G R I e L
1 t
i
o e gl ;
i
811

i J i ! c | ]

i

|

1}

i

1 [ i :

+ S R R T e e F‘”*‘v——-'ﬁ

| i | ] I i i
B T e e Sttt it b et | e A
k H |
1
i
s et L

Das Rundbild wird beherrscht von einem Prinzip, das
man das der “reinen Ansicht” nennen kénnte — in
Gebrauch ist dafiir der Begriff der “Geradansichtig-
keit”” (S. 46 Abb. 1 und Kat. Nr. 35; 37; 42)*: Dem Be-
trachter bietet sich von vorne die "reine” Vorderan-
sicht, von der Seite die "reine” Seitenansicht, usf.;
d.h. der dreidimensionale menschliche Korper stellt
sich in diesen Ansichten so dar, wie ein Architekt das
Aussehen eines Gebaudes mit GrundriRR, AufriR und
Seitenrif festlegen kann. Mit Hilfe solcher Konstruk-
tionszeichnungen” werden auf den geraden Fliachen
etwa eines Stein- oder Holzblockes die Ansichten des
Korpers aufgetragen (Abb. 17 a-b bei Kat. Nr. 108); die
bildhauerische Arbeit a3t sich dann gewissermalen
mit der Arbeit einer ”Stanzmaschine” vergleichen:

*Bildverweise “Kat.” plus ”Nr.” beziehen sich auf die Bildnummern des Aus-
stellungskatalogs: Wilfried Seipel, Bilder fiir die Ewigkeit. Konstanz 1983;
ebenso “Kat.” mit Seitenzahl und Abbildungsnummer auf die Textabbildungen
dort.
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"Das Durchstanzen” der Risse von allen Seiten des
Quaders aus ergibt die “Rohstatue” (Kat. Nr. 110) —
ein durchaus “mechanischer” Vorgang auch dann,
wenn dies durch gleichmadRiges Abheben diinner
Flachen in einer Werkstatt geschieht.

Es war aber weniger das Rundbild als vielmehr das
Flachbild, an dem sich die eingangs geschilderten
ontologischen Phantasien entziindeten: die mensch-
liche Gestalt sei im Flachbild nicht nur "gerad-an-
sichtig” sondern auch “vorstellig” dargestellt (vgl.
S. 44 Strichzeichnung und S. 50 Abb. 5) — gewisser-
mallen "“im Kopf” aus ihren Einzelheiten so zusam-
mengesetzt, dal zwar nicht die Figur aber ihre Teile
""geradansichtig” wiedergegeben sind. In Wahrheit
arbeitet man jedoch auch hier nach dem Prinzip der
"Konstruktionszeichnung”: Man vergegenwartige
sich wiederum die Riflzeichnungen auf den vier senk-
recht zueinander stehenden Seiten des Quaders. Die
UmriBlinien gelten jeweils fiir unterschiedliche Tie-
fenschichten; in Vorderansicht etwa liegt das Gesicht
eigentlich auf einer anderen Ebene als der Korper, in
der Seitenansicht der Arm auf einer anderen Ebene
als Kérperumri, Beine, Kopfseite oder Profilebene
des Gesichts; bei der Abarbeitung des Blockes zu
einer dreidimensionalen Figur treten diese Umri3-
linien gewissermafBen erst dann in Kraft, wenn die
jeweilige Ebene erreicht ist. Nun stelle man sich vor,
diese verschiedenen Seitenrilebenen wiirden an
ihrer jeweiligen Schnittkante mit der AufriBebene in
gleicher Richtung um 90° in die Flache der Aufri3-
ebene geklappt (nach rechts in der Vorderansicht,
nach links in der Riickansicht”) — also etwa die Arm-
ebene im Armansatz der Vorderansicht, die Bein-
ebene im Hiiftgelenk, die Profilebene in der Symme-
trieachse des Korpers usf.; durch Zusammenschieben
der RiBlinien zu einer einheitlichen Kontur erhalt man
gewissermallen "“von selbst” die Darstellungsweise
der agyptischen Flachbild-Technik.

Ein relativ einfaches Verfahren, aber die agyptische
Losung fiir das Grundproblem, dreidimensionale
Vorbilder zweidimensional wiederzugeben.

Schliefflich werden die Mallangaben dieser Kon-
struktionszeichnungen” durch ein Quadratnetz ein-
gefiihrt (S. 44 Strichzeichnung). Die Proportionen des
wohlgestalteten menschlichen Korpers sind von Zah-
lenverhaltnissen bestimmt, die bei gegebener Seiten-
lange eines Quadrats die MaRRverhdltnisse der Korper-
teile in Quadratnetzpunkten festzulegen gestatten.
Welche Korperpunkte dadurch festgelegt sind und
welches das zahlenmaRige Verhaltnis der Korper-
mafe zueinander ist, folgt den Benennungen und
Zahlenverhdltnissen des agyptischen Langenmal3-
systems. Das hier vor allem interessierende Teilsystem
baut sich so auf: Kleinste Einheit ist die "Daumen-
breite” (“anet) — das lateinische Wort dafiir — uncia —
liegt dem angelsachsischen “inch” zugrunde. Vier
"Daumenbreiten” ergeben das Mal3 einer “Vollen
Handbreite “oder” Faustbreite”’; viereinhalb "Volle
Handbreiten” entsprechen der ""Unterarmlange”
oder "Elle” (meh). Vier Ellen gleich 18 “Volle Hand-
breiten” sind eine “"Armspreitze’” oder ein "Klafter”
(hepet). Grolere Einheiten waren etwa eine "Arure”
(chet) von 100 Ellen oder ein ”"Schoinos” von 20000
Ellen.

Das agyptische Langenmafsystem ist also — wie das
anderer Zivilisationen auch — ein "Menschenmal’’-
System. Nattirlich haben Landvermesser, Architekten
und Handwerker nicht mit der Lange etwa ihrer Un-
terarme gemessen, sondern mit MaRstiaben, die
durch Konvention festgelegt waren — wie bei allen
MaBsystemen, man denke zum Vergleich an das
Pariser Ur-Meter; fiir den Gebrauch in der Kunst aber
wurden nur die Relationen der MaBeinheiten tber-
tragen und ihre Benennungen gewissermafen "wort-
lich” genommen: Die geplante Hohe der Rundbilder
oder der zu dekorierenden Fliche wird als absolutes
Grundmal gesetzt und zu einem "Klafter” erklart; im
”"Menschenmalistab” bestimmt sich ein "Klafter” als
Entfernung von Daumenspitze zu Daumenspitze bei
beidseitig ausgestreckten Armen und als Hohe des
stehenden Menschen vom Boden bis zum Haaran-
satz. Da ein "Klafter” 18 Volle Handbreiten” hat, legt
die 18fache Unterteilung der vorgegebenen Hohe die
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Abb. 1 oben links Standstatuen des Sepa und der
Nesames. Kalkstein, aus Saqgara, 3. Dyn. (Paris)

Abb. 2 oben rechts Statuen von Sepa und Nesa-
mes, Seitenansicht

Abb. 3 unten links "Ersatzkopf”, aus Giza, 4. Dyn.
(Boston)

Abb. 4 unten rechts "Ersatzkopf”, aus Giza, 4.
Dyn. (Kairo)

"Handbreite” der geplanten Figur fest und mit ihr die
absolute GroRe der Seitenldnge des Einzelquadrats im
Quadratnetz. Daraus wiederum folgen alle anderen
Zahlenverhdltnisse der Kérpermaflie.

Hauptfiguren wie Nebenfiguren einer Szene werden
nach diesem Prinzip gleich behandelt, ihre absoluten
MaRe bestimmen sich eben nach dem fiir sie vorge-
sehenen Platz: Wahrend den Hauptfiguren die ganze
Hohe der Flache zur Verfiigung steht, erhalten die
Nebenfiguren nur die halbe Hohe — aus ihrer
18fachen Unterteilung folgt das fiir die Nebenfiguren
"gliltige” Maldsystem.

Ich kann nunmehr zusammenfassen: Die Eigenhei-
ten des agyptischen Stils sind einfach Ergebnisse der
Projektionstechnik. Ein Ausschnitt der Welt wird mit
Hilfe von "”Konstruktionszeichnungen” und auf der
Grundlage des Langensystems mafstabsgetreu nach-
geschaffen. Auf eine Formel gebracht: Die agyptische
Kunstistihrer Darstellungstechnik nach nicht ”schop-
fungsbetont” sondern "wiedergabeorientiert”. Die
Art der ”Konstruktionszeichnungen” gibt dem Rund-
bild ein ""kubistisches” Prinzip vor und dem Flachbild
ein "flichenbezogenes”; das Proportionssystem
bezieht den dargestellten Menschen ein in die Pro-
portionen der Welt: er ist gleichzeitig wahrhaft "Maf}
aller Dinge” wie umgekehrt durch sein Mal in der
Welt bestimmt. Und wenn der Verfahrenstechnik
Uberhaupt schon eine symbolische Leistung zuge-
schrieben werden darf, dann ist es nicht die Erschaf-
fungirgendeiner’Daseinsform”, die der Verganglich-
keit trotzen soll, sondern diese Einbeziehung in ein
weltumspannendes Ordnungssystem.

Lassen Sie mich eine historische Dimension hinzu-
fgen: Was die Agypter in ihrer Kunst realisiert haben
vom zahlengegliederten Verhaltnis des Menschen zur
Welt, ist das, was der griechische Bildhauer Polyklet
neu gefaBt, der augustdische Festungsbaumeister
Vitruv ausgearbeitet und die mittelalterliche Baukunst
umgesetzt hat, und was zu Ende gedacht wurde in der
italienischen und deutschen Renaissance — fiir die die
Namen Leonardo da Vincis und Albrecht Diirers ste-
hen mogen. Die Proportionstechnik isteines der Sedi-
mente des kiinstlerischen Bewuftseins in Europa.

Meine zweite These ist diese: Die agyptische Kunst ist
genauso gepragt von ihren Produzenten, den Kiinst-
lern, wie jede Kunst.

Alle sozialen und kulturellen Institutionen — wie die
Sprache selbst so auch die Sprache der kiinstlerischen
Ausdrucksmittel — geben ihren Mitgliedern ein
System von Regeln vor; sie missen sich ihrer bedie-
nen um akzeptiert zu werden, sie verwandeln sie je-
doch auch im Gebrauch ihren Mitteilungszielen an
und andern sie somit. Wie der Sprachwandel dort das
Signum des Sprechers tragt, tragt der stilgeschicht-
liche Wandel hier das Signum des Kiinstlers. Stilge-
schichte ist wie tiberall so auch in Agypten die Summe
der kleinen Neuerungen, die einzelne Kiinstlerzu den
vorgefundenen Ausdrucksmitteln beisteuern und der
folgenden Generation weitergeben — so neue Tradi-
tionen schaffend; da8 Entwicklungen bei uns an gros-
se Namen festgemacht werden und in Agypten nicht,
reflektiert keine andere Wirklichkeit, sondern eine
kulturspezifische Haltung: Wertschatzung, ja Uber-
schatzung der Wirkung Einzelner hier, das Zuriicktre-
ten des Individuums hinter seine Gesellschaft dort.

Hier wie dort sind die konventionellen Alltagsproduk-
tionen und die sich im Laufe der Zeiten zu Richtungen
aufsummierenden Innovationen der Humus derjeni-
gen, die zu Zeiten die Moglichkeiten ihrer Kunst zu-
sammenfassen und ausschopfen, und in deren Wer-
ken sich Tradition und neue Richtungen exemplarisch
kristallisieren.
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Dieser stilgeschichtliche Wandel dokumentiert sich
in exemplarischer Privatplastik des Alten Reiches —
die ich hier stellvertretend herausgreifen will — in
etwa vier Phasen:

In einer ersten Phase bemachtigen sich die Kiinstler
ihrer Darstellungsmittel. Es gilt, die "Konstruktions-
zeichnung” im Material “"Gestalt” werden zu lassen,
die Bearbeitungsschwierigkeiten zu bewaltigen und
das Proportionssystem sicher zu handhaben.

Als Beispiel moge eine kleine friihdynastische Statu-
ette dienen (Kat. Nr. 26); sie ist von den Flachen des
rechteckigen Werkblockes bestimmt; kein Kérperteil
tritt aus den Umrissen heraus, der Kopf ist halslos
durch Mantelkragen und Perticke eingebunden und
zu grof, die Wiedergabe der Handhaltung ist nicht
gelungen; die Gesichtsorgane sind in eine Flache ein-
getragen, die bei aller Rundung doch fast rechtwinke-
lig zu den Kopfseiten umbricht.

In einer zweiten Phase beginnen die Kiinstler, sich
von den Vorgaben durch die Verfahrenstechnik zu
emanzipieren, indem sie die "Vier-Seiten-Flachig-
keit” des Werkblockes allmahlich iberwinden und
anfangen, die Gliedmalien aus ihrer Materialbindung
zu l6sen und Beweglichkeit mehr und mehr einzu-
beziehen.

In diesen fast lebensgroflen Standstatuen (S. 46
Abb. 1) vom Beginn der dynastischen Zeit — des Alten
Reiches — sind die Flichen des Blockes zwar noch er-
kennbar, die Arme werden jedoch schon leicht vom
Korper gelost und die anatomischen Einzelheiten er-

fahren Beachtung: Halsansatz, Schliisselbeine, Brust-
muskulatur und Knie des Mannes sind herausgearbei-
tet, Brust, Bauchpartie und Beine der Frau zeichnen
sich durch das Gewand ab. In der Seitenansicht
(S. 46 Abb. 2) jedoch ist die Flachigkeit noch ausge-
pragt, die Oberschenkel der Frau wirken noch mehr
zeichnerisch als plastisch, der Arm des Mannes ist
anatomisch unrichtig gebogen und der Steinsteg der
Schrittstellung lat die Beine kaum frei: Die Vorder-

ansicht — als ”’Schauseite”’! — wird rascher entfaltet
als die Seitenansicht.

Die Art der Entwicklungsschritte signalisiert nun auch
die Entwicklungsrichtung: Was ich die grundsatzliche
"Wiedergabeorientierung” der Verfahrenstechnik
genannt habe, wird verstarkt, indem ihr Rahmen
durch Details aus der Wirklichkeit der Dargestellten
mit Leben gefiillt, gewissermafen "erzdhlend ausge-
staltet” wird.

Diese Ausgestaltung der Darstellungsmittel im ’Spiel
mit Formen” beherrscht eine dritte Phase: In ihr
nahern sich die Kiinstler — etwa mit der Denkmaler-
gruppe der sog. "“Ersatzkopfe” aus der 4. Dyn. (S. 46
Abb. 3) — sozusagen "experimentell” der Verschie-
denartigkeit menschlicher Gesichter, indem sie die
moglichen Formen der Gesichtselemente kombina-
torisch variieren; nicht Portrats (S. 46 Abb. 4) — dazu
gleichen sie in ihrer Flachen- und Winkelhaftigkeit,
ihren scharfkantigen Linien und immer geometri-
schen Konstruiertheit allzusehr ”Schaufensterpup-
pen” — aber notwendige Ubungen fiir Kiinstler, die
den Elementen der Wirklichkeit erst Form geben
miussen, bevor sie sie ihrer Kunsttradition weiterrei-
chen kénnen (vgl. Kat. Nr. 33).

Was an behutsamer, formschaffender Einbeziehung
von Wirklichkeit in den Gesichtern begann, greift auf
die Gestaltung der Korper uber: die Statue eines
Prinzen (S. 50 Abb. 5) moge als Beispiel stehen.

Von der Verpflichtung zur reprasentativen Darstel-
lung unbehindert, konnen die Kiinstler dann in der
Denkmalergruppe der sog. "Dienerfiguren” (Kat.
Nr. 43) variantenreiche Korper gestalten, die von der

Funktionalitat ihrer Bewegungen dominiert werden.

Beweglichkeit, anatomisch durchgebildete Physio-
gnomie und naturnahe Kérperwiedergabe vereinigen
sich endlich in solchen wie der abgebildeten (S. 54
Abb. 6) Schreiberstatue eines Provinzgouverneurs der
5By
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Der verfolgte Entwicklungsstrang lauft schlieSlich
in einer vierten Phase mit einem anderen — hier
beiseitegelassenen — Strang zusammen, namlich
dem der nachgerade "hofischen” Verfeinerung
der Formelemente vor allem im Bereich der Ko-
nigsplastik; tber all dies verfligend, gewinnt der
agyptische Kinstler jene Freiheit, die die Beherr-
schung der Regeln gibt. Darin, wie der Kiinstler mit
einer Statue wie der abgebildeten (S. 46 Abb. 7)
vom Ende der 5. Dyn. die Regeln seiner Kunst er-
fiillt, steckt schon etwas von ihrer Uberwindung.

Was bei gleichbleibendem Darstellungsinhalt
zwischen dieser holzernen Statue und der friih-
dynastischen Mantelstatue liegt an generationen-
langer Auseinandersetzung mit Material, formalem
Regelsystem und Welterfassung, ist der Beitrag der
Kiinstler zu ihrer Kunst — der vielen "’kleinen” und
der wenigen “groBen”. Auch wenn selbst die
groBten Meister namenlos hinter ihrer Vergesell-
schaftung zuriicktreten muften, so haben sie doch
in ihren Werken ihre Individualitat bewahrt.

Eines aber waren die Kunstwerke sicher nicht:
Proklamationen der "'Selbstverwirklichung des
Kunstlers” — aber das waren sie kaum je abseits
vom Europa des 19. und 20. Jahrhunderts, obwohl
man damit begriindete, dem Kiinstlerindividuum
in Agypten die Existenz abzusprechen; "verwirk-
lichen” konnten die Kiinstler allenfalls die Auftrage
derjenigen, die ihre Existenz ermoglichten, ob sie
nun in Werkstatten organisierte Angestellte waren
wie in Agypten oder aber jedem Auftrag hinter-
herlaufen mufSten. Nur was man ihnen auftrug an
Darstellungsinhalten konnten sie in ihrem Sinne
gestalten; diese ihre "Sujets’” sind nun allerdings
von auffallender Konformitdt. Offenbar waren die
Wiinsche der Auftraggeber, der Kénige und Privat-
leute, nur sehr begrenzt: In der Skulptur der
Mensch in wenigen Grundhaltungen — Sitzbilder,
Stehbilder, einzeln oder in Gruppe, Schreibersta-
tuen und andere, mitwenigen Varianten; im Flach-
bild — trotz aller Fiille der Schilderung, wie ich

gleich zeigen werde — wenige und gleichbleiben-
de Ausschnitte der Welt. Die Begrenztheit der Dar-
stellungsinhalte aber enthiillt eine viel weiterge-
hende Begrenzung: Was namlich bewog die Auf-
traggeber gleichermafen, nur dies, nichts anderes
von sich und ihrem Leben Monument werden zu
lassen?

Meine dritte These lautet daher so: Es ist die ikono-
logische Struktur der agyptischen Kunst, die ihre
Sinnhaftigkeit enthiillt; sie versinnbildlicht jedoch
keine Jenseitsorientierung, sondern die diesseitige
gesellschaftliche Gebundenheit des Menschen als
Verankerung in der Weltordnung.

In der Skulptur von Kénigen und Privatleuten sind
die gestalteten Menschen — nichtmenschliche
Darstellungstypen sind Koénigen und Gottern vor-
behalten — im Prinzip von gleicher Art; zu Zeiten
tragen seine Untertanen — ikonographisch und
stilistisch gesehen — das Gesichtihres Konigs, sind
sie seine Abbilder. Das Mehr der Konigsstatuen
beschrankt sich im allgemeinen auf die Insignien
der Herrschaft: Beim Sitzbild des Chefren (Kat.
S. 16 Abb. 5) sind es Konigskopftuch mit Stirn-
schlange, Lowenthron mit dem Symbol der ""Ver-
einigung der Beiden Lander” auf den Seiten,
Lowenschwanz am Schurz und Falke auf der
Riickenlehne. Stirnschlange und Léwe sind die
Zeichen seiner Macht zur physischen Vernichtung,
das Vereinigungssymbol ist Zeichen der Stabilitat
seiner Herrschaft Giber Agypten und der schwin-
genspreizende Falke ist das Zeichen des Gottes:
Der Konig vertritt als Mensch in der Menschenwelt
jenen Gott Horus, der der eigentliche Herrscher
der Welt ist; er ist das sichtbare menschliche Zei-
chen des Gottes, der sich hinter ihm verbirgt. Was
demnach diese Statue verkorpert, ist die Staats-
idee der Agypter, in den drei Komponenten:
Staatsgebiet Agypten — Staatstrager Konig —
menschliche Stellvertretung des Gottes Horus; sie
ist der Darstellungstyp des Herrscherbildes der
Agypter wie etwa der Augustus von Primaporta das
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Abb. 5 links Sitzstatue des Hemiunu. Kalkstein,
aus Giza, 4. Dyn. (Hildesheim)

Abb. 6 oben rechts Schreiberstatue des Kai. Kalk-
stein, aus Saqqara, 5. Dyn. (Paris)

Abb. 7 unten rechts Standstatue des Methethi.
Holz, aus Saqqara, spate 5. Dyn. (Brooklyn)

Herrscherbild des romischen Imperiums war oder
der Bamberger Reiter das des mittelalterlichen
Kaisertums.

Die anderen Darstellungstypen aber transponieren
nurdie gleichen Gehalte in andere Zeichenformen.
Ein weiteres Beispiel mul} hier genligen: In einer
der sog. ""Triaden des Mykerinos” (Wolf, Kunst,
Abb. 110) sind wie bei Chefren die Komponenten der
Herrschaftssymbolik vertreten: Das Staatsgebiet
durch Krone und Gaugottheit zur Rechten — die Ge-
samtheit aller Triaden mit den verschiedenen Gau-
gottheiten reprasentierten im Pyramidentempel das
ganze Land; der Staatstrager Konig und die gott-
liche Macht in Hathor zur Linken. Wahrend aber
bei Chefren durch Vereinigungssymbol und Falke
Herrschaftsgebiet und Gott als Zeichen wiederge-
geben sind, die in eine andere, von der menschli-
chen des Konigs unterschiedene Sinnwelt deuten,
sind in der Mykerinostriade Land, K6nigund Gottin
von gleicher Art; war dort Chefren der Herrscher
der Menschenwelt, macht hier die Gottin die
menschliche Gestalt zu einem Symbol, das den
Konig einbezieht in die Gotterwelt: der Mensch
Mykerinos hat Horus, dem Gott des Konigtums,
seine Gestalt gegeben, und der menschengestal-
tige Horus ist es, den seine Mutter Hathor an die
Hand nimmt.

Die Folgerungen: Keine Skulptur gilt je dem Indivi-
duum des regierenden Konigs, er dient nur den
Verkorperungen der Staatstheorie und der Herr-
schaftssymbolik zum Vorwand. Kein Individuum
wird verewigt, sondern die Skulptur gestaltet die
im Staat organisierte menschliche Gesellschaft, die
der Herrscher vor Gottern und Menschen vertritt.

Tod und Jenseits des Individuums haben in ihr kei-
nen Platz, allenfalls als Spiegelung des zentralen
Moments der Herrschaftsidee, namlich dem in
Horus tiberwundenen Tod des Osiris.

In der privaten Skulptur andererseits gibt es nichts,
was ohne weiteres in eine andere Sinnwelt deutet
(Kat. Nr. 35-39). Inihrer monumentalen Untdtigkeit
und strengen ikonographischen Typisierung re-
prasentieren die Rundbilder den Dargestellten als
bares Zeichen seiner selbst und in dieser Zeichen-
haftigkeit als Gleichen unter seinesgleichen,
gleichaltrig, gleichgestaltig und austauschbar mit
jedem anderen. Gelegentlich erhalten die Darge-
stellten mit Staben und Szeptern die Embleme von
Amtstragern (S. 52 Abb. 8). Ein Amt in der Verwal-
tungshierarchie ist gleichzeitig der Schliissel zu
Wohlstand in der burokratischen Verteilungsgesell-
schaft Agyptens, und materieller Wohlstand heif3t
auch, soviel essen zu kénnen wie man will: Wohlge-
nahrtheit kann ein leicht verstandliches Symbol fir
Erfolg sein — und die Abbildung gibt den Dargestell-
ten als Prototypen des erfolgreichen Funktionars

wieder; die Bezeichnung “Dorfschulze” tutihm Un-
recht: er stand mindestens im Range eines Staats-
sekretars.

Besonders deutlich wird diese Bezugnahme
schlieBlich in dem ikonographischen Typus, der
der Privatplastik allein vorbehalten ist: dem des
”Schreibers” (vgl. S. 50 Abb. 6). Schreiben und
Lesen zu konnen ist die entscheidende Vorleistung
fiir den Aufstieg in der Verwaltung und garantiert
Macht und gesellschaftliches Ansehen. Die Schrei-
berstatue ist das ganz ihr eigene Sinnbild der herr-
schenden Schicht Agyptens.

Also: wenn der Dargestellte in seiner Statue nur
er selbst ist, reprasentiert sie ihn nicht als Indivi-
duum, sondern nurin dem, was er mit allen seines-
gleichen gemeinsam ist; weisen Zeichen tiber den
Dargestellten hinaus, reprasentieren sie ihn als
Sinnbild eines gewissermallen "biirgerlichen’” Er-
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Abb. 8 Standstatue des Kaaper. Holz, aus Saqqara,
5. Dyn. (Kairo)

folgs. Wie in der koniglichen Skulptur die mensch-
liche Gesellschaft in ihrer Einbindung in die Struk-
tur der Welt Gestalt findet, so symbolisiert die
nicht-konigliche Skulptur den Funktionir in sei-
ner Einbindung in eben diese Staats-Gesellschaft.

Ist es nun dies, was die Kunst dem Verstorbenen
mit ins Jenseits geben soll? Das ware nur moglich,
wenn die gesamte Symbolstruktur von Staatsidee
und Gesellschaft mitins Jenseits verlangert werden
konnte; das Jenseits aber ist anders strukturiert,
und so kann es allein die diesseitige, irdische
Struktur des Daseins sein, die die Kunst spiegelt.

Und was das Rundbild zum Ausdruck bringt, wird
vom Flachbild auf seine Weise bestatigt.

Der im Rundbild Dargestellte wird in der “"Dekora-
tions-Kunst” des Flachbildes in "Aktion versetzt”.
Diese Aktionen lassen sich fiir den Konig zu folgen-
den Themen zusammenfassen:

(1) Der Konig als siegreicher Kriegsherr, dem die
Gotter Kriegsgefangene zufiihren. Unter anderem
tritt er als Lowe oder Greif die Feinde nieder oder er-
schldgt sie symbolisch mit der Keule — ein Bild-
schema, das seit den frihdynastischen Paletten be-
kannt ist (Kat. S. 17 Abb. 6a) und bis zum Ende der
agyptischen Geschichte zur Dekoration der Tempel-
tlirme gehort.

(2) Der Konig beim Fest des Regierungsantritts und
bei dessen Wiederholung im Fest des Regierungs-
jubilaums; bei diesem Fest wird eben jenes gotter-
weltliche Geschehen vom Tod des Osiris und seiner
Neuerstehung in Horus "nachgespielt”, das die Insti-
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tution des Konigtums begriindet: der Konig wird in
Gestalt seiner Statue begraben wie ehedem sein Vor-
ganger und einstmals er selbst, und wird als sein eige-
ner Nachfolger neuerlich mit den Insignien seines
Amtes ausgestattet.

(3) Der Konig als derjenige, der kraft seines Amtes
stellvertretend fiir die Menschen den Gottern ihren
Gottes-Dienst gibt und von ihnen “Leben” und
"Wohlergehen” Agyptens und der Welt empfangt.

(4) schlieBlich, entspricht ein Teil des Bildprogramms
seinem Inhalt nach dem der privaten Grabanlagen;
ich werde darauf im folgenden naher eingehen.

Diese Inhalte sind in ihren Grundziigen, wenn auch
nicht in allen Einzelheiten, fiir jeden Konig dieselben;
was das Rundbild reprasentierte, wird im Flachbild als
Handeln illustriert: die diesseitige Wirksamkeit der
Herrscherrolle als Ordungsgarant gegeniiber Feinden
der Ordnung, als menschenweltliche Stellvertretung
des Gottes Horus und als Stellvertretung der mensch-
lichen Gesellschaft vor den Géttern im Gottesdienst.
Person des Konigs und individuelle Ziige seines Da-
seins finden nur insofern Darstellung, als sie sich ein-
ordnen in die tiberindividuellen Ziige des Konigtums.
Darin entspricht die Dekoration der Pyramidenan-
lagen der Dekoration der spdteren Tempel — die
Pyramidenanlagen sind auch die Gottertempel des
Alten Reiches.

Es ist nun das Merkwiirdige, daf® etwas ganz entspre-
chendes auch fiir das Flachbild der nichtkoniglichen
Grabanlagen gilt. Was an Aktionen des Grabinhabers
illustriert wird, ist seinen Grundziigen nach fir alle
Grabinhaber zu allen Zeiten dasselbe: Der Grabin-
haber sitzt vor seinem wohlbesetzten ""Speisetisch”
(5.56 Abb.10) und betreibt die Jagd zu Wasser und zu
Lande; Nahrungsmittel werden produziert, zuberei-
tet, herangeschafft und magaziniert; der Grabinhaber
beaufsichtigt landwirtschaftliche und handwerkliche
Betriebe und ihre Verwaltung und last sich Rechen-
schaft ablegen iiber Einkiinfte und Warenverkehr

(S. 54-55 Abb. 9) Aber seine Aktionen sind bar jeder
individuellen Bezugnahme: Die Wiedergabe seiner
familiaren Umstande beschrankt sich auf eine blofle
Aufzdhlung der Familienmitglieder, er ist alters- und
schicksalslos, weder spielen individuelle Ereignisse
noch personliche Taten, private oder berufliche
Interessen irgendeine Rolle. Wo in der Rundplastik
die Dargestellten selbst in ikonographischer Typisie-
rung gefallt werden, sind im Flachbild nicht nur sie
sondern auch die Aktionen typisiert, die ihre Lebens-
weltillustrieren: Leben als typisches Leben, Dasein als
typisches Dasein.

Nun ist es freilich trotzdem richtig, daf} im Flachbild
das stattfindet, was man als "“Schilderung des Alltags-
lebens” kennt; nur: diese Schilderung ist an den
Rahmen der ”Aktions- und Handlungstypen” gebun-
den. Wie sich im Rundbild die Kiinstler den ikono-
graphischen Typus im Sinne ihrer Interessen anver-
wandelt haben, bemachtigt sich ihre "erzahlende
Ausgestaltung” im Flachbild der Handlungstypen
”Landwirtschaft” oder “Jagd”, "Handwerk” oder
”Warentransport” — in dieser Ausgestaltung immer
neue Untertypen fortzeugend. Innerhalb der Hand-
lungstypen findet die ikonographische und stilistische
Entwicklung der Flachbilder statt: Sie ist gepragt von
immer starkerer Ausarbeitung von Bewegungsab-
laufen, ganzen Studien von Bewegungsphasen und
Aktionszusammenhdngen (S. 54f. Abb. 9), immer de-
tailreicherer Einbeziehung von neuen Wirklichkeits-
ausschnitten und Beobachtungsergebnissen, die
eben doch einmal bis zur ""Perspektive” voranschrei-
ten werden — aller angeblichen theoretischen Un-
moglichkeit zum Trotz. Es sind gerade die Neben-
szenen, in denen eine wahrhaft entfesselte "erzah-
lende Ausgestaltung” bis hin zu “Genreszenen” und
ganz augenblicksgeborenen Ereignissen greift (Wolf,
Kunst, Abb. 201).

So sind die Handlungstypen der Flachbilder genau-
genommen ikonographische "Handlungsformulare”,
die der Kiinstler nach MaRgabe der stilistischen und
ikonographischen MGaglichkeiten seiner Zeit, nach
Konnen, Erfindungsgabe und verfiigbarem Raum be-
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Abb. 9 Grabwand des Nianchchnum und Chnum-
hotep, Saqqara, 5. Dyn. (vgl. S. 77 Abb. 1)
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liebig "ausfiillen” kann: Wo am Anfang des Alten
Reiches etwa das Handlungsformular "Fischfang”” mit
wenigen Elementen besetzt war (Wolf, Kunst, Abb.
169), ist es in den vielraumigen Grabpaldsten der 6.
Dyn. eine vielfigurige, aktionsreiche Handlungskette
geworden (Wolf, Abb. 213), die das Leben im und am
Wasser einbezieht. Aber auch dann noch muf3 das
Formular nicht ausgefiillt sein, sondern kann auf sei-
ne Grundelemente reduziert bleiben, sofern die
Mittel des Grabinhabers eine “erzidhlende Ausge-
staltung”” nicht gestatten: Dem Grabinhaber geniigt
es auch, wenn er in seiner typisierten Rollendarstel-
lung auf Lebensumstande bezogen wird, die in we-
nigen und abgekiirzten "Handlungsformularen” ty-
pisiert sind (Kat. Nr. 27; 46). Seine Lebensumstande

Abb. 10 Der Grabherr am Speisetisch.
Mastaba des Ptahhotep, Saqqara, 5. Dyn.

aber — ob ausgestaltet oder nicht — sind durch die
Handlungsformulare reduziert auf einen Inhalt: auf
den UberfluR an Nahrungsmitteln fir seinen und
seiner Abhdngigen Verbrauch, und seine Verfi-
gungsgewalt tiber die Produktionsmittel der agypti-
schen Wirtschaft.

So schlieBen sich denn die Darstellungsinhalte von
Rundbild und Flachbild zu e in e r Sinnstruktur zu-
sammen: Der Grabinhaber will ein beispielhafter
Mensch sein, ein paradigmatisches Exemplar seiner
gesellschaftlichen Gattung. Er ist so beispielhaft in der
Gesellschaft, so grof8 seine Verfligungsgewalt tiber
die Produktionsmittel und so hoch sein Anteil am
Sozialprodukt ist. An der Spitze dieser Gesellschaft
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von Verbrauchern und Produzenten steht der Konig
und verkorpert sie: er verfiigt iber die ganze Welt
und ihre Einkiinfte. Aber diese Seite des Mensch-
seins des Konigs ist nur einer der Aspekte seines Konig-
seins, aber es ist der einzige Aspekt des Mensch-seins
seiner Untertanen. Der Botschaft eines GroBteils
seiner Dekoration nach, war der dgyptische Grabbau
nicht mehr als ein einziges Statussymbol. Und wenn
es dies ist, wiirde eine Verlagerung seiner Botschaft
ins Jenseits sie schlieBlich ganzlich funktionslos, ja
absurd machen: Die Botschaft hitte keinen Adres-
saten; und wie selbst einen Calvinisten nicht allein
der gesellschaftliche Erfolg schon fiir die ewige Selig-
keit qualifizieren wiirde, so verlangt auch die agypti-
sche Religion entschieden mehr dafiir als ein gesell-
schaftlich wohlgeformtes Leben.

Nun habe ich allerdings bislang ein wesentliches
Handlungsformular auBBer Acht gelassen: das "'Be-
grabnis” des Grabinhabers, bei dem mit Grabprozes-
sion und Totenklagen auch wiederum nur der dies-
seitige Aspekt des Sterbens geschildert wird. Symbol-
logisch den anderen Handlungsformularen voran-
gestellt, beschriebe das Begrabnis den Ubergang ins
jenseitige Leben und die anderen dessen materialisti-
sche Diesseitigkeit: ebender vorausschauende
Totenkult der allgemeinen Meinung. Das wider-
spricht aber nicht nur der Sinnstruktur der Grabde-
koration, es ist auch eine Umkehrung moglich: Das
Begrabnis beschliel’t ein im Riickblick geschildertes
paradigmatisches Leben — dann also im Sinne eines
retrospektiven, zuriickblickenden underin-
nernden Totenkults — der etwa auch der unsere ware.

Damit komme ich zu meiner vierten und letzten
These: Als ”"Kunst der Friedhofe” ist die Kunst nicht
Werkzeug der Diesseitsverlingerung, sondern be-
trachterorientierte Ausdrucksform eines retrospekti-
ven Totenkults.

Ortvon Rundbild und Flachbild war das Grabgebaude
— das “Hausgrab”. Diese Form der Bestattungist aller-
dings auch in Agypten keine Selbstverstandlichkeit:

fiir die Mehrheit der Verstorbenen mufite im Zwei-
felsfall eine einfache Grube geniligen — Voraus-
setzung flir das ”Hausgrab” waren relative Wohl-
habenheit und gesellschaftlicher Stand. “Hauser”
waren diese Graber aber nicht nur in einem tibertra-
genen Sinne, sie entsprechen in ihrer Struktur auch
tatsachlich sehr deutlich den "Wohnhausern”: GrolRe
wie kleine Hauser lassen sich reduzieren auf ein
funktionales Raumschema von Eingangshalle, Emp-
fangshof oder Empfangshalle mit einer eigenen Emp-
fangsstatte und privatem Wohnbereich von Haus-
herrn und Familie. Man vergleiche die Nachbildung
einer kleinen Mastaba (S. 58 Abb. 11): Durch die Ttur
und Eingangshalle erreicht man den Hof — in gros-
seren Hausern und Grabern haufig eine Saulenhalle
— an dessen Ende sich die sog. ”’Scheintiir” befindet —
modellhafte Entsprechung der Empfangsstatte des
Hausherrn und gleichzeitig modellhafter "Durchgang
zu den Privatrdumen’’: Grabschacht und Sargkammer
entsprechen demnach sozusagen dem Wohnbereich
des Hausherrn. Das Grab ist wie das Wohnhaus auf-
geteilt in einen offiziellen, 6ffentlichen Bereich und
in einen "“familidgren”, der Offentlichkeit unzugang-
lichen Teil.

Alles aber, was die Flachbildkunst an Motiven und
Handlungsformularen bietet, ist auf den 6ffentlichen
Bereich der Anlage verteilt; demnach spricht die sym-
bolische Aussage der Flachbildkunst nicht zum Grab-
herrn, sondern richtet sich an die Besucher: Ihnen
prasentiert sich der Grabinhaber in seinem Sozialsta-
tus. Wie "im Leben”, empfangt er modellhaft Gast-
geschenke an der "Scheintiir’, in der er seinen
Gasten gar modellhaft entgegentreten kann (Wolf,
Kunst, Abb. 218). Die Gastgeschenke aber konnen
real sein — und werden dann ganz offiziell von den
Verwaltungsangestellten der Grabstiftung ver-
braucht: das sog. “Umlaufopfer” —, sie kbnnen aber
auch rein symbolisch sein, etwa in Form des Opfer-
gebets. Offentlich aufgestellt, vergegenwartigt das
Rundbild den empfangenden “Bewohner”. In der
verschlossenen Kammer des "Serdab” aber — am
haufigsten Ausstellungsort — vergegenwartigt das
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Abb. 11 Modell der Mastaba des Perineb, Saqqara,
5. Dyn. (New York)

Rundbild den "“Bewohner” unsichtbar, aber "ge-
wullt” im nichtéffentlichen “Inneren” und last ihn
an den Gedenkfesten gleichnishaft anwesend sein;
Serdab-Statue und Gedenkfeste sind letztendlich
Ubertragungen aus den Teilen der Konigsanlage, die
das Fest des "Regierungsjubilaums’” spiegelten.

Der Verstorbene aber ruht in jenem Teil des Grabes,
der modellhaft dem Wohnbereich entspricht, als
schliefe er in seinem Hause. Im Verlauf der 5. und
6. Dyn. verselbstandigen sich Teile der "6ffentlichen”
Zurschaustellungen, indem auch die Sargkammer
dekoriert wird: Wie der Grabinhaber im privaten
Bereich seines Hauses buchstablich tiber seine Ein-
kiinfte verfiigte, so symbolisiert die Darstellung nun-
mehr den im Tode Ruhenden inmitten seines
Lebens im UberfluB — so wie ihm auch als Grabbei-
gabe sein Privateigentum mitgegeben wurde, das in

Abb. 12 Rémischer Frauensargophag. Aus Simpel-
veld bei Maastrich, antoninisch (Leiden)

keines anderen Hand kommen sollte. Die verblif-
fendste Entsprechung findet sich in einem kleinen
romischen Frauensargophag (S. 58 Abb. 12): Die Frau
hat sich darstellen lassen, wie sie inmitten ihres
Hauses ruht, umgeben von ihrer Einrichtung, so, als
ob sie ihr Leben mitin den Tod nehmen wollte — aber
in einem kulturellen Umfeld, das von riickschauender
Grabkunst, von der Pflege der Erinnerung an den Ver-
storbenen bestimmt war. So ruht auch in Agypten
der Verstorbene modellhaft inmitten seines Haus-
rats. Der mumifizierte Tote im Bett seines Sarges
wird im Grab gewissermallen zum Modell seiner
selbst; durch das BewuBtsein von seiner Anwesen-
heit erhdlt die Grabanlage fiir den Besucher ihre
symbolische Uberhohung.

Zusammenfassend: Die Mastaben sind Mausoleen.
Zum einen sollen sie die Erinnerung an einen Ver-
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storbenen wachhalten, der ein exemplarisches Leben
gefiihrt hat, eine Person, die vollkommen den Idealen
der agyptischen Gesellschaft entsprochen hat. Die
agyptischen Mastaben sind die Vorlaufer der Mauso-
leen der hellenistischen Zeit — ihr Urtyp, das Grab-
denkmal des karischen K6nigs Mausolos in Hallikar-
nass zeigtim Sockelfries den Kampf der Griechen mit
den Amazonen: Durch Symbolisierung eines hel-
denhaften Lebens wird dort genauso das Ideal jener
Gesellschaft symbolisiert wie in den Mastaben das
der Agypter.

Zum anderen integriert die Modellhaftigkeit der
Mastaba den Verstorbenen weiterhin in seine Gesell-
schaft. So wie er zu Lebzeiten seine Besucher emp-
fing, empfangt er sie nun weiterhin modellhaft in
seinem Haus. Er bleibt symbolisch Mitglied der Ge-
sellschaft und Mitbewohner der Menschenwelt, so
wie die Organisation und Verwaltung der Grabstif-
tung weiterhin ein Faktor des &agyptischen Wirt-
schaftslebens bleibt.

Wo der Konig Mensch war und Spitze dieser Gesell-
schaft, gilt gleiches fiir seine Grabanlage, aber in
ihrem weitaus bestimmenderen Teil symbolisierte sie
jene institutionsbegriindende Verankerung seiner
Herrscherrolle in der gottlichen Weltordnung — war
sie Tempel.

Hier endet meine Darstellung der dgyptischen Kunst;
es war dies, was ich hatte zeigen wollen:

Die agyptische Kunst dokumentiert auf ihre Weise
genauso wie jede andere Kunst die Auseinander-
setzung ihrer Kiinstler mit Stoff und Form, Wirklich-
keit und Darstellungszielen; sie wendet sich an den
anteilnehmenden Betrachter, will “schon” sein und
ihm etwas sagen.

Als Trager von "Sinn” sind die dgyptischen Kunst-
werke ebenso wenig “magische Werkzeuge” wie
andere, sondern sind wie jene Gestaltungen mensch-
licher Wiinsche und Sehnsiichte im Gewande ihrer

Zivilisation: Als "Friedhofskunst” ist die Kunst eine
zurtickblickende und erinnernde, als "dgyptische”
spricht sie vom Wunsch des Menschen, in der Erinne-
rung der Nachwelt ein beispielhaftes, der Achtung
wertes Mitglied der Gesellschaft zu bleiben.

Die Friedhtfe der Agypter dokumentieren so wenig
ein “Dasein zum Tode” wie die vergleichbaren Fried-
hofe anderer Zivilisationen — so wenig wie der ameri-
kanische “Heldenfriedhof” von Arlington, so wenig
wiediemuslimischen Totenstadte, seiesetwaZawiyat

Abb. 13 Ansicht der Totenstadt von Kairo mit der
Grabmoschee des Qait Bey
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Abb. 14 Totenstadt von Zawiyat-el-Amwat, Mittel-
agypten.

el-Amwat in der agyptischen Provinz, (S. 60 Abb. 14),
seiesdieriesige Totenstadtdes mittelalterlichenKairo
(S.59 Abb. 13), in der sich — aller Totenkultfeindlich-
keit des Islam zum Trotz — die Grabh4user und Grab-
palaste genauso um die Grabmoscheen der Mam-
lukensultane scharen wie in jener anderen Welt die
Mastaben um die pyramidalen Grabtempel.

Die Kunst der Agypter aber ist Ausdruck einer durch-
geordneten Welt, in der alles und jedes seinen vor-
gegebenen Platz einnimmt, wo der Gott die Welt, der
Konig die menschliche Gesellschaft in der Welt und
jeder Mensch das Dasein in dieser Gesellschaft abbil-
det — wie im Leben so {iber den Tod hinaus Baustein
einer wahrhaft kosmischen Architektur.
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