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
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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.
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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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