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ieses Buch will das Beste der agyptischen Kunst,
D die heute unmittelbar zu wirken beginnt, zeigen.
Die Werke der verschiedenen Zeitalter sind nicht nach
ihrer historischen oder philologischen Bedeutung, son-
dern nach ihrem Kunstwert gewihlt.

Die zum Teil unverdffentlichten Ubertragungen aus
dem Agyptischen verdanke ich Herrn Geheimrat Erman
und Herrn Professor Sethe. Herrn Professor Schifer
bin ich fiir seine groBe Hilfe verpilichtet, die er mir
stets bei meinen Studien gewiihrte.

Herrn Geheimrat Borchardt danke ich die Besor-
gung mehrerer schwieriger Aufnahmen in Sakkara und

Kairo und die Uberlassung einiger wichtiger Klischees,

den Herren Professoren Ed.Meyer, Steindorlf, v.Bissing,
Capart und G. Bénédite die Erlaubnis, verschiedene
Aufnahmen benutzen zu diirfen.

Berlin-Wilmersdorf, im Dezember 1913
Hedwig Fechheimer

DieDeutsche Orientgesellschaft gestattete mir,neuere
Funde aus der Zeit Amenophis IV. in die 4. Auflage
aufzunehmen.

November 1919 Die Verfasserin
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L.
Dic kiinstlerische Entdeckung Agyptens erfolgte aus zwei Ursachen: den

aulieren Anlal bot die ]'-..'\':Fl!!fl.ll1il.'§ll:l. Nﬂli!ﬂ]i_‘l’_‘):lﬁl lli-q:. “ine I",r]nc.undun_i:' 4,|_|_'-5
Landes und seiner Denkmiller einleitete; den tieferen Grund sehen wir in
der Verwandischaft, die das moderne Kunstempfinden mit kiinstlerischen
Grundanschavungen der r;"-lng;;g.'ptr_-r verbindet. Seit der Zeit, da Winckelmann
und Goethe und nach ihnen die nevere Asthetik bis auf Marées und Hilde-
brand im klassizschen Altertum und in der Eenaissance die héchsten, ja
bindenden HI.II'I.‘\.‘IE;IJEI'.F“:I.HI!!TI erkannten, hat =sich das Hun.ﬂmnpﬁn:fqn — 5
63 durch das Berihren fremder, biz dahin unbekannter Kunstkreise, sei es
spontan aus eigenem Antricbh erheblich verindert. Kiinstler suchen das
lang vergessene Elementare der Erscheinung und des Schens aul. Die Maler
verwerfen die durch lange Tradition komplizierten Malmittel, sie verwenden
reine Farben, schalten den der Plastik entlehnten Gegensatz von Licht und
Schatten aus, den sie auf Farbenkoniraste Et't!lli'.i.l.‘.ﬂ'rll oder sie heschrinken
sich auf einfache konstruktive Kompositionen. Die Architekten verzichten auf
die fulierlich erborgten Fassaden und Ornamente friitherer Zeiten. Sie suchen
einfach und logisch zu konstruieren, die cinen auf wesentlich Meues gerichtet,
die anderen bemiiht, {iberkommene Formen den heutigen Avfgaben gemal
weiterzubilden. Die Bildhauver streben statt der bewegten ,,malerischen® Form
die geschlossene, streng statuarische an. Auch in der Dichtung beginnt eine
reinere Funstaultassung sich auszuwirken: man oplert thr das genaue, den
Maturwissenschalten entlehnte Beschreiben von Vorgingen und Situationen,
die spannende Erfindung, die psychologische Analyse, jedes Beiwerk, das von
der Einheit der Kunstschopfung ablenkt. Und wenn aufl dem musikalischen
Gebiet das Brechen mit der iiberlieferten Tonalitat, das Eingen um neue
Klangwirkungen und Instrumentation, die einem neuen Ausdrucksbediirfnis
dienen sollen, alle hiaiturig:}l] Rl.:g{"ln und Bindungen eher aulzulgsen scheint,
S0 :_'r||_"i:||_=|:| 1||_:-|_'.1:| gurndr_- d||_-. r'.[-q_'n'\,'-;:]u_-:l. diezer Leit leidenschaftlich bewuBt die
strenge Architektonik der alten Musik.
S50 mufite auch unser Verhiltnis zu den Kunstwerken der Vergangenheit
sich indern. Der Klassizismus des 19. Jahrhunderts, der Goethe zu den an-
fechtbarsten Urteilen fiber Giotto und Diirer wverlithrte, En:hr:n]:l-:nham:r die

Gotik verachten liei und eine Reihe nicht unbegabter Kiinstler unproduktiv,

1 Fedibeelmetr, Flastll dev Agwpher
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ja charakterlos machte, bewirkte bis auf unsere Zeit eine Unterschitzung jeder
vor- und nachklassischen, auch der dgyplischen Kunst, wie er noch jetzt die
heftigste Ablehnung moderner Kunstbestrebungen bei einer groBen Zahl von
Personen bewirkt, die durch ihre Matur wnd Bildung wohl befihigt wiren,
sie aufzunchmen. Bei diesen kiinstlerischen Klassizisten gelten die dgyplischen
Skulpturen als unvollkommene Versuche ihrer Verfertiger — unlebendig wnd
starr —, ihr architektonischer Aufhau als Un'.'i:.rmﬂgem Hewcgungcn dare-
stellen. Den griBten Teil an der Erforschung _.l:‘i._g].'pll:.ng haben Historiker und
Philologen. Sie sehen im Kunstwerk vor allem das Dokument. Auch fiihrt
die heutige Neigung, vergangene Kulturen als Durchgangsstadien einer auf
uns zielenden Bewegung zu erfassen, cher zum AusmaB cines Abstandes
zwischen dem alten Werk und dem modernen Beschauer. Im Bemihen, dem
Entferntesten seinen historischen Ort zu belassen, sehen wir es perspektivisch
verkiirzt, verschwindend, bn_'dr:ulungsln-s- Kunst aber kann nur als ein Gr:gcn—
wiirtiges begriffen werden. Der Entwicklungsgedanke wurde unter dem Druck
der MNaturwissenschaften von Julius Lange in die dgyptische Kunstgeschichte
als aufklarendes Motiv eingefiihrt, und damit diese Kunst zu einer archaischen
Vorstufe der griechischen herabgewiirdigt. Michts ist willkiirlicher und irre-
fihrender als die Methode, ein Kunstwerk zum Vorliufer eines anderen zu
stempeln. Kunst stellt cine Summe wvon Vollendungen dar, die nicht ver-
gleichsweise, sondern aus sich heraus zu begreifen sind, Die Meinung, als
habe die bildende Kunst im GroBen sich in 5000 Jahren weiter entwickelt, ist
ganz und gar triigerisch. Es gibt nicht Entwicklungen oder Stufen des Kiinst-
lerischen — nur Formen. Form ist viellaltig. Sie ist notwendig die eine bei
Jan van Eyck, und notwendig eine andere bei Michelangele oder Daumier.
Auch cine Groteske hat — sofern sie Kunst ist — djese notwendige Form.
Form ist nicht willkiirlich und wird nicht erlernt, sic ist Spiegelung des Geistigen,
sein endgiiltiger Ausdruck. Ein Genie ist gerade dadurch Kiinstler, daf es
die Form besitzt. Nicht einmal die duBeren Mittel der Realisierung — das
Handwerk — zeigen eine Entwicklung, Welcher spitere Steinmetz ist kunst-
tertiger als ein dgyptischer, der den Basalt ginzlich beherrschte und nach
seiner Absicht modelte und polierte. Wie beklagen angeschene moderne
Kiinstler den Verfall der Maltechnik. Ein Maler vom Range Renoirs beneidet

die Giotto-Schiiler um ein Handwerk, das damals Gemeingut der Ateliers war.

»Ce métier que nous ne connaissons jamais entiérement parceque personne
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ne peut plus nous 'apprendre depuis que nous nous sommes émancipés des
traditions.” (Lettre d"Auguste Renoir & Henri Mottez 1911.)

Die Griechen selbst bewunderten Agypten: ,, Jetzt werde ich noch weitliufiger

iiber .Etg".']}ti:n Hprce;hr:n_ weil es sehr wiele Wunder enthilt und wor allen

Lindern Werke darbictet, die man kaum beschreiben kann®”, heift es bei
Herodot, der Agypten die 182 Kapitel seines zweiten Buches widmet.

Platon rithmt in den , Gesetzen™ die .Ek:.;"','ph:r. die es verstanden, die Tradition
der alten Melodien und Tinze zu hiten dadurch, .dafl man alle Tinze und
alle Lieder mit der Religion verbindet —*. ,Wenn nun aber jemand daneben
mit anderen Hymnen oder Chortinzen fiir irgend einen Gott herkommen
waollte, so haben ihn die Priester und Priesterinnen in Verbindung mit den
Gesetzeswichtern kraft des Gesetzes und des heiligen Rechis auszuschliefien.”
»Und weder Malern noch anderen, die Gruppen und irgend derartiges dar-
stellen, war es gestattet, hier Meuerungen zu treffen und noch anderes als
von den Vitern Uberkommenes auszusinnen.® .Und wenn du nachforschst,
wirst du vor zehntausend Jahren, und das nicht, wie man so0 zu sagen pflegt,
sondern wirklich vor zechntausend Jahren Gemaltes und Machgeformtes dort
finden, welches die Kunsterzeugnisse heutigen Tages an Schénheit weder uber-
trifft, noch ihnen nachsteht, sondern vermige derselben Kunst entstanden ist.”

Der u:::ljuf:::u.!,hra_-.m_: moderne Beschauver wird in den erhaltenen iigﬂ'ﬂiﬁ-ﬂ'ltﬂ
Plastiken, die iiber das HandwerksmifBlige hinausgehen, einen wertvollen kiinst-
lerischen NachlaB entdecken, der uns nicht nur vorziiglich strenge und gereinigte
Vorstellungen vom Plastischen, sondern einen gesteigerten Begriff menschlicher
GroBe Gibermittelt, Diese sachliche Bewertung der figyptischen Kunst, die bei
einer Arbeit nur fragt, mit welcher Intensitit ein Leben ausgesprochen ist
kann die Uber- und Unterschitzung vermeiden und sich von romantischen
Unterstellungen freihalten.

Eine fast mythische Vorstelluong von den Agyptern reicht von Herodot bis
in die jingste Zeit. Sie bereitete die kinstlerische Entdeckung des Urients im
19. Jahrhundert vor, deren Wirkungen in Malerei und Dichtung zu spiiren sind.
Die planmiBige Erforschung und die glicklichen Funde der letzten Jahrzehnte
steigerten das Interesse am orientalischen Altertum. Deutsche, Englinder, Fran-
zosen und Amerikaner unterhalten faststindig Grabungsexpeditionen in Agypten.
Es 156t sich noch nicht fibersehen, wie ihre Resultate die abendlindische Geistes-

geschichte aufhellen und die Wege der Kunst kiinftig bestimmen werden.
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Einstweilen fragt es sich, inwicfern ein Studium der fgyptischen Kunst uns
bereichern werde. DaBl eine Zeit nur eine innerlich verwandte Kunst nach-
erleben, d. h. produktiv erfassen kann, zeigt das amiisante verstindnislose
Machbilden &gyptischer Sphinxe durch franzisische Kiinstler des 18. Jahr-
hunderts, wie die aulierliche Ubernahme hellenischer Formen in die agyptische
Kunst der Verfallzeit. Heute ist bei Kiinstlern und selbst bei Laien ein Interesse
an den dgyptischen Denkmilern wahrzunehmen, das auf ein innerlich verwandtes
Kunstempfinden schlieflen lait.

In keiner Kunst ist so wie in der dgyplischen — sireng und vielseitig zu-
gleich das Prinzip der ,intégration plastique® moderner Maler und Bild-
hauver erfillt ader Cézannes Grund.f-nfdr:ruug VOTAUSFEnOmmen . Traiter la nature
par le cylindre, la sphére, le cine, le tout mis en perspective, soit que chaque
ebté d'un objet, d'un plan, se dirige vers un point central. Les lignes paralléles
i I'horizon donnent I'étendue ... les lignes perpendiculaires & cet horizon
donnent la profondeur.” Den Kompositionsmethoden fgyptischer Reliefbildner
I'lli.illll'lti.‘- tl-i-E! FU-!E.['L'I'H:I.E l:_kl.:l]Ji':i‘tl-Etht:l Drefinition der :'?,':"i-:_'hnung q_-nl:!t:hnl: SEIN: -.-Dif
Kunst der Zeichnung besteht darin, Verhilinisse zwischen Kurven und Geraden
Eq:.‘dk.lllq:ﬁ'tu:l."

Es mehren sich die Anzeichen, daBl uns eine entschiedenere geistige Kon-

tinuitit mit Agypten verbindet, als man frither annahm. Schon Heradot wufite
um den dgyplischen Ursprung des Unsterblichkeitsgedankens. Verkniipft mit
den dgyplischen Mythen von der Auferstehung des getSteten Gottes und vom
Totengericht, war ihm eine grofie geschichtliche Eolle vorbehalten. Nicht weniger
blieben andere religitse Symbole der Agypter lebendig: Die Gestalt der Gottes-
mutter (Isis) mit dem Knaben auf ihrem Schof — die Taufe des Kénigs: des
Gottessohnes — die Vorstellung der schiitzenden Isis, die um Osiris ihre Fligel
breitet gleichwie Maria ihren Mantel um mittelalterliche Beter. Es gibt religiose
Gedichte der Agypter, die der mittelalterlichen Mystik im Bildhaften und Ge-
fiihl verwandt sind; Sonnenhymnen, die dem Gesang des heiligen Franz fiber-
raschend nahe stehen, ja thn an Glanz tGbertreffen.

wGelobt sei, mein Herr, mit allen deinen Geschapfen,

Vornehmlich mit unserer Frau Schwester der Sonne,

Die den Tag wirkt und uns leuchtet durch ihr Licht:

Und sie ist schdn und strahlend mit grofiem Glanze,
Von Dir, o Hichster, trigt sie das Sinnbild.*

[['.I'.lﬂi‘ia.l-cll.\. WO _|'l'|'!1.;'|:.|‘
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»Du erscheinst schon im Horizonte des Himmels, du lebende Sonne, die zuerst lebte,
Dy gehst auf im dstlichen Horizont und filllst die Erde mit deiner Schnheit,
Du bist schion und groB und funkelnd und hoch Giber der Erde.

Deine Strahlen umarmen die Linder, so viele du geschalffen hast.”

':SI:-IIIII_'I:I'.:,'HI:ILI'E aag Tell Amarna, .'hm,-|1|.-|_.|-.i1. 1. mugeschrieben.)
Noch kiihner im Gleichnis sind zwei andere Fassungen.

«1Ju erwachst schén, du Sperber des Morgens. . . .

Herrlicher, der die Augen Gfinet,

Hoher, dessen Lauf man nicht kennt, -

mrik' :i.'_"l.'E:f..‘im ist dein "l:"."-e'ﬁun. —_

Grobes Bild, Erster im Horizont,

Sehr Hoher, Unerreichbarer,

Grobe Knospe, die im Ozean aufgeht . . .

Lichtbringer, Vertreiber der Finsternis.” { Ostrakon, Kaire.)

Herrlicher Bunter,

Der mit seinen gottlichen Augen erhellt.
Die Erde ist blind, wenn er untergeht.
Schine Sonne, glanzleuchtende, . . .
GrobBer Sperber mit buntem Leib

Du, der die Himme] durcheilt . . .

Herrliches Licht mit weifem Glanz.* [ Crstrakon, Kairo.)

wu gehst schon auf, mein Vater,

Du Sonne, die von Leben griint.

Du bist l‘:irl:-.ihr

Aber in dir ist unendlich viel Leben, um sie zu ernihren,

Du bist mein Leben.® (Tell Amarns, Grab des Tutu.)

wPreis dir, der du im Horizonte :l'u{g-uha.l, &ty
Lob dir, sagen Dir alle Gatter . . .

Du schines liebes Kind.

Wenn er aufgeht, leben die Menschen,

Es j..'ll.ll."']i:.':' ihm alle Welt:

Die Gotter von i'[:.'|i-:||:-niiﬁ jl.||!:|-:_'|r| ihm zu.

Die Gotter der beiden Hauptstidte erheben ihn.
Es preisen ihn die Paviane:

Preis sagen Dir alle Tiere . .

Du jauchzest in deinem Schiffe, . . .

Du freust dich, Herr der Gatter, iber das, was du geschaffen hast . . .
Die Himmelsflut blaut neben dir

Und der Ozean flimmest von deinem Glanze ™ { Amonsritual.)




JAlle Menschen werden nicht satt dich zu schauen.”

JPreis dir, hoher michtiger Sonnengott,

Lieblicher, der in der Flut strahlt.” { Sonnenlitanei.)
Selbst eine tiefere Gemeinschalt des religidsen Fiihlens kann sich !'m.lr'll.'lgq:l:le_:n:

_Du siifler Brunnen fir den Durstenden in der Wiiste!

Er ist verschlossen fiir den, der redet,

Er ist offen, fir den, der schweigt.

Kommt der Schweigende, so findet er den Brunnen.”
fﬁr:hﬂ an den Golt der Weishett That. )

.Da alle Dinge in tiefem Schweigen lagen, da kam von oben hernieder

Von dem kéniglichen Stuhle in mich ein verborgenes Wort."
{ Meister Eckehardtis Vier Predigien von der ewigen Geburt.)

H.O.Lange verdifentlichte die Prophezeiungeneinesigyptischen
Priesters, cinen Text aus dem mittleren Reich, der in der dichterischen
Sprache der Psalmen das Erscheinen eines neuen Konigs, eines ,guten Hirten®
verkiindet. ,Er bringt Kihlung auf das Brennende. Man sagt: Er ist ein Hirt
fir alle Menschen: nichts Bdses ist in seinem Herzen. Wenn seine Herde
sich verirrt, dann verbringt er den Tag, um sie einzufangen. Die Herzen
brennen, daB er ihr Wohl . . . vollbringe. Wahrlich, er schlagt die Siinde, er
streckt den Arm gegen sie aus . . . Wo ist er heute? Ob er vielleicht unter
euch schlaft?®

In einem anderen Text aus dieser Zeit — er spiegelt das Pathos der da-
maligen Menschendarstellung wieder, woven sich viele Beispiele in der bildenden
Kunst erhalten haben — ist uns in der Form eines Zwiegesprichs mit der
eigenen Seele ein ergreifendes Gedicht von den Leiden und inneren Kimplen
eines Verzweifelten, der den Tod sucht, iiberliefert. Vergebens warnt die Seele
vor dem Sterben.

wMie wirst du wieder hinaufkommen, vm die Sonne zu sehen. Die da aus
Granit bauten, die . . . Pyramiden errichieten, die in dieser schinen Arbeil
Schiines leisteten — ihre Opfersteine sind ebenso leer wie die der Miden,
die auf dem Uierdamm sterben ohne Hinterbliebene, von denen das Wasser
sich seinen Teil fortgenommen hat und die Hitze, zu denen die Fische des
Ufers reden,”

In vier sireng gebauten Strophenfolgen. die von diesem Gesprich ein-
gerahmt werden, gewinnt der Lebensmiide die Lustimmung der Seele zum
freiwilligen Sterben.
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oiu wem spreche ich heute

Die Herzen sind frech.

Ein j'n::'1_||_1r nimmt die Habe seines Machsten.

£u wem spreche ich heute?
Der Sanfte geht unter.
Der Freche kommt zu allen Leuten hin.

Zu wem spreche ich heute?
Es gibt keine Gerechten,
Die Erde ist ein Beispiel von Ubeltitern.

Der Tod steht heute vor mir,

Wie wenn ein Kranker gesundet,

Wie wenn man ausgeht nach der Krankheit.

Der Tod steht heute vor mir,

Wie der Geruch der M:.'rr]wn —,

Wie wenn man am windigen Tage unter dem Segel sitzt,
Der Tod steht heute vor mir,

Wie der Geruch der Lotosblumen —,
Wie wenn man am Ulfer der Trunkenheit sitzt.”

Das Studium der altigyptischen Kunst wird sich noch aus anderen Beweg-
griinden lohnen als im Hinblick auf kiinstlerische Bestrebungen unserer Zeit.
Ist schon das MNiveau Sgyplischer Durchschnittsarbeiten bewunderungswiirdig,
so gehdren ihre Meisterstiicke zum Besten der bekannten Kunst, Dariiber hinaus
regt das Betrachten der allagyptischen Werke zwei lohnende Gedankenrcihen
an, Einmal die Frage, wie sich innerhalb dieser dltesten uns zuginglichen Kultur
das kiinstlerische Element verselbstindigt hat, das wir eng verkniipit und in
Wechselwirkung mit dem religiosen vorflinden. Und die andere — da die Kunst
Agyptens den mittellindischen Kunstkreisen niher steht als den afrikanischen -
nach dem unverjihrien Wert dieser Kunst fiir uns. Wir {Ghlen uns ibr als spite
Abkimmlinge verpllichtet, und ihre Reste Gben auf uns den erhdhten Zauber,
den im heutigen Menschen das Vortrellliche, das in den Anfingen entstanden
ist, mehr als das Spitere, scheinbar leichter Erzeugte zu wirken pilegt. Dies
ist ein Sympton unserer Zeit, das ons in der Meinung bestarkt, gleichfalls in
den Anfangen ciner neuen Kunstepoche zu leben. Die Umkehr in der Kunst,

die sich in ]"-.urrlpi:i seit elwa 30 __|:t]a:rq'r| h!'giht, deulel :-:1:".'|.::r|ii.:-::=.'ig auf eine
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Wiedergeburt der Kiinste. Darum enthiillt sich uns der Wert, die kraltige
Schinheit einer urspriinglichen Kunst, darum treibt es uns, dgyptische Bildkunst
und dgyptisches Schrilttum, die so lange unter dem Wilstensand verborgen

und in Gribern ruhten, materiell und geistig wieder an den Tag zu bringen.

I1.

ie Agyplische Plastik ist die urspriingliche Leistung eines kiinstlerisch be-

fahigten Volkes, dem bildende Kunst als Selbstzweck noch fremd war.
Vielmehr figte sich diese in ﬁ&_&::,-']:ltcn den umfassenderen Ordnungen ein, der
Religion und Architektur. Gerade aus dieser zweifachen Gebundenheit, die
dem reinen Auswirken des Kiinstlerischen noch Raum lieB, erwuochsen ihr un.
schatzbare Varteile.

Die Fillle der religids begriindeten Bildwerke in Agypten lifit uns darauf
scnlicBen, dafi hier der Kunst eine grofie Aufgabe innerhalb der gesamten
geistigen Ordnung zufiel. Tatsichlich waren die Agypter ihrer Kunst im
hichsten Mable verpflichtet; denn sie bedeutete ihnen mehr als religidses Sinn-
bild oder Erlebnis des Schaffenden: sie war Vermittlerin der Unsterblichkeit.

Das religiése Fiihlen der Agypter kreiste schon in der Vorzeit um eine dunkle

aberunumstiBliche Vorstellung von derFortdauerder menschlichen Persanlichkeit.
Sie verdichtete sich im Verlauf ihrer Geschichte zu ciner Unsterblichkeitslehre,
die wir als schwer falilich und fremd emplinden, weil sie nicht in den gewohnten
dualistischen Voraussetzungen wurzelt. Sie begreift die Person als eine mannig-
faltigere Wesenseinheit, die sich in einer finifachen Spiegelung oder Brechung
enthiillt. Die Formen, in denen sie sich ausprigt, oder deren Summe sie vor-
stellt, sind aufier dem Korper: das lebenwirkende Wesen, das ibn im
Tode verlit, angeschaut unter dem Bilde des Seelenvogels, der seine Gestalt
verwandeln und den Leib noch nach dem Tode heimsuchen kann. So iiher]ebt
er seinen irdischen Wohnsitz, wahrt aber nicht die Person des Gestorbenen.
Dann das geistige Ich, ein immaterielles Gegenbild der Gestalt, das als ihr
Ebenbild mit gottlichen Abzeichen dargestellt wird: der uns noch ratselhalte
wia®  |hm werden Altire und Statuen in den Gribern errichtet und Opler
dargebracht. Als der Sonnengott die beiden ersten Gotter geschaffen hatte,
legte er scine beiden Arme hinter sie und verlich ihnen den Ka, der seitdem

allen Lebenden gespendet ist. Er ist sichtlich der Inbegriff der Persinlichkeit:
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Kanige und Gotter, die den Menschen an Fillle und Wert des Persénlichen
iibertreflfen, besitzen mehrere, viele Kas. Der Tote vereinigt sich mit scinem Ka.
.-ET werde |_|-1'g'ra1|',:|q'|1 in seinem schonen .ﬁlh}r,'" heifit &2 in einer [rlf.-:j']'lrij'lr W
werde geleitet von seinen Kas zu den reinen Stitten, seine Hand werde von
dem grofien Gott ergriffen, er werde geleitet auf den herrlichen Wegen des
Westens, auf denen die Verklarten wandeln.® Im Ka ist mithin die personliche
Fortdauer nach dem Tode begrindet. Auch der Schatten, der dem Karper
untrennbar anhaftet und seinen Umrif abbildet, ist ein Teil jener Wesenseinheit,
und zuletzt der Name, der die konventionellste aber cindeutisre Bestimmung
der Person enthilt und ihr gesamtes Wesen wie in eine Formel schlieBt. Der
m:,-'thnfu:‘.risch denkende Agypter glaubte im Namen die Person selbst zu fassen,
sie zu vernichten, wenn er ihren Namen verfluchte. ,Siehe, mein Name wird
verwiinscht®, heiBt ¢s sicbenmal in sicben Strophen jenes Gespriches eines
Lebensmiiden mit seiner Seele. Der Konig wurde deshalb nicht mit seinem
MNamen genannt, sondern als ,Pharac®, d. i. ,das groBle Haus® (z. B. die hohe
Pforte), als Sinnbild der Regierungsgewalt bezeichnet. Ein Mythus berichtet,
Isis habe einst dem Sonnengott ,mit den vielen Namen® durch List das Ge-
heimnis seines hichsten verborgenen Mamens, in dem seine Gewalt begriindet
war, entrissen und so seine irdische Herrschalt vernichtet.

Diesen metaphysischen Spekulationen der Agpyter iiber die Grundiragen
des Seins und der Personlichkeit gab eine angeborene kiinstlerische Gesinnung
die besondere Richtung.

Die agyptische Religion erkannte nicht—wie die christliche —Unsterblichkeit
als die wesentliche Bestimmung, als Qualitat der Seele; sie kannte nur ein Weiter-
leben nach dem Tode, bedingt durch die Erhaltung des Kérpers. Das Alter
dieses Glaubens bezeugen die frithesten vorgeschichtlichen Griber: die Toten—

in der hockenden Stellung beigesetzt, in der sie im Mutterkdrper der irdischen

Geburt entgegenreiften — sind in Matten oder Tierfelle gehiillt, oder ein Ton-

gefib verhiitete den Zerfall des Leichnams. In spiterer Zeit wurde er kunstreich
cinbalsamiert, wovon Herodot im 86.—88. Kapitel berichtet. Wie entscheidend
die Dauver der Mumie fir den fberlebenden Teil war, bezeugt daz mithsame
Bergen an unzuginglichen, sorgliltig verschlossenen Orten.

Inmitten dieses materialistischen Gedankenganges finden die Agypter plitzlich
in sich die Spannkraft zu einer Umkehr. Sie setzen neben die Mumie als gleich

wirksames Instrument der Unsterblichkeit die Statue ein. Das nur K-E'JI}‘JT-‘I'“E]'-“L'
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verfliichtigt sich und der Nachdruck liegt nun auf der Form; denn nur in der
Form stimmen Korper und Statue iiberein. Hier 15ste den Philosophen der
Kiinstler ab. Es war der geniale Einfall eines Volkes von Kiinstlern, das ge-
meiBelte oder geschnitzte Bild zum Unterpfand der Unsterblichkeit zu erklaren.
Indem es so die Kunst mit seinen tiefsten metaphysischen Bediirfnissen verband,
sicherte es ihr von Anbeginn jede Férderung und den glinzendsten Awfstieg.

Der Gedanke, daB in der Form eines Dinges und nicht in der Materie sein
Wesen sich ausdriicke, kehrt z. B. bei mittelalterlichen Mystikern wieder. ,Es
ist nun ein ausgemachter Satz:® — heiit es bei Eckehardt — ,immer die Form
gibt der Materie ihr Wesen® ,Die Vernunft harrt der Wahrheit, wie die
Materie der Form harrt. Wie die Malerie nicht rubt, sie werde denn erfiillt
mit allen Formen, go rubt die Vernunlt nimmer als allein in der wesenhaften
Wahrheit.”

Die Agypter indessen fiberwanden noch die Grenzen eines Denkens, das
annchmen konnte, das Wesen der Dinge erschipfe sich im Anschaulichen. Sie
hatten schon in der Vorzeit das AuBerordentliche geleistet, fiir das sinnlich
Wahrgenommene wie fiir die Vorstellungen der Innenwelt konventionelle, dem
Kundigen gelaufige Leichen — die Bild- und Lautschrift zu erfinden, und
hatten damit die notwendigen Garantien fiir eine geistige Kontinuitat geschaffen,
wGottesworte® nennen die Agypter ihre Hieroglyphenschrilt. Wieder spiegelt
sich im Eflig’iﬂ'EL‘I‘l die anfﬁng]i-ﬂﬁ ii.i;l{“-r“‘ﬁ]‘ﬁﬂ'l_‘ndﬁ E,r']-;-{:|'u:'|,l|'|i:,'1 daf es in die
Hand des Einzelnen gegeben sei, beliebige Inhalte der duleren und der inneren
Wirklichkeit ecinzofangen und unzweifelhaft, miihelos zu Gbermitteln: der
geschricbene Name verbiirgte, wenn Mumie und Statue zerstdrt waren, die
Fortdaver nach dem Tode. lch schreibe deinen Namen auf den heiligen Baum
mit der Schrift meines eigenen Fingers, . .. du wirst linger davern als die Zeit
des Himmels," spricht Atum zu Ramses [L. (Ramesseum). Deshalb beseitigte
ein Konig, der seinen Vorginger und Widersacher im Eigentlichsten treffen
wollte, vor allem dessen Inschriften, wo er sie finden konnte.

In den frihesten Zeiten des igyptischen Denkens hatte die Erkenntnis der
Unsterblichkeit die Bildkraft der Seele bis zum Rausch gesteigert. Wir spiiren
noch einen Abglanz der michtigen Visionen in den Spriichen der Pyramiden-
inschriften, der altesten religidsen Texte, deren Fassung in die Vorzeit zuriick-
reicht. Dier Tote erstiirmt den Himmel als never Gott., Im Angesicht der ganzen

r L
Matur und der harrenden Gotter erhebt er sich aus der Zeit in die Ewigkeit.
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Unsterblichkeit ereilt ihn wie ein Schicksal:
Wache auf,
Erhebe dich,
Stehe auf,
Sei rein!
Dein Ka sei rein,
Deine Seele sei rein!®

LErwache, erwache,

Stehe 5‘“[|

5-::1:.':-:‘: l:]i{'h.

Schiittle die Erde von dir,

lch kemme!l™

oEr geht zum Himmel wie die Falken,

Seine Federn sind wie die der Ginse,

Er stiirmt zum Himmel wie der Kranich,

Er kiiBt den Himmel wie der Falke,

Er springt zum Himmel wie die Heuschrecke,
Er fliegt fort von Euch, ihr Menschen,

Er ist nicht mehr auf Erden,

Er ist im Himmel

Bei seinen Bridern, den Gottern.®

LLer Himmel regnet,

]:"I.E 51|:rn-:_'. kii.rn[:-:ri,'.l:l.

Die Bogentriger irren umher,

Die Gebeine des Akero zittern:

Wenn sie ihn geschen haben,

Wie er aufgeht und beseelt ist als Gott,

Der von seinen Vatern lebt

Und von seinen Miittern ibt

Seine Herrlichkeit ist im Himmel,

Seine Kralt ist im Horizont,

Wie die des Atum, seines Vaters, der ihn erzengle;
Er erzeugte ihn, der stirker ist als er selbst.”

-Es :iprin:_'hl_ der Himmel,

Es zittert die Erde,

Es erschrecken die Gétter von Heliopolis
Uber das Gerdusch des Opfers fir mich.”
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Der Himmel drohnt,
Die Erde fchzt,

F.r; kommli ”n-rus.

Es erscheint Thot.”

,,l::l, RI,'. .|'-'||.'I:|rr.|, dein SE}EII'I Eommt zu dir,
Er kommt zu dir,

D 1iBt ihn bei dir wohnen,

D schliefiest ihn in deine Arme,

Ihn, deinen leiblichen Sohn, :_:wig'“q_'h.“

Vor Schreck fahren die Gotter aus dem Schlafe auf
wYor dem groBen Vogel, der aus dem Nil kommt,
Vor dem Schakalsképfigen, der aus den Tamarisken kommt.”

+Leb aber, den einen Arm gen Himmel,
Den andern auf die Erde gestiitzt,
Meldet mich dem Re®

wu gehbrst zu denen, . . . die Re umgeben,

Die vor dem Morgenstern sind.

Du wirst geboren wie der Mond an deinen Neumonden,
He lehnt sich aof dich im Horizont.®

wilie Tore des Himmels werden dir gediinet,

Die Tore des kithlen Wassers werden dir aufgetan.

Du findest Re stehend,

Er nimmt dich bei der Hand,

Er fiihrt dich in die beiden Gitterwohnungen des Himmels,
Er setzt dich auf den Thron des Osiris.®

+EF fand die Gatter stehend,

Gehillt in ihre Gewinder,

lhre weiien Sandalen an ihren FiiBen.

Sie werfen ihre weifien Sandalen zu Boden,
Sie legen ihre Gewander ab:

Unser Herz ward nicht froh, bis du kamst.®

wich erhebe meinen Arm gegen die Menschen
- " ;
Die Gitter kommen zu mir unter Ve

rbeugungen,”

I,:EIL]E I?ahu deinen Glanz, o Re, mir zur Treppe unter meinen Fifien gemacht,
abl ich darauf emporsteige zu meiner Mutter.
Der lebendigen Schlange am Haupte des Re.

[ Erman und Sethe.)
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Lviese wenigen Beispiele mégen auBerdem zeigen, dafl die religisen Dich-
tungen der Agypter in der sinnlichen Kraft ihrer Sprache und der GriBe des
Schauens sich der Agyptischen Bildkunst an die Seite stellen.

Wir lernten die besondere, dem igyptischen Geist gemiile Fassung des Ln-
sterblichkeilsglaubens kennen. Der Glaube an die lebenwirkende Kraft der
»Form®, der sich darin ausprigt, hat einst den Prozefl des Sprachbildens selbst
j.:'*.‘ir.'il.f:l:.' ein Bildwerk . schaffen® heift nimlich im ..iig:.":ﬂi.&l.-_'hq-n »zum Leben
bringen”, die Tatigkeit des Plastikers wird durch die Kausativiorm des Wortes
»leben™ bezeichnet. DaB hier keine Lautihnlichkeit, sondern ein innerer Grund
waltete, wird durch das Vorkommen von Eigennamen fir Statuen bestitigt, das
diese zu Individuen erhebt. So hiefi ein Standbild Thutmoses IIL: Millionen
von Jahren im Hause des Vaters Osiris.® Das agyptische Wort fir bilden und
andere Warter, die es zuweilen ersetzen, stellt demnach unzweideutiz den
schéopferischen Vorgang fiber das Handwerk (Skulptur, Plastik, Rund-
figur) und den Zweck (Statue, Standbild). Der Mythus gestaltete das Motiv
in seiner Weise aus: der Urgott Ptah, der einst sich selbst, die Gotter und alle
Dinge schuf, ist zugleich der Schopfer der Kunst und der Werkstitten. Sein
Hoherpriester fiihrt den Titel ,Oberster aller Kunstwerke  ; sein Mame scheint mit

einem seltenen Worle [r bilden" eng zusammenzuhdngen. Die Texte nennen ihn:

+Ptah, schin von Angesicht, Erhabener, Bildner der Erde,
LaBl mich vor dir stehen, deinen Ka wvor mir,
LaB mein Auge deine Schonheit schen.® { Statue, Berlin.)

» O Ptah, ich habe dich in mein Herz geschlossen,

Mein Herz ist gefiillt mit Liebe zu dir,

Wie eine Wiese mit Knospen!

lch habe mein Haus neben deinen Tempel gesetzt,

Wie ein Diener, der seinen Herrn vereheb® { Stalk.)

Renoir und mit ihm andere Moderne haben das Fehlen des religifsen Im-
pulses fir das zeitgendssische Kunstschaffen tief beklagt. Wirklich liegt heute
durch diesen Umstand eine fast zu grofie Belastung der Kunst vor. Der
Kinstler von heute, der Antriecb und Fihigkeit zum Endgiiltigen in sich [Ghlt,
hat nicht nur wie friher das mihevolle Durchdenken und Lasen der Gber-
licferten, rein sachlichen Probleme zu leisten, sondern ist gendligt, auch das

ganze metaphysische Fundament des Kunstwerks aus eigenem zu bestreiten,
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das vordem im religiosen Inhalt wurzelte. Daher im 19, _f:lhrllunllcrt g0 viel

vortreifliche Malerei und so wenig eigentliche Kunst.
Die agyptische Kunst war begiinstigter. Sie blickte mithelos auf unermeB-

liche Horizonte:

||-I:-:I ihr Hu!p:nl:l:ri-l].‘dl_"'.". die ihr im Hause des Ptah seid,
Und ihr Priester von Memphis!
Hitet euch zu sagen:

Wir entfernen dein Bild, das den Herrn der Ewigkeit schaut”
{ Statue, Leides.)
Ihre Abbilder des Irdischen spiegelten die Unendlichkeit; in ihr ereignete
sich, allen sichtbar, die sinnfillige Bindung des Greifbaren und des Visionaren.
Im Einzelnen bestimmte die religigse Aufgabe Motiv und Gesamthaltung eines
agyptischen Bildwerkes. Da sie den Menschen bezichungslos, der Aubenwelt
entfremdet, dachte, sugeerierte sie plastische Stellungen voll Rube und Feierlich-
keit, die eine innere Erhebung oder den Inhalt eines Lebens aussprachen;
S-I:;ll:m::n, von denen der Golt sagen durfte:

Jlch stelle dein Bild in meinem Tempel auf
Und staune iiber dich,™ { Stele, Thutmaeses [1L)
Sie begiinstigte auch die urspriingliche, im Kunstwollen selbst begriindete
Meigung der Agypter fiir harte Gesteine wie Granit, Diorit, Basalt.
SchlieBlich drang auch das Rituelle der Agyptischen Religion als strenger,

ordnender Sinn in die bildende Kunst ein.

111

e dgyptische Plastik, die am religisen Gedanken erwachte, war seit der

Frithzeit eng der Architektur verbunden. Sie war in ein architektonisches
Canzes I'Iil'li'il'lk'li'ﬂ'lp'ﬂni-'-“‘!'t oder zierte, cine entriickende .Sl.'.hn-'ji:lrl.ll:lg der Elein-
kunst, ein Gerit. Ein Bildwerk solcher Art weist in seiner Anlage und Gliede-
rung, 50 begrenzt und bestimmt es in sich sei, stets Gber sich hinaus und darf
nicht wie ein modernes Atelierwerk beurteilt werden, das seinen Sinn und Zweck
nur in sich selbst trigt. Diese Plastik kommt nirgends zu ihrem Recht als an
dem ihr vorbestimmien Platz, dessen MaBen, Linien, Farben und Lichtstirke
sie genau entsprach. Dennoch ging die Vollendung der igyptischen Architektur
]u_:im::"wcg’s der bildenden Kunst voran, &5 bestand vielmehr ecine innere .-H';ELHHL“IH-

keit ihres Bildungsgesetzes. Die ersten Merkzeichen kiinstlerischer Synthese
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in .r:';'u.:q'],-']ltq_-.n sind Ornament und Mj.'!h.l.lﬁ. [m M]r'lh.us ruben bereils die Elemente
der Poesie, und die ersten planmaBir geordneten Figuren erscheinen auf Ton-
vasen, der abstrakien Schonheit des Gefafies dienend, die in ihren Linien
widerklingt. Die dgyplischen Kiinstler kamen vielleicht in den Reliefs, die ihre
bhildnerische Matur besonders rein sp[:‘:ﬁ':ﬂh, am frithesten xu HIII‘ISH.:,'iEiI;II‘IHL‘n.
Die ersten Relicfs, von der Bilderschrift noch nicht streng geschieden, finden
sich auf Grabsteinen, Siegestafeln und Vasen der dltesten Kénige. Der Mittel
und CGrenzen dieser Kunst noch ungewill, versuchte man verschiedene Arten
e H{=|i|,_:|'|!;|i||:|,l|r|.g' und der [{-.’:llll.lln._\iljn:!:. Man kann deutlich die H{:miﬂn:ngq}n
verfolgen, die zu dem endgiiltizen Stil fihrten, der manche tichtigen Liige —
eine kriftigere Innenzeichnung und frischere Umrisse — der erstrebten Bild-
einheit opferte. Unter der Kegierung des Menes etwa ist dieser Stil gefestigt,
dessen hohen Rang die auf Tafel 109 abgebildete Grabstele anzeigt. Erst in der
lll. Dynastie war die Architektur so weit, um selbst der Bilder zu bediirfen:
Man bezicht das Relief in den Baugedanken ein, dem es sich niemals wieder
entfremdete und der es zu seiner reichen Entfaltung bewegte.

Die Architektur, die auch die anderen Bildkiinste, Rundplastik und Malerei,
sich verband, stimmte in Agypten wie in Griechenland auf eine fast wunder-
bare Art mit der Landschalt zusammen; beide ergiinzen einander zu einer Ge-
samtheit. Die Architekten fanden sich vor die schwierige Aufgabe gestellt,
ihre Bauwerke und Denkmiler gegen ferne, ausgebreitete Horizonte aufzu-
richten. Hinter ihnen dehnen sich wellig ansteigende Sandhiigel oder erhebt sich
das Felsplateau. Tiefer unten die breite Furche des Stromes. Dariiber hangt
das reine Blau der Luft, ohne Farbenabstufung, ohne Weolkenschatten. Es ge-
lang ihnen, in ihre Konzeptionen diese ibermichtige Landschaft mit den grobien
ruhenden Formen, den starken gl.-.-f.:_:-u.:ia:rlu:a Farben und dem intensiven Licht,
das die Gestalten weder verwischt noch Giberspannt, hineinzunchmen. Sie be-
herrsehten mit ihren Kunstvorstellungen diese Landschalt, die wiederum alle
kiinstlerischen Formen gleichsam aufgeltst enthilt. Diese Natur gab thren
Geschiipfen die Fahigkeit, grof zu sehen. Denn es bildet sich an den immer
wiederkehrenden Formen einer Landschaft rumal in .-xkg].fph_'n ein fester
Besitz an Formvorstellungen, ¢in bestimmtes Proportionsgefiihl. Michelangelos

Traum inmitten einer kleiner gestimmten Welt — der FelskoloB von Carrara -

war in Agypten verwirklicht. Die agyptischen Bautypen dirften die dieser

Landschaft angemessenen Formen erschipit haben.
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Die Pyramiden, in ihrer endgiiltigen Form die starrsten Entwiirfe unseres

RaumbewuBtseins, erheben sich in regelgeradem Gefiige iiber dem welligen
Boden und iiber ihre Tempel, lhre ungeheuren polierten, oft polychromen Mantel-
flichen und die steilen Kanten sammelten die flichenden Formen und Linien
des Gelindes in dem glanzenden Pyramidion, das sie dem Licht entgegenhielt,
in das die ganze Bewegung zusammenstrahlte. Die farbigen Bekleidungen und
die vielleicht cinst vergoldeten Spilzen der Granitobelisk von Heliopolis
trug noch im 14. Jahrhundert n. Chr. ein Pyramidion aus Kupfer — sind zerstért,
doch deuten uns die von H. Schiffer Gbersetzten Inschriften eines leuchtend
polierten Pyramidions aus Granit, das einst eine kalksteinverkleidete Pyramide
abschlof, den Sinn dieser kithnen Kombination von Masse, elementarer Form
und Lichtkonstruktion: , Amenemhet 1. schaut die Schanheit der Sonne.” e-
dffnet ist das Gesicht Konig Amenemhets, er schaut den Herrn des Horizonts,
wie er den Himmel durchfdhrt.” . Héher ist die Seele Konig Amenemhets als
die Hiohe des Orion und sie vereinigt sich mit der Unterwelt.®

Die Pyramidenerbauer stellten in die groBlinige Umgebung eine in sich unge-
gliederte Form als Monument und umgaben sie mit den einformigen Gribern
der Vornehmen, rechteckig abgeflachten Grabhiigeln, deren Innenwinde, wie
die der Pyramidentempel, Reliefs iiberzogen.

Auch die reicher gegliedertenTempelbauten entlehnten den monotonen Kurven
des Landes die R‘r‘ﬂﬂhr. Einfachheit der Gesamtverhaltnisze. Starke, E-,:]_-,j_'-,_..;,;-]:t._-
Mauern, an der Fassade zu Pylonen erhiht, umschlieBen die Hale, Saulenhallen
und Kapellen des inneren Baues, Vor ihnen standen, den Dimensionen des
Tempels gemaB, ibergrobe Konigsstatuen, die sich in festen Umrissen von der
Pylonenwand abhoben, Sie wurden in Anbetracht ihrer MaBe fast nur suminarisch
durchgebildet; zudem wuten die Agypter, da in der groBen Umgebung das
Detail sich verliert. Reiben von Widdern oder Sphinxen — vorzeitliche Symbole
fihrten bis zu den Toren. Ihr regelmiBiger Rhythmus vermittelte von fern her
zwischen Landschalt und Gehiod e,bestimmtedem Herankommenden die Richtung
und nahm seine Schritte in die {-:ivrmn'd'ln-wq_-gung des Baues auf. Gerade diese
sparsamen, hart gegencinander stehenden Bauformen bezeichnen das Bild der
grofien figyptischen Tempel. Daneben bestanden swar kleinere, nach der Land-
schalt gedffnete Bauten, doch waren sie weniger verbreitet. Ein wuchtiges
Gesims, der starkste plastische Akzent der grofien Steinflichen, fafite den Bau

unvergleichlich zusammen, Der kriltige, vorspringende Rundstab leitet eine




ARCHITEETLUER 17

Hohlkehle von reinster Zeichnung ein. Die abstrakte Schanheit ihrer Korve
wetteifert mit der natiirlichen eines geneigten Palmblattes, und die ';"lﬁ}'F'“-'f M-
fanden diese Bezichung so giiltig, dafl sie nicht miide wurden, sie durch ein
farbiges Ornament von Blittern hervorzurufen. Eine wagerechte Platte begrenzt
das Gesims scharf gegen den Luftraum; jeder U'::u-rj,r:mg fehlt. Michts won
den blihenden Ranken durchbrochener Akroterien oder Palmetten, in denen das
Lineament eines griechischen Tempels ausklingt. Schroff und kantig stehen diese
Steinkorper vor den Hiigeln und dem Horizont. Die Agyptische Maverbekrénung
ist Gbrigens in sich so endgiiltiz proportioniert, daBl sie sich jedem MaBe fGgt.
Sie ist gleich vollkommen am Tempelpylon wie am meterhohen Alabasterschrein.
Ahnlich Unbedingtes vermochten nur noch die Gotiker, die in Tabernakeln und
Sakramentshiuschen ihre grofien Baugedanken ausspielten.

Die Agypter hatten in ihren Freibauten vor allem eine AuBerste Stabilitit an-
gestrebt. Sie zogen die letzte Konsequenz in Tempeln, die sie ins Felsplateau
selbst hohlten. Auch zu diesen Felsentempeln leiteten Sphinxreihen oder
Terrassen hin; zuweilen wurde die Bergwand wie in Abusimbel, Tafel 7, selbst
zum Pylon, an dem 20 m hohe thronende Kénigsstatuen aus dem Felsen heraus-
gehauen sind. Eine solche Schauseite kiindigte Tempelrume an, die 55 m tief
in das Steinmassiv eindrangen. Vor dieser Architektur der gesteigerten Massen
und MaBle hiitte Goethe nichts von , erstarrter Musik® verspiirt; sie ist unalle-
gorisch bis auf den Grund, selbst in ihren bildumkleideten Saulen.

Die fgyplischen Baumeister brachten die allgemeinen Eigenschaften des Ge-
steins: Schwere, Festigkeit, Starrheit und Hirte auf andere Weise zum Klingen
als die Griechen und Gotiker. Der dorische Tempel verwirklicht ein statisches
Geschehen, das dem statischen Erleben der menschlichen Natur gemafl verlauft.
Sl_-hu: Gﬁc-d_;_'r r:_:-r:lm_-n |_|r||:i ur:!lwn sil.']i nach ihrer ]in:ﬁtimmung: den im Bauwerk
1;|_|-||;-:|:|-gc|'|11-n Ausgleich der strebenden und lastenden Krilte restlos auszusprechen.

Er hesitzt die organische LEinheit, deren cinzelne Liige in der ersien Anlage

bereits gegeben und vorgezeichnet sind. Der griechische Kiinstler vertiefte sich

vor allem in die Bildsamkeit seines Steinmaterials,

Die Gotiker richteten ihr Formdenken auf gewaltige Raumschéplungen, die
s in einer bis zum .-.';n.ul;!.ur_-:.Tcn differenzierten Sleinmasse verwirklichten. Sie
betonten die senkrechten Tendenzen bis zum '.'|_r||i|,lr-e!|1 Verschleiern der horizon-
talen raumabschlieBenden Krafte, Sie bildeten HIEER’]H--.‘IIH im entmateriali-
sierten Stein.

1 Fachhelmer, Plasilk der Mgypber
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e ﬂ_{:}rptur aber entwarfen Bauwerke rein aus der Natur der Steinmasse
heraus. Sie begriffen die architektonische Wucht der ungegliederten Wand. lhre
Mauern sind riesenhafte geglattete Steinkarper; ihr architektonisches Grundmotiv:
die Undurchdringlichkeit des Steins und die Quantitit. ,Aber die Quantitit in
ihren hachsten Steigerungen wirkt als Qualitit® (Nietzsche), und die Agypter
steigerten ins Ungemessene, sowohl Masse wie Zahl ihrer Gebilde, die sie im
Tempelkomplex — in intensiver Steigerung — immer mehr zusammendringten.
Ihre Tempel bildeten nicht einen abgegrenzten Formgedanken ab, sondern waren
in ihrer Gesamtanlage symbolisch. Im griechischen Tempel ist alles angemessen,
und diese Angemessenheit ist seine Schanheit. Der Agypter aber empfand das
Unermefliche, deshalb suchte er mit seiner Kunst dessen Symbole. So fand
er in der Pyramide eine abstrakle Form, die an kein MaB gebunden ist, und
ersann einen Tempelgrundrifi, dessen Sinn nicht notwendig eine bestimmte Aus-
dehnung voranssetzte. Wie oft wurde ein figyptischer Tempel durch hinzugefigte
Riume vergrofiert. Die Wirkung wurde dadurch nicht gemindert, sondern der
Eindruck der Pracht und GréBe nur verstirkt. Dieser Tempel ist nach seiner
Grundidee, die spiter in der altchristlichen Basilika wieder auflebte, ein sehr
kostbar gestalteter Weg zum Sanktuarium, der die Distanz zum Allerheiligsten
nicht fern genug geben kann. Seine Erbauer leitete der Gedanke, die religiose
Erregung durch bewufite optische und raumliche Konzentration der Bauvanlage
aunf das Hochste zu Spannen. Der WE:E fithrte von der Sp]’!ilixiﬂ.n:’.tr:tﬁc durch
Tore, Vorhéfe und Siuvlenhallen, deren iiberhihtes Mittelschiff die Richtung zum
Heiligtum anwies: durch zunehmend dichtere, dunklere, niedrigere Riume zum
verschlossenen Gatterschrein. Von der Helligheit des dgyptischen Tages fihrte
er durch viele Abstufungen in das Zwielicht der Ka pelle, von der ausgebreitetsten
Landschaft zum engsten Gehiiuse, vom offenkundigen Leben zum gittlichen
Geheimnis. Seine Mauern, Pleiler und Siulen waren mit Reliefs und Malereien
wie mit Bilderteppichen verhangen. Man begreilt hier die kiinstlerische Logik,
die dem gyptischen Relief dic Korperlichkeit des griechischen verweigerte.
Gerade das Flachrelief mit seiner sparsamen Formbezeichnung mufte dem Be-
trachter die Undurchdringlichkeit der Steinwand, ihrenWid erstand gegen Eingriffe
sinnfallig beweisen; zumal man fGr AuBenwiinde eine weit sichtbare Art, das
versenkle Relief, bevorzugte, das so in den Stein hineingeschnitten war, daf
seine Umrisse isoliert neben den flachen Figuren zu stehen schienen. GroBbeweste
Gestalten und Szenen breiten sich Gber die Wand. Fast flichenhaft reihen sich
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Figuren auf der massiven Mauer, deren Struktur davon nicht beriihrt wird, Sie
unterscheiden sich nach Zweck und Bildung von dem griechischen Figurenfries,
dessen starke plastische Bewegung in einer bestimmten Zone die Steinmasse
selbst ergreift und den nachdriicklichen, aber harmonischen Gegensatz der
Wandfliche und des plastischen Frieses schafit. Die Ggyptischen Meister nutzten
das optisch-riumliche Widerspiel fast kirperloser bewegter Formen gegen die
rubende Masse zo raffinierten Kombinationen. Tatsichlich |:tg dem gro Ben elemen-
taren Kunstempfinden der Agypter nichts ferner als Primitivitit. Sie hatten ihre
kiinstlerische Urteilskralt frith gelautert und wubBten seit der Vorzeit, auf welche
Art eine steingefiigte Maver den Sieg menschlischer Kunst iiber den rohen Natur-
stoff darstellen kann. Fir kyklopische und Rustikafassaden fehlte ihnen der
Sinn. Vor allem veredelten sie ihr Material, indem sie seine latenten, natiir-
lichen Eigenschalten Glatte und Glanz — an den Tag brachten. So sehr
scheaten sie sich, das geglitiete Antlitz ihrer Winde auch nur von den feinen
Steinfugen durchziehen zu lassen, in die man — wie ein arabischer Reisender
des 13, Jahrhunderts sagte — weder eine Nadel noch ein Haar stecken konnte,
daf sie Mauern und Reliefs noch mit einer diinnen Stuckschicht bekleideten.,
Die Wand war so fiir das Augu nicht mehr aus Teilen zusammengreselzl, sondern
wurde ginzlich die Form, als welche sie vorgestellt war, ein einheitlicher Block,
der die Spuren der Bauarbeit nicht mehr ahnen lieB. Zu anderen Zeiten ge-
wannen Kinstler gerade aus Fugen und Schichten, diesen Merkmalen des Ent-
stehungsprozesses, Architektur-Motive. Der Agypter hingegen schitzte das
unbedingt Fertige. Die Spuren der Arbeit, das persénliche Geprige stehen zu
lassen, das uns heute so allpemein an einem Kunstwerk fesselt, verwirlt er, da
er nicht aus dem Technischen bildet, sondern aus einer Vorstellungswelt, die die

synthetische Komposition enthilt. Ein Mensch, der das Ubergrofie will, darf

nicht das MeBbare zeigen. Deshalb verkleideten oder polierten die Aeypter
jeweils ihre Architekturen, Bilder und Steingerite und signierten kaum ein Werk.
Die gesamte dgyptische Architektur und Plastik war farbig. Starke klang-

krdftige Farben, die den reinen Ténen der Landschaft antworteten, ohne sie

zu kopieren, unterstiitzten die sparsamen plastischen Akzente der Bauten und
breiteten sich liber die Skulpturen aus. ,Die Farbe spricht da, wo die Form
nicht mehr sprechen kann.” ,Farben benutzen und ausspiclen, die die Natur
nicht hat, die in ihr nie vorkommen, sich also in bewufiten Gegensatz zu ihr
stellen®: darin sah Bécklin das kiinstlerische Verfahren. Er hatte bei seinen
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eigenenVersuchen manches beobachtet: ,Wenn man farbig zu arbeiten anfingt,
lernt man erst die Antike verstehen. Denn fiir die Zwecke einer bemalten
Skulptur ist hichste Vollendung der bildhauerischen Arbeit und hichste Ein-
fachheit notig. ,Die Bildhauerarbeit kann fiir die Bemalung nicht ,fini® genug
sein. — Die Farbe bringt alles an den Tag.® In Agypten waren diese Vorbe-
dingungen erfillt, das Handwerk war hier traditionell '.'-:IItn:E”iEI:.

Meben den Reliefs der Tempel und Grabwande kannten die Agypter wie die
Griechen Rundfiguren als Bauglieder, die sie ebenfalls anders verwandten als
diese. Die ionischen Karyatiden — dem herberen dorischen 5til blieh die Form
fremd — tragen auf einer niederen Krone das Gebilk. In ihrer friihen Form
am Schatzhaus zu Delphi ist ihre Silhouvette und Zeichnung architekionisch; wir
sehen eine am Menschen orientierte Variante des Trigers. Spiter werden sie,
wie die griechischen Rundplastiken, in Kontrapoststellung gebildel; einewirkliche
Statue tritt also an die Stelle ciner Sdule; solche Tragerinnen sind figiirliche
Umschreibungen der Saulen, dynamische Allegorien. Als solche hat sie auch
Vitruv fiberliefert. . Sie nahmen die weibliche Schlankheit zum Vorbilde und
machten anfangs die Dicke der Siulen von einem Achtel ihrer Lange, damit sie
desto hiher aussehen mochten; legten ihnen Basen unter, gleich wie Schuhe;
brachten am [{:'||]il.:i.|.|: Schnecken an, g|:|.:'i1_'|'| Haarlodken, die zu beiden Seiten
herniederhangen, und zierten die Stirn mit Wulst und Fruchtschnur anstatt der
Haare; am Stamme aber licBen sie Streifen, gleich wie Falten am weiblichen
Gewande, von oben bis unten herablaufen.®

Der a:‘l.gg.lp!f:r vertauscht nicht, er verbindet Triger und Bild. Auf eigener
Basis stehen an m:ﬁthtiﬂ"{:ﬂ Pleilern die EI1UI1=E!'H_5§'1'E-1.-?I]|.EI'I des Gottes Osiris. In
strenger Schanheit !-il::.‘igt eine Silhovetle var dem Eradiinig‘._‘-n Hinturg[und muk,
springt bei den gekreuzien Armen bis an die Kante des 'Tri-:gn:r_'z vor, begleitet
sie bis zu der rechteckigen Linie der Schulter, die scharl einbiegt, und steigt
in schlanker Rundunﬂ nahe an das Gebalk. Die m]t‘.:’grvi{undun Arme glil.‘.di.‘rl.'l
und beschatten gleich Giebeln die untere Gestalt: ihre plastische Wucht gleichen
die flachen Diagonalen der gekreuzten Szepter aus. In gottlichem Gleichmut
lachelt die unbewegte Maske, und die hohe sie krénende Milra fahrt in die reine
unbildliche Architektur hiniiber.

Im Osirispfeiler sind abstrakte Form und Gestalt gesondert; die letziere bleibt
hir 'LII."iI'I I.'.Ih"l.l.l F-[a'l-li.&l_'h 'il'ld”E{"rl;'nl', Dr_\-m AH}'P’L‘I’ rlii-l'lillil_'h 'IE-I. l:llr: R’l"il'."l.'l'li!“'{'l'lli.! ‘ﬁd]_

beseelung von Grund aus fremd, er scheidet slreng zwischen dem Lebendigen
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und dem Seelenlosen. Mur in wenigen Fillen verwandte die dgyplische Kunst
Teile von Menschenliguren als wirkliche Bauglieder: z. B. liegende Feinde tragen
den Sockel einer Konigsstatue. Dies ist nur Symbaol ihrer Knechtung und be-
zeugt gerade ein grundsiitzliches Ablehnen der menschlichen Gestalt als eines
dienenden Architekturteils. Auch an den Pleilern, deren Wiirfelkapitelle auf
thren Seiten das ]'i-:LI.IpI der Goltin Hathor tragen; ist die menschliche Form
kein architektonisches, sondern ¢in hieratisches Symbol, das bereits im vierten
Jahrtausend dekorativ angewandt wurde. Die Hathorpfeiler sind sehr merk-
wi]rdigﬂ Cebilde, Aus der Frihesten Yorzeil IEi|:_:|-|:|‘|:'||:‘;-||'||1'|1,-|:|I haben thre Bilder
ctwas von der Starrheit der in Totemsiiulen gebannten Ahnengdlter, das dem
humanen Geist der geschichtlichen Agypter widersprach. Die gefestigte Bild-
anschauung liegt hier — wie bei den tierkopligen Gottergestalten — so weit
zuriick, dab sie in der historischen Zeit nicht mehr kiinstlerisch erlebt und fort-
gebildet wurde. Auch diese Gotterformen sind konventionelle Symbole, an
denen nicht zu riitteln war. Das erfuhr Amenophis IV, der es versuchte, die
Ans '-'E”“-”-“"ﬁ' des Gottlichen in einem neuen ||:l;nmriig'|:n Sinnbild zu verwirklichen.
Die ganze Schwere desVergangenen stemmte sich gegen seinWerk und zerbrach
es. Und doch hingen mit dieser verhingnisvollen ,Triigheit®, die alle unvermit-
telten Umwilzungen abwehrte, die tiichtigsten Anlagen des Volkes zusammen.

Die Kunstanschauung, der die Osirispleiler entstammen, wirkte auch in der
agyptischen Plastik. Auch hier die Vorliebe liir den ausdrucksvollen Gegensatz
von Statue und Block, ¢in Formkontrast, der sogar — in den Hockerfiguren —
in das Bild selbst aufgenommen wurde. Der Pleiler begiinstigte zwar die
Erhaltung des Werkes, aber fiir den fiberlegenen dgyptischen Bildhauer war das
formale Moment ausschlaggebend. Der Agypter stellte sich Gberhaupt die einzelne
Sleinfigur nur vor einem festen Hintergrund vor, niemals gegen den Luftraum,
der ihre Masse vernichtet hiitte. Der Hintergrund ist ein wesentlicher Fakior
der Konzeption. Bei den Pleilerstatuen diente der Rest des Blockes, aus dem

die Figur ,ins Leben getreten war®, als die Wand, die ihre kiinstlerische Exi-

slenz L:.r_'dfnglq:; sie gibt fiir die Tielenbewegung ein festes MaBl an, und die
Silhouette kann sich gleichmifiig abheben. Der Agypter betont einzig den
CGegensatz der organischen und der geometrischen Formenwelt; niemals hiitte
seine Kunstgesinnung jenes Steigern einer Form am Ungeformten, jenes genetische
Kunstverfahren zugelassen, das oft den Stil der Marmorwerke Rodins bestimmte.

Diese, einem bewegten plastischen Stil nicht notwendig widersprechende
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kiinstlerische Methode ist nur in den Werken des einzigen Michelangelo und in
einigen Barockschpfungen fiberzeugend verwirklicht. Michelangelos mehr stiir-
misches als aufbauendes Temperament entlehnte dieses Aufierste an kiinstlerischer
Sprache vielleicht in einer plétzlichen Eingebung, und iiber die urspriingliche
Intention hinweg, dem schipferischen Vorgang selbst als letzten Ausdruck des
Gewaltigen. Michelangelo lieB ein Werk wie den Matthius in dem Stadium der
Durchbildung, das den gehemmten geistigen und korperlichen Drang optisch
darstellt; gerade das Ratselhafte der halb im Stein gebundenen Formen, deren
plastisches Leben noch im Hervortreten begriffen ist, iberwaltigt uns und erzeugt
ein iibermenschliches Pathos. Die fragmentarische Form — als Ausdruck cines
endlos erregten Erlebens — ist hier die plastische Formel des Erhabenen.

In den Agyptischen lempeln und Griibern war aufier [ir Reliefs und Pleiler-
figuren noch Kaum fir die Scharen der Rundbilder, die die Frommigkeit der
K&nigc und der Vornehmen ohne UnterlaB stiftete.

«lch bildete Dein ehrwiirdiges Bild,
Das man herausfiihrt gleich der Sonne,

Es erleuchtet die Erde mit seinen Strahlen.”
{ Papyrus Harris.)

woiche, sehr herrlich ist der Weg, auf dem es kam,

Herrlicher als alles den Herzen der Menschen.”

; : A {El Berscheh.)
»lch machte Dir grofie Bilder aus Sandstein im Hause des Re ...

Dargestellt wie lebend.®

{Papyms Harris.)

olch erfiillte den Tempel mit Konigsstatuen
Aus Granit von Elefantine und aus Quars
Und allen kostbaren Gesteinen,

Vollendet und Werke der Ewigkeit.

Ihr Licht strahlt zum Himmel,

Ihre Strahlen fallen auf die Gesichter

Gleich der Morgensonne,

Die Pylone dieses Tempels erreichen den Himmel
Sie vereinen sich den Sternen.

Das Volk sah sie

Und verherrlichte die Majestit des Konigs.*

: {Stele Amenophis [l
wlch fuhr die Statue stromauf, 3

Sie ward aufgestellt in dem grofien Tempel
Fest wie der Himmel,
Meine Zeugen seid lhr, die Ihr nach uns kommt.
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lch gebot fiber das ganze Heer,
aie schafften voller Freude,
Ihr Herr war froh,
Sie jauchzten und priesen den Kinig.
Sie landeten in Theben voller Freude.
Die Denkmiler ruhen auf ihrer Stelle bis in Ewighkeit.”
[ Stalue &n ['-T..'l.'rr'.nk.]
+lch baute einen Palast und legte ihn mit Gold aus.
Seine Decken und Mauern waren aus Lapislazuli...
Seine Tiiren aus Kupfer,
Seine Riegel aus Bronze,
Sie schrecken die Ewigkeitl®”
{ Lehre des Amenemhet.)
Die Bauten und Bildwerke .'E';'ug'}'ptcns- sind Schoplungen eines Volkes, dessen

Leben durch eine grenzenlose Sehnsucht im Ewigen verankert war.

IV.

qur erste Beweggrund der Kunst muB notwendig ein auBerkiinstlerischer

gewesen sein. Erst die Tatigkeit des Bildens selbst kann die Produktivitat
ausgelist haben, die imstande war, irgendeine vorhandene Absicht kiinstlerisch
umzudenken. Auch in Agypten ist ,bilden® dlter, als die bildende Kunst, und
die Forderung der Religion, Gatterfiguren und kenntliche Abbilder von Personen
herzustellen, weckte in den dazu Geschicklen die angeborene Fihigkeit der
Bildgestaliung. Sie fiberliefen es der Schrift, den auBerkiinstlerischen AnlaB
der Figuren und ihre enge Verkniipfung mit dem Leben darzutun, und vertieften
sich in den sachlichen Teil threr plastischen Aufgabe. Dabei erhielt fiir sie, wie
fiir jeden Kiinstler, das elementarste und allgemeinste Erlebnis — das Erfassen
des Raumes und der ihn erfillenden Formen — einen neuen und besonderen
Sinn. Eine Kraft des Anschauens wurde in ihnen wach, die sie zwang, den Kérper
bewuBt als eine rhythmische Folge von Formen vorzustellen. Sie entdeckten die
Bezichung und Wechselwirkung dieser Formen und das plastische Leben der
modellierten Flichen. Sie bauten Figuren auf, die durch die innere Konsequenz
ihrer raumlichen Ordnung, durch die Intensitiit des erzielten Formeindruckes,
durch die Kraft des inneren Lebens bezwingen, das sich stirker in den gereinigten
Formen ausspricht. So wurde die Kérperdarstellung zum kiinstlerischen
Erlebnis.
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Die agyptischen Plastiken gehdren zu den Werken, die man — unter dem
irrefiihrenden Einfluf des Entwicklungsprinzips — als ,archaisch-gebundene®
Kunst zu bezeichnen pflegt, wie die babylonische, romanische, mexikanische. Es
bleibt aber ein immerwiederholterlrrtam, ein technisch bequemes Auskunftsmittel,
diese Kunstkreise als noch unentwickelte anzusehen, die sich nicht {iber eine
gewisse Stufe des Daseins erheben. Vielmehr verhilt es sich so, daB gerade in
ihnen, im Gegensatz zu den reicheren, aber weniger konzentrierten Stilen, das
Plastische in cinem besonderen Sinne entwickelt wurde. DaBl es sich hier um
prinzipielle Stilunterschiede, nicht um Entwicklungsstadien handelt, beweist das
Aulkommen und die Verbreitung cines solchen rigorosen Stils, des romanischen,
dicht hinter der bewegten spatantiken Plastik. Einen idhnlichen Stilwandel er-
leben wir in der gegenwirtigen Kunst.

Die dgyptischen Kiinstler gingen von wesentlich plastischen Voraussetzungen
aus. Plastik ist reale Korpergestaliung; das ihr eigentiimliche Material, in dem sie
schaflt, sind Formvorstellungen, die sich, auf einen bildsamen Stolf Gibertragen,
an Menschen- und Til::rg':_‘:ﬁt:l.ll auswirken, JI.! L:i;t-:!rinﬂfl.:]ie:r sich das F:l].'l:-‘ili::-u;!tl::
Leben der E'-'i'lrI:II.I:_"!I:I :nilh{:ill. itl;:.:»:‘.l_r gﬁlligur 18k I:].ilﬁ w-;'rk, 1,|.q'5!|;:- 5i|_']!|{'r|:r u,-'[rd
es ganz durch sich selbst und ohne andere Beziehungen rein als plastisches
Gebilde wirken, Dazu milssen in einer Figur all die Momente, die dem Raum-
eindruck der Gestalt dienen, besonders ausgezeichnet sein. Sie mull sich deutlich
fir das Auge von den umgebenden Formen scheiden. In ihr muf sich die
Grundeigenschalt aller Kérper — die Undurchdringlichkeit und der feste Zu-
samm:-.nlmng der Masse — cbhenso I.II'|E'|.:]1L'|'|51:|.I! hnl.l:ig::huu, wie die sinnvolle
Differenzierung der Teile, die uns den lebendigen Karper bezeichnet. So wird
die reine — d. h. die wesentlich im Aufbau und in der Verbindung von Formen
gipfelnde — Plastik stets gewisse elementare Ziige aufweisen: eine bestimmt
zusammenfassende Silhouvette und ein gedringtes Volumen, das fibersichiliche
Teilungen und planmafiig eingeordnele Glieder beleben, Diese plastischen
Forderungen lassen sich vornehmlich an jenen ruhigen Stellungen und Karper-
motiven verwirklichen, auf die die igyptischen Kiinstler bestindig zuriickgreifen.

Gewil sind unter solchen Kunstanschauungen die Grenzen der Rundplastik
eng gesteckt. So haben denn beweglichere Vilker — zuerst die Griechen —,
bei denen auch die Tradition weniger geheiligt war als in Agypten, der Kunst
neue Aufgaben zugefiihrt. Dabei muliten sie allerdings von der altigyptischen,

rein plastischen Begriindung der Figuren abstehen und auBerkiinstlerisch, nimlich
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Ps}'[:lhnl_ng-l!:i:h bestimmte, aus Alfekten und Handlungen flieBende Figurenmotive
rulazsen. Solche Motive verwiesen die J;';'l.';'j'iﬂﬂl‘ mit ganz seltenen Ausnahmen
wie einige dem Relief entlehnte Gruppen und die anekdolischen, fast nur in
kleinerem MaBstab gearbeiteten Dienerfliguren — in die Reliefplastik. Hier finden
sich athletische und Kampidarstellungen und der Ausdruck der Gemiitshewe-
gungen. Die Formphantasie der Agypter war ursprilnglicher. Sie wurde nicht
wie die griechische und italienische durch vorgestellte kdrperlich-seelische
Aktionen bewegt, sondern unmittelbar durch die ruhende Gestalt. Deshalb
erscheinen die dgyplischen Plastiken unpsychologisch und unpersinlich. lhre
Haltungen und Gesten sind die aller Menschen und aller Zeiten. Sie beziehen
sich niemals auf ein vorgestelltes Objekt auflerhalb des materiellen Raumes der
Figur: sei es ein imaginirer Gegner, wie bei den Tyrannenmordern und dem
Borghesischen Fechter, oder eineVersammlung von Menschen, wie beim Matthaus
des Ghiberti und dem Moses des Michelangelo; ein Altar, wie beim Idolino, oder
ein Wurfziel, wie beim Diskuswerfer. Sie schmiegen ihre Form nicht gleich
Praxitelischen Statuen anmutig in die umgebende Lult; ihr Antlitz variiert nicht
auf wunderbare Weise den Ausdruck der Secle je nach der wechselnden Be-
schattung, wie jener merkwiirdige frilhgriechische Frauenkopf an der Siule des
Artemision von Ephesos. Sie weisen niemals iiber sich hinaus. Sie wahren
ihren konstruktiven Gedanken selbst unter ungiinstigen Bedingungen, wie es
die Aufstellung in einem Museum ist. Jede ein geschlossenes in sich gefestigtes
Gebilde, eine plastische Welt. Eine so orthodoxe Kunst wie die agyplische
konnte ihrer Natur nach nur die in Ruhe verharrende Gestalt als einwandlreien
plastischen Vorwurf gelten lassen. Sitzen, festes Stehen, Hocken, Knieen sind
ihre haufigsten Motive.

Schon der flichtige Besucher dgyptischer Sammlungen bemerkt gewisse Lige,
die den Figuren der verschiedenen Epochen gemeinsam sind.

Die Agypter verarbeiten aulfallig oft neben dem Kalkstein und dem selteneren

Holz harte Gesteine wie Diorit, Granit und Basalt zu Figuren. Diese Auswahl

sicherte jhren Statuen eine fast unbegrenzte Dauer und diente zugleich der
kiinstlerischen Absicht: der Widerstand, den solche Gesteine selbst dem ge-
schicktesten MeiBel entgegensetzen, zwang die Bildhauer immer aufs neue, ihre
Gestalten in groBen und einfachen Lilgen vorzustellen, und bewirkte eine be-
stindige Schulung der plastischen Phantasie. Zweifellos bestirkte die Wahl

bunter Steine, des braungefleckten oder des Rasengranits, die Kinstler im
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konsequenten Bemalen ihrer Statuen, da sie ihre Formgedanken nicht den
koloristischen Launen der Natur ausliefern konnten, Die dgyptischen Skulpturen
scheinen iiberwiegend bemalt gewesen zo sein. Bei einer Reihe von Statuen aus
Granit, Diorit, Sandstein sind Spuren deckender Farben nachgewiesen. Der
pordse Kalkstein verlangte die farbige Decke wegen seines strukturlosen niich-
bernen ﬁuﬁs:]:uns und :'g::jl:lle;".l‘ indifferenten ![r_”igkr:h‘ Und dall man auch Hl’.hl-I-
figuren, ungeachtet ihrer subtileren Modellierung, mit einer feinen bemalten
Stuckschicht bekleidete, geschah einmal, um diese Fostbarkeiten besser zu ver-
wahren, es beweist aber auch die Einsicht in eine kiinstlerische Notwendigkeit
der Farbe und — nicht zuletzt — den hohen Begriff der Agypter vom ,, fertigen®
Kunstwerk. Die rohe unbemalte Statue mag ihnen kiinstlerisch anstoBig gewesen
ein. In der letzten Ggyptischen Kunstepoche entstanden allerdings Bildwerke
wie der Berliner Kopf, Tafel 104, 105, und der Kopf in Kairo, Tafel 101, 102,
bei denen ez uns schwerfillt, an eine einstige summarische Bemalung zu glauben.
{Muancierte Farben sind plastisch unwirksam und kommen deshalb in .ﬁ;g}-’ptﬂn
iiberhaupt nicht in Frage.) Diese Kipfe sind in einer Weise modelliert, die der
koloristischen Vereinheitlichung geradezu entgegenwirkt. Statt der gewohnten
Gliederung nach einfachen Flichen und Kanten beleben hier ganz neue plastische
Gegensitzedie Form: Zwischen stark durchmodellierte Partien sind unvermittelt -

fast impressionistisch—charakteristische Linien hineingezeichnet. Es mangeln die
plastischen Unterlagen fir eine Bemalung; daB sie fehlte, ist anzunehmen, aber

nicht erwiesen. Daliir spricht das erprobte kiinstlerische Urteilsvermogen der

Agypter; dagegen vielleicht die Schwierigkeit, eine mehr als zweitausendjihrige

Tradition zu iiberwinden, zumal dieser Stil anscheinend von einer Minderheit
von Kinstlern geiibt wurde.

Bei den agyptischen Skulpturen iiberwiegt der Eindruck des Volumens und
der Silhouette den der Innengliederung. Sie nihern sich hiufig als Ganzes
oder in einzelnen Teilen cinfachen geometrischen Karpern, dem Wirfel,
konischen Formen und der Pyramide, dem klassischen Kompositionsschema der
[talicner. Es gibt digyptische Figuren, wie den Hockenden, Tafel 60, 61, bei
denen die menschliche Gestalt vollstindig in einen vom Kopf bekrinten Block
hineinkomponiert ist. Sie sind in ihrer schroffen GesetzmaBigkeit vielleicht der
konsequenteste plastische Ausdruck dieser Raumphantasie, Ihre stereometrische
Wucht und die karge individuelle Formbezeichnung riicken diese Figuren an
die Formen der Architektur heran. Die riumliche Orientierung einer oder
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mehrerer Gestalten nach einfachen geometrischen Karpern ist plastisch deshalb

so wertvoll, weil sie ein sicheres Fundament fiir den Aufbau abgibt und vor

der Uberschitzung der zufilligen Merkmale bewahrt, die der verinderlichen,

stels bewegten MNaturform anhaften: sie garantiert die Bildeinheit. — Die geo-
metrische Anlage der Statuen 138t iibrigens eine kunstgemiBe Steigerung ihrer
Dimensionen zu, die bei bewegteren Figuren sinnlos wirkte. Die Rosselenker vom
Montecavallo — vergriBerle Normalfiguren — sind als Kunstwerke barbarisch,
die agyptischen Kolosse monumental Weil die Formen der igyptischen Skulpturen
einfach und Uberschneidungen in ihnen selten sind, ist ihre Kunstwirkung im
ganzen unabhingiger von der materiellen GriBe als bei den Werken anderer
Zeiten, etwa des Barock und Rokoko, die wegen ibrer komplizierten Bildungen
ein gewisses MaB einhalten miissen. Die gleiche figyptische Figurenkomposition
befriedigt oft in recht verschiedenen Dimensionen: eine Reproduktion wird
selten auf ihr tatsichliches Maf schlieBen lassen. Der Formgedanke ist so elementar,
dafl er miglichst viele Varianten einschlieft, ist geradezu kanonisch. Diese Ge-
samthaltung der Skulpturen erfordert natiirlich eine ebenso strenge Durchiiithrung
im einzelnen. Jedes Detail dient dem Kompositionsgedanken: so wirken die
scharfkantigen Binder der Augc—nl[dtr und Lippen einer zerstrevenden Beleuch-
tung entgegen ( besonders deutlich bei dem Kopl Tafel 50 und der Statue Tafel 46).
Die Griechen gingen hierin, besonders in der strengen Periode ihrer Kunsl,
noch weiter, indem sie Stirn und Masenriicken zur I“i'-“lf"'““hﬁnﬂ':“d:" Front-
fliche des Kopfes verbanden, was diesen Kiplen — die schénsten sind im
Akropolis-Museum und in Miinchen — zumal im Vergleich mit der bewegteren
Formkombination ihrer nackten K&rper, leicht etwas Maskenhaftes gibt, das
dic dgyptischen Kiinstler vermieden.

Von diesem plastischen Gesichtspunkt aus erhielt auch die Farbe in der
agyptischen Skulptur einen neuen Sinn. Einmal suchten die Kinstler die all-
gemeine Tatsache der mehrfarbigen Korpererscheinung im Bildwerk auszu-
driicken, dariiber hinaus wollten sie den Aufbau der Formen zugleich farbig
hervorheben. Die innere Einheit ihres Kunstwerkes verlangte vom Kolarit
dieselbe Distanz zur Wirklichkeit, die im Plastischen befolgt war: also zu-
sammenhaltende, weit sichtbare Farbenflichen. Die Farbennuancen der Natur
muBlen umgearbeitet werden. Die Kinstler bevorzugten — auch hierin be-
gegnen sie sich mit den Modernen — ungebrochene kriftige Farben: neben

welB und schwarz ein reines Gelb, Dunkelrot, Tirkisgriin. Mit diesen Tanen
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sprechen sie zugleich summarisch und eindeutig die Stoffdifferenzen der
Erscheinung aus. Es ist eine schwierige kiinstlerische Aufgabe, die im Grunde
wenige Zeiten gliicklich gelost haben, die charakteristischen und augenfilligen
Stoffunterschiede der Haut, der Augen, Haare und Gewander in das gleich-
artige Material der Figur zu iibertragen, d. h. sie als Formunterschiede
zu interpretieren, ohne die plastische Einheit zu zerstiicken. Die Spitantike
und die Renaissance waren in dieser Hinsicht unertriglich formlos. Die
Kiinstler machten den problematischen Versuch, die verschiedenen Stolle als
verschiedenartig bewegte Formen wiederzugeben. Um natiirlicher zu wirken,
kopierten sie die zufillige Lage einzelner Locken und Falten, wobei die
Ewischenraume materielle Locher in den Block hineinbrachten, und hauften
L0 die F-l}:r|1:|l.'t-:j:||:|tr:|:5.|:,: in |:_‘:-:,:|_:||11'l|higr|'|-r]|.1r 1l.."."-|:.i$.-|,‘.-. Die .I;-'i'mi_g}'ph::l‘ gelzlen neben
Form vnd Farbe einen besonderen gl:'i-:_:hwurﬁg{'n Bildiaktor ein, um die Stoff-
differenzen zu vermitteln: das zeichnerische Ornament, mit dem zumal
die Kiinstler des neuen Reiches Gberraschende Kontrastwirkungen erzielten. In
den Frauenfiguren aus Kalkstein und Holz, Tafel 64 —67, 70—76, Giberrieseln
die feinen Linien der Haarstrihne die massigen Periicken wie Zierlinien ein

Kapitell, und die gleichlaulenden Faltchen des durchsichtigen Byssus erhthen

den Reiz der feingliedrigen Karper: In ﬁng}'plun schul man sich — 1000 Jahre

vor dem Entstehen des bewunderten Ludovisischen Thrones mit der Geburt der
Aphrodite im Thermen-Museum in Rom — noch raffiniertere Formsensationen.
So wurde auch am Kalkstein, der sich als besonders geeignet hierliir erwies,
eine vorher unbeachtete Qualitit entdeckt. Es entsprach dem koloristischen
Charakter der Figuren, dab die Agypter die lebhaftere Farbe und den Glanz
der Augen oft durch schimmerndes Material wiedergaben. Ein Lidrand aus
Kupfer umgab den Augaplel aus weilem Quarz oder Kalkstein, die Pupille
war meist aus Bergkristall; ein kleiner Stift aus Ebenholz oder Metall bezeichnete
den Augenstern. Im ilbrigen war man in Agypten in der Verwendung mehrerer
Materialien sehr zuriickhaltend. Von grofitem koloristischen Reiz sind einige
inkrustierte Bronzen aus der Spétzeit, z. B. Tafel 100, Frauenfiguren, deren
Korper und Gewand mit silbernen Lincamenten iiberziert ist.

Ein grofier Anteil an der Erzichung des plastischen Fithlens und Sehens, das
sich im S5til der agyptischen Figuren Guflert, fallt der Architektur zu. Halscher
hat schon fir die 1V. Dynastie im Torbau des Chefren cinen Saal mit 16 mone-

lithen Granitpleilern nachgewiesen, den 23 Aberlebensgrofie Kénigsstatuen
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schmiickten. Dem architektonischen Ganzen muBite die Figur sich unterordnen.
Die Kiinztler suchten den 1':il'|k|:l.l'l-g mit den H:n:l:u,'erhij.%!nfﬁgcn, mit der Sy M e-
trischen Ordnung des Gebaudes, den Wandflachen und ihren feierlichen Bildziigen,
mit den MaBen der Pleiler und Saulen, thren strengen T:_'i|u|1g'|_=n und elastizchen
Formen, mit dem Farbenglanz, der alles einte. Abgeschlosgene Wandkompo-
sitionen mit Kundliguren sind uns in Gribern des alten Reiches erhalten.

In der Grabkapelle Tafel 12 erheben sich — durch einen Rundstab gegen
die Wandreliefs abgegrenzt — iber einen flachen Sockel Nischen und Statuen.
fwischen ihnen stehen gradilachige Blacke, deren statischen Wert als horizon-
tales oder vertikales Glied die Schriftlinien betonen. Die Nischen sind hart
und tief in die Mauer hineingeschnitten, so dab jetzt breite, ehemals durch die
Farbe neutralisierte Schlagschatten die Figuren treffen, die dem Geriist von
Rechtecken eingegliedert sind und — wie die griechischen Metopenfiguren —
als Rundplastiken einer Reliefabsicht dienen. Die zwei Statuen gleichen sich
wie die Siulen einer Reihe und sind wie diese als tektonische Glieder E'-"!Jiltl-l'tr
In ihrer Hauptachse und in den gestreckten Gliedmafien kehren die Senk-
rechten der Architektur, im Abschnitt des Schurzes und in den Schultern die
Wagerechten wieder. lhre Arme und Beine variieren die zylindrische Form

des Rundstabes, dessen Zierlinien die feinen Diagonalen des Schurzes wieder-

holen. Der Kopf und seine breite Periicke ist mit der Brustpartie formal zu-

sammengefafit; das hieraus entstehende doppelte Kurvenmotiv wird in der
Biiste iiber der Tir zum plastischen Hauptthema. Innerhalb dieser grofien
Formen heben sich in bestimmten Abstinden korrespondierende Details kriftig
herauz: die Knice, die Fiuste mit den akzentuierien 7wischenstiicken, die
Brustwarzen, die Ohren; sie verstirken den plastischen wie den konstrukliven
Eindruck. Durch diesen Aufbau der Figuren ist der Formkontrast zwischen
Architektur und Gestalten gemindert, wihrend doch die organische Bildung
inmitten der stereolypen Schriltreihen hichst lebendig wirkt. Diese Synihese
der beiden Formwelten zeichnet die agyptische Grabkomposition vor vielen
anderen, z. B. den meisten Wandgribern der italienischen Frilhrenaissance,
aus, wo zwischen Architektur und Figuren nur ein Gedankenzusammenhang,
keine formale Ubereinstimmung besteht. In dem Grab Tafel 13 steht in einer
ticfen Mische eine grifere Figur, zu der Steinstufen (von der ]':r':ih-i ihrer
Schultern) emporfihren. Sie einigt in ihrer geschlossenen Rundform die aus-

ladenden Linienbewegungen der zwei Relief-Gegenbilder zu ihren Seiten. lhre
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ungewdhnliche p|u5|:isl:!t= Bealitat verdankt sie der Wucht threr Teilformen,
die wie lauter Varianten einfachster Kérper, der Pyramide, des Zylinders, der
Kugel, auf den Beschauer eindringen. Selbst in Agypten waren Figuren von
dieser elementaren Bildung selten. Von solchen Werken gilt in erhéhtem
MaBe, was Bocklin einmal von den frihgriechizchen sagte: , Diese Anfange
der Griechen! Das ist ja der grofartigste Trotz der Welt, daf sie das rein
Vorgestellte hinauszustellen wagen in die atembare Lult unter die herum-
laufende Wirklichkeit!*

Wesentlich ist, daB die agyptischen Kiinstler sich selten ins Ornament ver-
loren, eine Gefahr, die bei solchen monumentalen Avfgaben, die ein Guflerstes
Vereinfachen und rhythmisches Anordnen der Figuren verlangen, nahe liegt.
Dagegen spiclen Figurenornamente, die meist in symbolischer Absicht —
Sarge und Geriite schmiicken, eine wichtige Folle in dem vortrefflichen igyp-
tischen Kunsthandwerk.

Die religiose Bestimmung und der architektonische Charakter schreiben den
dgyptischen Figuren gewisse Haltungen vor. Die Konige und Priester voll-
zichen nie eine einzelne Regierungs- oder Kulthandlung: sie thronen, repriisen-
tieren. Daneben biirgerten sich andere typische Stellungen ein, die eine Wiirde,
ein Amt oder ganz allgemein die religidse Hingabe ausdriicken: die Bilder
schreibender oder lesender Personen, das Darbringen eines Altars oder Gatler-
bildes und verschiedene Gesten des Betens. Mit diesen typischen Haltungen
wubten die Agypter oft eine portritmaBigeWiedergabe vorziiglich zu verbinden.
Man erkennt leicht die charakteristischen Lige einzelner Pharaonen wieder,
und gesicherte Portritkipfe, die als Vorlagen [ir Statuen dienen sollten, sind
aufl uns gekommen: Tafel 85. Die Absicht der Ahnlichkeit beriihrt indessen die
kiinstlerische Aufgabe gar nicht. Das Portrit als Kunstgattung existiert nicht,

es kann nur als historisches Dokument interessant sein. Und den .-:ig}-pt::rn,

die ¢ine angeborene Begabung fir das Individuelle hatten, kam es vor allem
darauf an, das Persanliche dem Bildgedanken unterzuordnen. Bei Képlen, wie
dem des Chefren, Tafel 23, und des Senwosret, Tafel 50 u, a. ist das voll-
kommen geglickt. Es gibt jedoch Werke, wie den ,Schiffsbaumeister® in
London aus der lll. Dynastie und einige andere, in denen die Porlritstudie das
Kunstwerk aufhebt, doch sind sie seltene Ausnahmen.

In Agypten konnte sich die Persinlichkeit nur innerhalb dieser kiinstlerischen

Girenzen auswirken, sine Beschriinkung des Schaffens, die den Kiinstler vor
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nutzlosen Experimenten bewahrte und ihn zwang, neben den zahlreichen vor-
handenen Losungen ein gegebenes Thema in eigener Sprache zu variieren. Der
kiinstlerische Reichtum lag nicht im willkiirlichen Erfinden, sondern im formalen
Abwandeln der einfachsten Motive. Einzelne Meister kennen wir, trotz einiger
erhaltener Kiinstlernamen, nicht. Die Geschichte dieser Kunst steht nuor in
grofien Umrissen vor uns, denn die Ausgrabungen, auf denen sie hauptsichlich
basiert, werden immer liickenhaft bleiben und keine unzweifelhaften MaBstibe
fiir die Beurteilung geben. Im allremeinen sind die Unterschiede in einer hohen
Kunst, wie die dgyplische, nicht so kraf; es ist die Eigenschalt einer solchen
Kunst, durch einen Kanon ein Niveau zu halten.

Die groBen Agyptischen Kunstzeiten sind folgende: Die Frithzeit: Dynastie |
und Il um 3315—2895 v. Chr. Das alte Reich: Dynastie lll bis V um 2895 bis
2540 v. Chr. Das mittlere Reich: Dynastie Xl und Xl um 2160 bis 1785 v. Chr.
Das neue Reich: Dynastie XVIII bis XXIV um 1580—700 v. Chr. Die Spatzeit:
Dynastie XXV — XXXl um 712—332 v. Chr. (Die Zahlen sind Eduard Meyers
LGeschichte des Altertums®, Ill, Aufl. 1913, entnommen.)

Die Anfinge der historischen Rundplastik Agyptens — im Gegensatz zu den
primilivr-.zn. Versuchen der friitheren Zeit, die no ch keinen ordnenden B:tdgfdank:”
erkennen lassen fielen nach den |Ji5]14:rig'1'ﬂ Funden in die 1L l-:lj'l:lﬂ:‘-'li.t. Die
Kinstler der IIL, wichtige Gesetzgeber der Plastik und der Architektur, bauten
die apssichisreichsten alteren Formmotive weiler aus und legten gewisse Grund-
regeln der Kunst fiir alle Zeiten fest. Von den 10 oder 12 erhaltenen Bildwerken
dieser Zeit sind die besten auf Tafel 14—17 abgebildet. Statuen wie diese sind
die Vorbilder aller dgyptischen Sitzfiguren. Sie zeigen, obwohl eher fir den
Serdab,denabgeschlossenen Statuenraum der Griber, als fiir ein architektonisches
Ensemble bestimmt, eine ihnliche Konzentration der Bildung, wiedie besprochenen
Architektur-Figuren, Jede Form ist auf ihre einfachste Grundlage zu riickgefihrt.
BeiderLeidener Figur herrschen, dem knochigen ma nnlichen Kérperentsprech end,
mehr viereckige, bei der Turiner Frau runde Formen vor. Beide Statuen zeigen
die vollkommene Durchfiihrung eines Formgedankens. Bei der Leidener be-
herrschen zwei Hauptmotive, Kubus und Bogen, als ein System von Parallelen
und Kontrasten die ganze Figur. Die Wiirfelform des Sitzes kehrt im Ober-
krper, im Kopl, in der geballten Faust wieder; die Beine wiederholen s-e::iu:c
Kanten. Auf die gewilbte Periicke bezichen sich alle anderen Rundungen: die

eingezeichnete am Sitz, die abgerundeten Schulterteile und die iibereinander
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greifenden Rinder des Ornats. Der schroffe Kontrast der Richtungen erzeugt
eine starke Raumwirkung, die jede Gelahr leerer Dekoration von vornherein
beseitigt. Bei der Turiner Stalue spricht weniger der Formkontrast, den auch
sie enthilt, als die kunstvolle Variation runder Formen, wie z B. das Bogenmotiv
des Sessels in der Periicke erst plastisch wiederholt und dann zeichnerizch ins
Ornament hintibergespielt wird. Oder die Anordnung des linken Arms, der
die seitliche Ansicht des Unterk@rpers genaun, nur verkleinert, an der Vorderseite
wiederholt. Die Formen iiberschneiden sich dabei rechtwinklig, und der harte
Wechsel der Vertikalen und Horizontalen zwingt den Blick, um die Figur herum-
zugehen und nicht nur den frontalen Bildeindruck, sondern die Gesamtiorm in
sich auflzunehmen.

Der michtige Raumeindruck der kleinen Granitstatuen berubt auf diesem
logischen Aulbau der Form in einem lickenlosen Block und iiberdies auf dem
Blick der Figuren, der ins Unendliche geht und im Beschaver das Gelithl einer
unendlichen Entlernung wachhalt.

e frihe E':I:'IEE!L‘.]MII'I!}:’EI‘:!!“ der ]'rl.ﬁ-:]a:rl Figult‘.:i gl.'.!il aus ihrem Stil hervor: aus
der 1'.:|.a||p|.m H{':\t']:l!ﬁrlkll"g aul das Weseniliche des M-::Ii'l.-'ﬁ, von dem weder
naturalistische noch fsthelizche Nebeninteressen ablenken. Die kiinsilerischen
Momente prigen sich niimlich in den Anfingen einer Kunst am reinsten aus,
wo Erfahrung, Tradition und Vorbild die urspriingliche Formvorstellung noch
kaum medifizieren, wie spiter in den Zeiten der Routine. Daher reproduziert
ein frithes Werk die innere Anschavung frizcher und genauer, seine Kunsimittel
sind elementar und daher zweckmiBig. Dieses Unbefangene, Unmitlelbare des
Bildprozesses gibt Anfangswerken oft cinen Zauber, der dem Weitergebildelen
versagt ist. So unterrichten uns diese Figuren unbekannter Meister der Vorzeit
besser als manches beriihmte Werk iiber den Sinn und die Berechtigung des
Funstschallens: ein Leben hervorzurufen, anders als das der Matur und doch
||.‘h.'l1.'|'|1:|igﬂ "n:':'rirlncl.idl.!-c::il‘.

Spitere Kiinstler bereicherten das einfache Sitzmotiv, ohne seinen Grund-
gedanken lickenloser Gezchlossenheit abzufindern. Die Statuen des Rahotep
und der Molrit, Taleln 18—20, wurden in Medum ausgegr aben, wa '|'~:-|_||1i_5=_' Snofru
vor 2800 regierte; sie sind also annihernd datiert. lThre heute noch unverminderte
Farbenpracht beweist die Soliditit des dgyptischen Handwerks. Bei ihnen ist der

architeklonische ]-[ilztrrgrl_lnd in das Bildwerk mit ll'i'li]'l'.':.':ﬁ:’.[!'l‘l. P ?'-'1“"-": ihre

plastischen Gegensitze deutlich zu machen: die k;ntig modellierten abgegrenzten
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Formen des Mannes und die mehr rhythmisch verlaufenden der eingehiillten

Frau, die vor dem Pleiler in fast geomelrischer Schinheit zur geschlossenen
Bildform aufwachsen. Das Mantelmotiv der Frau ist sehr gliicklich entwickelt.
Es erméglichte eine neuevortrellliche Staffelung des Karpers bis zu dem schwe ren,
kraftig modellierten Kopf und mildert die Hirte der Formkontraste, ohne sie
zu verwischen. Die Farbe unterstiitzt wirksam den Aulbau. Neben dem
dunklen Rot des Mannes strahlt das Gelb und WeiB seine Helligkeit aus, da-
zwischen versireutes Griln und Rot im Geschmeide. Haare und Hieroglyphen
sind schwarz, die ﬂkugtn aus Earhigen Steinen. Einigrender Hintergrund fiir
dieses starke Kolorit ist das intensiveWeil der Throne; es steigert die Leuchtkralt
der anderen Farben wie der weile Rahmen ein necimpressionistisches Bild,
Diese Figuren zeigen neben ihrer architektonischen Auffassung eine neve
gegenstindliche Betonung der menschlichen Gestalt. Dem Formgedanken dienen
hier artikuliertere Kérper, deren ungebrochene Vitalitit die Bildeinheit iiber-
strahlt. Die Spannkraft der Formen, die straffe Geste des Mannes und die
Vehemenz seines Blickes, die blihende Festigkeit, die herrlichen Proportionen
des weiblichen Korpers bezeichnen die Elastizitat und Frische einer aufstreben-
den Rasse. Obwohl die kostbaren, leicht verletzlichen Bildwerke im Museum
zu Kairo unter Glas verwahrt werden, ist dieser Eindrudk neben dem kiinst-
lerischen so stark, daB man sich ihm nicht entzichen kann. Man fiihlt sich von
der Grofie und Krait einer Zeit hingerissen, die so Unbedingtes hervorbrachte.
Mit Snofru war — nach Ed. Meyer — die IV. Dynastie zur Herrschaft gekommen,
die den ersten groBen Aufschwung Agyptens begriindete. Diec Annalen des
Steins von Palermo, ein wichtiges historisches Dokument aus der V. Dynastie,
verzeichnen zahlreiche Bauten und Befestigungen, die Snofru ausfilhrte, einen
siegreichen Feldzug gegen Nubien mit reicher Beute an Gefangenen und Vieh,
eine Expedition, die 40 mit Zedernholz beladene Schiffe cinbrachte, Schiffs-
bauten und Zihlungen des Viehbestandes fiir Stenerzwecke. Dabei sind nur
3 von seinen 24 Rugiurungsjahr{'.n iiberliefert. Ein Gedenkstein bei den Sinai-
minen berichtet den Sieg iiber die Beduinen. Snofru legte in seiner zweiten
Pyramide in Dahschur — die erste in Medum war noch eine Stufenpyramide
— den Typus dieser Grabmiler endgiiltig fest. Aus seiner Regierung stammen
die ersten groBen Reliefzyklen der Mastabas, und in einer derselben, der des
Meten im Berliner Museum, steht an den Winden die erste bekannte historische
Biographie. Sein Machfolger Cheops schuf das hichste Bauwerk der Erde.

i Fechheimer, Plastik der Agypler.
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Die Rundfiguren dieser Zeit bezeichnen einen Hohepunkt der dgyptischen
Steinplastik. Ihr kriftiges Betonen der kubischen Elemente, die einfache aber
bestimmte plastische Modellierung, das sachliche Erleben der Gestalt, das zu
einer bedingungslos tekionischen Kunst fithrt und jedes andere asthetische
Bewerten der Erscheinung ausschlieBt, zeichnet die Kunst der IV. Dynastie im
besonderen MaBe aus. Die folgende Zeit, dieV. Dynastie, war vornehmlich eine
Blitezeit des igyptischen Basreliefs; ihm wandte sich die groBte Formkrait der
Kinsiler zu. In der runden Steinplastik laBt die Erfindung etwas nach. Zwar
werden noch neue plastische Momente aufgesucht. Eine gewisse Differenzierung
der Form tritt ein. Doch sind konventionelle Steinarbeiten hiufiger als vordem.
Dagegen scheint der geschmeidigeren, am beweglichen Relief geschulten Bild-
phantasie dieser Zeit das in Agypten kostbare Holz sehr zuzusagen. Der als
interessantes Portrit bekannte Dorfschulze und eine Anzahl anderer Holzfiguren,
Tafeln 36—41, stammen ihrem Stil nach aus dieser Zeit. Auch der Metallplastik
wenden die Kinstler sich zu. Aus der VL Dynastie ist die lebensgroBe, aus
getriebenen und genicteten Kupferplatten gearbeitete Standfigur des Konigs
Phiops L, der um 2500 regierte, und die Statue seines Sohnes erhalten. Uber-
dies sucht die gefestigte Kunst damals ibr Gebiet auch auBerlich zu erweitern.
Meben den grofien Aufgaben nehmen genrehalte kleine Figuren und Gruppen

als Grabbeigaben — {iberhand. Sie sind meist industriclle Erzeugnisse und
gehen die Kunstbetrachtung so wenig an, wie die heute noch verbreiteten puppen-
haften Heiligenbildchen. Nur selten ist eine ernstere plastische Arbeit, wie die
Kalksteinfigur einer mahlenden Frau im Berliner Museum und einige Stiicke in
Kairo, darunter zu finden. Die dem alten Reich folgende Periode zwischen derVIL
und KLﬁyuustie ist fur .ﬂ.g’}'pt{:rl ]:&]itim;]:l und kiinstlerisch eine sinkende Zeit.

Etwa 1000 _Ii.1|1:r¢ spater als die Sitzhilder des H:L]m'll.:]} und der Moflrit ent-
stand die Statue des Chertihotep, Tafeln 46—48, in der das Motiv der ein-
gehiillten Figur new durchgebildet ist. Sie ist ungemein einheitlich, bemerkens-
wert durch ihre skulpturale Breite und Geschlossenheit. An der grofien,
einfachen Aufteilung anderte auch die einstige Bemalung nichts, die vielmehr
noch die starken trennenden Schatten aufhob. Die FiHur ist noch Sparsamer
R'l:g]'i-l“:lit]'t als die von Medum, Die linke Hi,mrj. die den Blick des Beschauers
um die Statue herumiihrt, |i.|:g'1. flach an, um den Einh!ang der E’[DEI_"FL Formen
nicht zu stdren, die die gedringtere Plastik des Kopfes einleiten. Fiir diesen sind

die Akzente aulgespart, und die parallelen Linien des Ko pftuches heben seinen
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plastischen Reichtum hervor. Die kantigen Walbungen der Stirn, der Lider,
des Mundes — die Flichen derWange und Nase schaffen ein EbenmaB korre-
spondierender Formen, wie bei [rihgriechischen K&pfen, jedoch ohne deren

mimische Starrheit. Dieses Bildwerk, das von Bissing in die Zeit Senwosret L.,

1980—1839, setzt, iiberlicfert uns einen bedeutenden, vom Menschen des alten
Reiches verschiedenen geistigen Typ, dessen Bild naturgemaB die Dichtung
dieser Zeit prignanter wiedergibt als die Kunst. Aus dem mittleren Reich ist die
merkwiirdige Erziihlung von einem beraubten Bauern erhalten, deren Kern die
Anklagen und Bitten des Geschidigten bilden. Aus den Mahnungen, die ein un-
bekannter Dichter diesem Bauern in den Mund legte, und aus anderen Dicht ungen
und Texten geht die ernst gestimmte Ethik dieser Zeit hervor: Die Wahrheit
aber wiihret bis in Ewigkeit und steigt mit dem, der sie getan hat, in das Grab.
— Dieses schdne Wort, das der Mund des Re selbst gesprochen hat: Sprich
die Wahrheit, tue die Wahrheit. — Es gibt keinen Morgen fir den Trigen, —
Verdirb die Lige und schaffe die Wahrheit! Schaffe Gutes und vernichte das
Biise, so wie Sattigung kommt, dafl sic den Hunger beende, so wie Kleidung
kommt, daB sie die Nacktheit beende, so wie der Himmel ruhig wird nach einem
schweren Sturm, wenn er alle Frierenden wieder erwirmt.” (Erman und Krebs,
Aus den Papyrus der Kaniglichen Museen.) Und wieder 1000 Jahre danach ist
in der Lehre des Ani das Resultat dgyptischer Weisheit zusammengefaBt:

wJie FluBrinne des Wassers vom vorigen Jahr
Ist ¢ine andere Stelle in diesem Jahr.

GroBe Ozeane werden zu trockenen Stellen,
Ufer werden zu Abgriinden.”

Vielleicht die bedeutendste unter den thronenden dgyptischen Figuren ist die
Dioritstatue des Chefren, Tafeln 2224, derum 2800 1ebte und dessen berihmtestes
Denkmal der groBe Sphinx vor seiner Pyramide in Gize, Tafel 43, ist, der — 20 m
hoch und 57 m lang — aus einem das Sandplateau iiberragenden Felsen heraus-
gemeibelt wurde. Von den anderen Figuren unterscheidet sich die Kanigs-
statue durch besondere Abzeichen der Tracht und durch den Skulpturenschmuck
des Thrones. Ein unschitzbares Motiv ist das meisterhaft hineingearbeitete
Kopftuch. Jeder Bruchteil seiner Linienfihrung ist vorbedacht; die steilen Innen-
rander leiten dit"h’criikalhnw:gung des Bildes in die Silhouette hiniiber, die in

den elastischen Linienzug der breiten Fliigel einmiindet. Diese erst geben dem
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plastisch unwirksamsten Teil der menschlichen Figur — dem Kopf — das not-
wendige Relief. Sie machen das milde lichelnde Antlitz des ,, Guten Goltes®
grofl und sprechend und erhGhen die ganze reprasentative Erscheinung. Ein
Falke, das Sinnbild des Gottes Horus, beschiitzt — dem Davorstehenden ver-
borgen — mit seinen Filtichen das geheiligte Haupt. In der grofien Vision des
Vogels mit dem drohenden Blick lebt die Bildkraft der Pyramiden H'Fllr'i.i.l:'i'ﬂ: wieder
auf. Im Formempfinden, in der plastischen Wucht ist dieser Vogel den gotischen
Chimiren verwandt; aberwelcher Abstand des Fiihlens zwischen dem igyptischen
Gatterfalken und den Dimonen auf der Brilstung von Notre Dame in Paris!

Wir wissen aus den Texten, wie der Pharao sich den Auserwihlien, die ihn
schen durften, zeigte. Sinuhe, ein Fiirst, dessen Geschichte ein Berliner Papyrus
aus dem mittleren Reich aufbewahrt hat (Erman und Krebs, Aus den Papyrus
der Kéniglichen Museen, 5. 14 {L), erzihlt: ,DieVertravten, die mich zum Saulen-
saal fGhrten, wiesen mir den Weg zum Kabinett, und ich fand Seine Majestat auf
dem grofien Thron in der Silbergoldhalle.” ,Da war ich wie ein Mann, den ein
Greif (?7) raubt; meine Glieder schauderlen, mein Herz sank und war nicht mehr
in meinem Leibe, und ich wuBte nicht (7), ob ich lebte oder tot war.” ,Sieh, hier
liege ich vor Dir, Du bist das Leben” ,Gewihre den Atem dem, der zu
Grunde geht!* ,Erbleicht ein Gesicht nicht, wenn es Dein Antlitz sieht, und
firchiet sich ein Auge nicht, das auf Dich blickt 7" DieVorstellung von der gott-
lichen Befugnis der Konige, die seit den iillesten Zeiten ein eigener ,Horusname®
in ihrer Titulatur aussprach, leitete die Bildphantasie, die dieses Meisterwerk der
Skulptur entwarf und auslihrie, das im Jahre 1888 mit acht anderen Statuen
des Chefren aus einem Schacht seines Pyramidentempels gehoben wurde, —
DasVerfahren ihres Kiinstlers, kleinere oder dekorative Formen, wie die Lowinnen

des Thrones, und Flachenpartien, wie Schurz und Kopltuch mit ihren Linien,

gegen die Gestalt auszuspielen, ist eine Grundregel jeder monumentalen

Mens chendarstellung. Die Mosaikkiinstler kannten und tibten sie so gut wie ¢in
Giolto, Masaccio und Ralfael. Indem das Auge die verdichtete Bildkomposition
wahrnimmt, die Gestallen andauernd gegen willkiirlich verkleinertie Formen,
ihre lebendige Formbewegung gegen Ornamente abwiigt, faBt es diese anschau-
lichen Formverhaltnisse als die wirklichen auf; das reale Format verschwindet;
die Figur wird Gbergrofl. Die Rolle, die im Bilde des Chefren die dekorativen
Tierfiguren spielen — die iibrigens cine erstaunliche Hohe des damaligen Kunst-
gewerbes belegen —, fibertrug z. B. Signorelli in dem Panbild des Berliner
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Museums den beiden Figiirchen des Mittelgrundes, die, auier den Klingen der
Musik, die Formmotive der zwei grofien hellen Figuren absorbieren und die
Raumintensitit der wunderbaren Komposition noch steigern. Auf Ingres’ Bain
Turc kehren diese unsterblichen Figiirchen unter anderem MNamen wieder —
die eine als Kastagnettentinzerin, die andere schreitend und halb verschleiert —,
aber im gleichen elementaren Gegensatz der Stellungen, und genau derselben
Bildaufgabe dienend.

Wie ergiebig fir die dgyptische Plastik das Motiv der GréBenvariation war,
zeigt eine Kalksteingruppe des alten Reiches, Tafel 31. Eine sitzende Mannerfigur
ist hier mit zwei Frauen kombiniert, die, gleich Stifterfiguren auf mittelalterlichen
Bildern, ohne jede perspektivische Begriindung die Hauptfigur nur in kleinerem
MaBstab begleiten durften. Die Formkraft der kleinen knienden — trotz ihrer
Gewiinder wie Akte modellierten — Frauenkérper, ihre kunstreiche Eingliederung,
wirken dem gefahrlichen Parallelismus entgegen, der — in dieser strengen Form -
leicht einen leblosen Wappenstil provoziert. Diese Vitalitit verhindert auch
neben derrigorosen Bildordnung, daB das ganze Motiv eine spielerische, genre-
hafte Form annimmt.

Das Motiv des Sitzenden bildeten die dgyptischen Kiinstler noch in einer
anderen, ihrer plastischen ﬂuffas&ung besonders g:miﬂucn Form aus. Die or-
entalische Weise des Sitzens mit untergeschlagenen Beinen ergibt ein Figuren-
motiv, das sich schon in der Matur durch Geschlossenheit, Breite und statisches
Gleichgewicht auszeichnet. Die Tafeln 25— 27, 35, 49 zeigen drei Varianten
des Themas. Die Berliner Figur, eine vortreffliche Arbeit der IV. Dynastie, zeigt
das Motiv so logisch durchgebildet, daB sie der urspriinglichen Erfindung noch
sehr nahe stehen mub.

Den Kern der F:nmpcusiﬂ-:m bildet — in Grundrif und Aufbay — die Pyramide.
Sie gliedert sich in drei verschiedene, durch ihre plastische Funktion und die
gemeinsame Silhouette eng verbundene Formteile. Der Unterbau ist horizontal
gerichtet. Zwischen Sodkel und Schurz sind die gekreuzten, walzenlGrmigenBeine

eingespannt; diestraffen kontrastierenden Diagonalenzwischen den beiden ruhen-
den Parallelen sind eine uniibertreffliche Erfindung. Die Formen sind nicht ganz
aus dem Stein geldst; die Gelenke — die die Griechen mit Vorliebe bezeichnen,
weil sie Bewegungsvorstellungen anregen sind iibergangen und die Fiife in
die Beine aufsummiert, nur die Schienbeine der Komposition zuliebe kantig

herausgemeiBlelt. Die Unterarme fiberschneiden — ein drittes Diagonalenpaar —
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rechtwinklig die massiven Oberschenkel. Hier endet die direkie Tiefen-
bewegung der Figur, deren Raumgrenze die kriftig ausladenden Kniee iiber
den Sockel hinausriicken. Der etwas enge Sockel lifit die in Wirklichkeit kleine
Figur noch machtiger erscheinen. Der Oberteil der Figur ist frontal aufge-
richtet, auch diesePartie, zumal durchdie anliegenden Arme, breit und gedrungen;
die knappe Formbezeichnung orientiert auf den ersten Blick, ohne das Volumen
zu becintrichtigen. Die breite, durch die Perlicke noch massigere Rundiorm
des Kopfes beschlieBt die Komposition. Auch das Gesicht besteht, wie die ganze
Figur, aus flichigen, gespannten Formen und scharf gezeichneten Parallelen, Wer
um das Bildwerk herumgeht, bemerkt, daB die Profilansichien, die bei dieser
Figur besonders wirkungsvoll sind, differieren, weil der Oberkdrper eine mini-
male ﬂ‘rﬂhl.u:g' nach rechts aulweist, der eine Feringe Vl:rkli'lr:';ung der gll;-.i{“}ll_-.n
Gesichtsseite entspricht. Ein solcher Zug ist in der fgyptischen Kunst zwar
ungewihnlich; da er aber die Tiefenbewegung und den plastischen Reichtum
der Figur wesentlich [ordert, ohne ihr architektonisches Gleichgewicht zu stéren,
ist eine kilnstlerische Absicht nicht zu bezweifeln. Die Figur kann nur das Werk
eines gereiften erfahrenen Meisters sein. Die Haltung der rechten Hand, deren
kubische Form den vorgeschobenen Kopf im Gleichgewicht hilt, und die Schrift-
rolle auf dem Schofi bezeichnen den Schreiber. Der Kiinstler hiitet sich aber,
eine schreibende Person darzustellen, was ein Genrebild abgeben wiirde, Die

Hand filhrt keinen Griffel, der Blick ist geradeaus gerichtet, die Rolle ist nur

Attribut. Es ist wiederum eine typische Stellung kiinstlerisch ausgenutat, kein
Vorgang geschildert.

Die Figur ist auch deshalb bemerkenswert, weil sie uns vielleicht auf einen
agyplischen Statuenkanon fithren kann. lhre HauptmaBe driicken nimlich ein
einfaches Zahlenverhiltnis aus, das auf der Agyptischen Elle von ca. 51 em basiert.
Diie Abweichungen betragen nur Millimeter. Die Breite betrigt am Sockel 51 em,
an den Schultern 34, beim Kopf in der Augenhéhe 17. Die Figur ist 51417 em,
also 68 em hoch; zwischen den Knien und der Nasenwurzel liegt ein gleich-
schenkeliges Dreieck von 51 em Seitenlinge; von den Knien zum Nabel sind
34 cm Abstand. Es mag noch cin zweites Verhiltnis damit verflochten sein:
das Gesicht mit 14 em, wovon 7 auf das Mittelgesicht, je 32 auf Stirn und
Untergesicht kommen. Diese Zahlennotiz soll nur darauf hinweisen, daB wir es

in der digyplischen Kunst schon in so friiher Zeit mit sehr durchgearbeiteten
Figuren zu tun haben.
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Das Schreibermotiv blieb eine der populirsten Aufgaben der fgyptischen
Skulptur. Die Kairiner Fassung, Tafel 35, die vom Motiv des Lesens ausgeht,
wirkt, wie die meisten Statuen der V. Dynastie, gelenkiger in der Anordnung
und ausfiihrlicher im Detail. Die Kurven sind weniger stralf, die Modellierung
weicher. Das Ornament der Silhouette ist mehr betont als der Massengegen-
satz; damit wird das Motiv dekorativer, weniger wuchtiy und der urspriingliche
Formgedanke abgeschwiicht.

Die Figur des Betenden, Tafel 49, ist eine Weihestatue Senwosret L. fiir seinen
Vorfahren, den Fiirsten Intef. Sie stammt also wie der Chertihotep aus dem
mittleren Reich und deutet wie dieser ein altes Thema neu aus, indem sie es
grundsatzlich vereinfacht. Der Kinstler entlehnte den Schreibertypen einen
Formgedanken, den er zum Hauptmotiv seiner Figur machte. Die Kreuzung
der diagonalen GliedmaBen findet hier zweimal statt: als liegendes und avfier-
dem — im rechten Winkel dazu und kleiner — als aufrechtes Motiv. An die Stelle
der rubenden Massen tritt eine unausgesetzte Linienkreuzung. Die Diagonalen
werden immer weiter gefiihrt, bis in die Linien der Schliisselbeine, und miindeten
vermutlich im Kopf. Die Komposition ist ein Beispiel bewegter, durch Symmetrie
gebundener Formgliederung an der rubhenden Figur und im Rahmen des strengen
plastischen Stils,dem dasKopieren lebhafter natiirlicher Bewegungen widerstrebt,

Mit den beiden Typen des Sitzens ist die Darstellung des rubenden Korpers
in der Ggyptischen Kunst nicht erschaplt, die Kiinstler fanden in der am Boden
hockenden, in ihr Gewand eingehiillten Figur einen plastischen Vorwurf, der
ihre Kérperphantasie besonders anregte. Die Wiirfelliguren iibertreffen jede
bekannte Plastik — auch die monumentalen Statuen vom Didymaion bei Milet
— durch die starre Konsequenz ihrer kubischen Auffassung. Die erhaltenen
strengen Beispiele stammen erst aus dem 15, Jahrhundert, dem neuen Reich;
und tatsichlich ist dieser Typ so wenig primitiv, setzt vielmehr ecine so grofie
S}'n!hl"ﬁu YOTaUS, daB er erst relativ E-p-ij.l enfstanden sein Mg, In der Berliner
Figurl Tafel ISl:II E.]_, halt der Mﬂﬂl‘l.l ein hoher Beamter der Kaniﬂ'[ﬂ ]'I-'E-t!"-'l.l'-ll‘FEUt:
seinen Zogling, eine kanigliche Prinzessin, auf dem SchoB. Das Formschema,
zu dem die komplizierte Stellung des Kauerns mit hochgezogenen Knieen und
ibergefalicten Armen sich in der Vorstellung vereinfachen lieB, ist im Bildwerk
restlos verwirklicht. Die beiden Figuren sind vallig vom Wiirfel durchdrungen.
Auf ihm rubt, wie eine groBe, plastisch ausgefillte Lunette, der Kopf Senmuts.
Dicht darunter, etwas seitwirts geriickt, das Kinderkopfchen, der einzige
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plastische Nebenakzent in dem Steinkubus, Die Anordnung der Kople allein
bezeichnet in dem ruhenden Ensemble die unentbehrliche Senkrechte und ver-
hindert das optische Zusammensinken der Figur. Dariiber hinaus deotet nur
der Wechsel horizontaler und vertikaler Hieroglyphenzeichen, die die AuBen-
flichen der Figur gleich Winden fiberziehen, auf die im Block latenten Kérper-
formen hin. Die Komposition ermaglichte es,den menschlichen Kdrper und dessen
Proportionen mit der kompaktesten Raumform zu identifizieren; darin liegt ihr
Wert fiir den dgyplischen Bildhauver.

In der Minchner Figur des Priesters Bek-en-Chons, Tafeln 96, 97, die nach
v. Bissing in den letzten Regierungsjabren Ramses Il (1292—1225) im Amons-
tempel zu Theben aufgestellt wurde, ist das strenge Thema etwas gelockert.
Die Gestalt ist durch die Steinwiinde zu spilren, ist deutlich vom Sitz und
Pleiler geschieden. Die Hinde iibernehmen eine plastische Funktion, die Schrift-

reihen sind sparsamer verwendet, diesmal nur als senkrechtes Motiv, dessen

Richtung der Bart weiterfiihrt. Die leise rhythmische Bewegung ergreift selbst

die Haarwellen, die beim Senmut zum architektonischen Rahmen erstarrt sind.
Es beweist ein grofies Formvermdgen, daB die neue Auslegung den elementaren
Charakter des Motivs cinstweilen nicht zerstrte, sondern nur neue kiinstlerische
Vorzlige entwickelte. Die Aufldsung dieser gyptischen Figurenform trat bald
danach ein, doch wurde die strenge Fassung daneben beibehalten. Bek-¢n-Chons
bestellte seine Statue als B6jihriger Greis. Dieses Alter gibt das Bildwerk nicht
wieder; eine gyptische Portratstudie brauchte demnach nur in einem sehr losen
Verhiltnis zur Naturwirklichkeit zu stehen,

Im newen Reich kommen hiufig knieende Figuren vor, die einen Altar, ein
Gatterbild, eine Kapelle oder Stele vor sich halten — neue Statuenmotive, von
denen Tafeln 68,69 ein Beispiel geben. Diese Figuren zeigen eine getrennte Front-
und Seitenkomposition. Der Formkontrast der Stele und des Koples, die Ab-
stufung nach drei verschiedenen plastischen Ausdrucksformen: Rundplastik,
flaches und vertieftes Relief, bestimmen die Vorderansicht. Der Kopl schliebt
so an den Stein an, daf ein vollkommen einheitlicher Bildeindruck entsteht.
Die Silhouetten verbinden sich zu einem Ornament. Die Teilformen des Koples
wiederholen und variieren den runden AbschluB der Stele. Diese Anordnung
und der gegen den Kopfunwirkliche MaBistab der Sonnenbarke mit den heiligen
Pavianen auf der Stele geben dem Werk etwas Heraldisches. Die lebendigreichen

Seitenansichten haben hierzu gar keine Formenbezichung. Sie sind ganz fir
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sich behandelt und werden nur vorn materiell zusammengeschlossen. Die Ver-

suchung, ein aus der Fliche gewonnenes Hochrelief in die Rundskulptur einzu-
fihren und dadurch den plastischen Stil zu beeintrachtigen, liegt bei dieser
ganzen Gruppe von Figuren nahe. Reliefwirkung ist in der Rundplastik das
letzte Auskunitsmittel, verwilderte Formen zu einen. So wird z. B. die Lackoon-
gruppe auf diese Weise, nicht durch ihre statuarische Schwerkralt, zusammen-
gehalten. Den besonderen Kunstcharakter des neuen Reiches aber kdnnen
andere plastische Formen besser aufzeigen als dieVariationen der ruhenden Figur.

Die stehende menschliche Figur ist formal nicht so inhaltreich wie die sitzende,
und deshalb weniger ausgiebig fiir die Skulptur. Es ist vor allem schwerer, ihr
Geschlossenheit und Masse zu geben und geniigende plastische Kontraste fir
die einseitig senkrechte Richtung zu finden. Aus der Frithzeit stammt das
anmutige Motiv eines Madchens, Tafel 17, das iiber seiner sehr engen Standfliche
die schmalen Glieder schlank aufrichtet und den runden lichelnden Kopf mit
der befremdlichen Haarmasse etwas vorgeschoben trigt. Sie hat die linke Hand
vor die Brust gelegt, die rechte hingt gerade herab, die ganze Figur ist dicht
zusammengeschlossen. Das Formthema war so0 arm, daB es nur durch arnamen-
tale Zutaten oder durch reichere Innenmodellierung weiter zu bilden war. Es
hilt sich ohne groBe Verinderungen durch die ganze agyptische Kunst. In der
AVIIL Dynastie, zur Zeit der raffiniertesten Modellierung, spielt es eine groBie
Rolle. Damals kam ein 5til aul, der das Motiv bevorzugte und darin Wunder-
werke plastischerVerfeinerung hervorbrachte, allméahlich aber in eine liberzierliche
kunstgewerbliche Dekorationsweise verliel. Zu seinen friihesten und vornehmsten
Werken gehdren die schon erwihnten Kalksteinstatuen, Tafeln 64, 65; eine
konventionellere Arbeit ist die Gruppe Taleln 66,67, Er exzellierte in Holzstatu-
etten und in den kleinen Figuren, die das Kunsthandwerk verlangte, wie Spiegel-
griffen und anderen dekorativen Figiirchen, die meist Blumen, zuweilen ein
Kitzchen oder einen Vogel in der Hand halten, Tafeln 70 —76. Es ist viel zeich-
nerischer Prunk in seinen Figuren, doch auch ein neues Erleben des weiblichen
Karpers, der aus dem zarten Linienbehang nackt hervorbliht.

Auch die Bronzeligur der Takuschit, Tafel 100, cin Werk der Spitzeit, das
v. Bissing an das Ende der XXV. Dynastie (712—663) setzt, wiederholt das
Moativ. Die Formen sind hier runder herausgelast, der ganze wie nackt gebildete
Kérper modulierter. Statt der Falten schmiicken Figuren aus eingelegten Silber-
faden die Gestalt, die ganz mit religidsen Darstellungen und Inschriften verziert
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ist. Die Bronze glinzt (nach Maspero) infolge der Einmischung von Gold und
Silber in sanften Reflexen, die den Formen ein eigentimliches Leben geben.

Andere Arbeiten dieser Technik, so die Statuette der Konigin Koromama im

Louvre, erhalten durch ihre kostbaren Einlagen von Geld, Elektron, Silber und

rotem Kupler eine noch reichere Polychromie.

So fanden die figyptischen Kilnstler selbst fir dieses einfachste Thema der
stehenden Frau mannigfaltige Ausgestaltungen.

Die anfinglich geschlossene Stellung der Fiile gab man zuerst bei Manner-
figuren wegen des siulenhalten unlebendigen Eindrucks sehr frih auf, zemal
hierdurch die Tiefenwirkung der Figur verstarkt wurde. Bei Steinstatuen schlof
meist ein Pleiler die durch den vorgestellten Fufl undicht gewordene Komposition.
Daoch eignete sich gerade fir dicses mehr rhythmisch als architektonisch ange-
legte Motiv das weichere Holz als weitaus bestes Material. Seine Form und
Matur ist eher als die des Steines den iibergehenden Formen, der runden Ober-
flichenbewegung des Kérpers verwandt. Es legte eine andere Gliederung nahe,
suggerierte nene Tastemplindungen und filhrte in den besten Arbeiten zu cinem
besonderen Stil der M:}:]qlliurlmg,Tqullu 36—41., Tatsachlich sind die Glanzstiicke
aus der Zeit, in der diese Stellung durchgebildet wurde, der V. Dynastie, aus
Holz. Dieses Holxr worde — nach den bisherigen Funden — fast nur im alten
Rfid'l_. vereinzelt im mittleren, zu g!‘-::lﬂ{-n ngurﬂn wverarbeitet und blieh im neuen
Eeich den Statuetten, in der Spitzuil einigen bewult archaisierenden Figun_-n
vorbehalten. Bei mehreren Holzfiguren hielt die linke vorgestreckte Hand einen
am Boden aufgestellten Stab. Dieser naturalistische Zug, der bei Steinfiguren
nicht vorkam, lieB sie weniger siulenmiBig, ausgreifender und —ein angemessener
Ersatz fiir den Riickenpleiler — stabiler erscheinen.

Eine geschlossenere Form der stehenden Figur ermdglichte die Gebet-
haltung. Die Tafeln 52, 53 stellen Kénig Amenemhet IIL dar, den Erbauer des
gewaltigen, fast ganz verschwundenen Tempels bei Hawara, den die Griechen
das Labyrinth nannten. Die Statue ist durch ihren Aufbau bemerkenswert.
(Mase und Fiile sind ergiinzt, das Gesicht in alter Zeit iiberarbeitet) Sie ist
fast ganz in einen rechteckigen Block hineinkomponiert. Immer von einfachen
Formen ausgehend, bietet sie drei geschlossene, das Motiv variierende Ansichten.
Organische und geometrische Form, Kérpermodellierung und Omament sind,
anders als bei den Figuren des neven Reichs, schroff gegeniibergestellt. In jeder
Ansicht eine neue Kombination. Seitlich und im Riicken macht der Pieiler, vorn
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der mittlere Streifen des Schurzes das tektonische Grundmotiv geltend. Die

Statue ist ein grofigesehenes Werk, wie fast alle guten Arbeiten der XII. Dynastie,
die zwar nicht die unmittelbare und frische Auffassung, die die Werke der IV.
und V. Dynastie auszeichnet, aber ein strenges FormbewuBitsein besitzen.

Auch einige Kapfe, Taleln 50, 51, 54 — 58 — Uberreste zerstorter Figuren —
zeigen im gedringlesten Ausschnitt die machtige Formgebung dieser Zeit und
die Fihigkeit der Kiinstler, das geistige Wesen ihrer Menschen plastisch zu iber-
setzen. Sie tragen gegeniiber den unpersonlicheren Werken des alten Reichs
die Lige einer neuen und verinnerlichten Menschlichkeit.

Eine besondere agyptische Kunstzeit bezeichnet die Regierung Amenophis IV,
etwa 1375—1358 v. Chr. Von ihm ging die grifite religitse Umwalzung
aus, die Agypten erfahren hat. Die geistige Bewegung, die damals viele
ergriffen haben muB, spiegelt sich in der Kunst. Die Tafeln 79 —91 geben
Bilder des Konigs, der Konigin, seiner Mutter Teje und einer kindlichen
Prinzessin wieder. In diesen Kaplen ist der plastische Stil merkwiirdig auf-
gelockert durch das in Agypten fremde Bemilhen um den Ausdruck des Psycho-
logisch-Interessanten. Anzeichen deuten darauf, daf der kinigliche Religions-
kiinder und Dichter persinlich auf diese Kunst einwirkte — zum mindesten
billigte er ihre H:jtr:bungtn_ Die abgebildeten Kalksteinkopfe gehtren den
kéniglichen Ateliers an, deren Kunstilbung das kiirzlich aufgedeckte Atelier
des Thutmes uns verdeutlicht.

Dort fand man neben anderen Bildhauerwerken und Studien eine Reihe
fesselnder Bildniskdpfe. Es sind mehr oder weniger vollendete Arbeiten in
Stein und Gipsabgiisse, die wohl als Modelle dienten. Ein erstaunliches Niveau
psychologischer Gestaltung ist hier erreicht — ward Besitz einer Schule.

Der AbguB eines Kopfes Amenophis IV., Tafel 81—83, gibt nicht mehr die Ziige
des vertriiumten jugendlichen Schwirmers. Die Formen sind durch die Gewall
des inneren Schauens umgeprigt, in der Glut des Erlebens gehiirtet. Ein er-
areifendes Bild des Menschen Amenophis ist in dem Kopf niedergelegt. Aul
einem anderen Portrit des Konigs, Tafel 84, nicht ganz so inhaltreich, so ein-
dringliche Kunst wie das vorige, sind mit feinen schwarzen Linien die Faltchen
an den Lidern, Augenwinkeln und MNasenfligeln verzeichnet. So wurde o
Modell das Allerpersénlichste, FlieBende in die abgeliste Kunstform ein-
getragen; auf den Abgiissen, wie dem Minnerkopf, Tafel 93, sind hie und da

Korrekturen vermerkt.
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Bildnizsse Echnatons sind auch das Reliefmodell Talel 152 und das Fragment
Tafel 155. Selten hat ein Kopf solche Spannungen kiinstlerischer Interpretation
und ihrer Mittel hervorgerufen. Mogen die beiden Reliefs in verschiedenen
Lebenszeiten entstanden sein, der Spielraum ist nicht allzugrobi: Amenophis IV,
starb etwa 30 Jahre alt nach sicbzehnjahriger Regierung.

Die gesteigerte Religiositat, die das Leben des Kénigs ginzlich bestimmte
so sehr, dafl sie ihn zum Machteil der agyptischen Weltmacht der Gewalt und
der Krieglihrung entfremdete —, ergriflf auch die dem Kénig verpflichtete
Kunst. Das neue Pathos gab selbst dem engeren Leben eine nene Gefiihls-
betonung: kleine hiusliche Szenen werden Gegenstand der Kunst und von der
gleichen bewegten Empfindsamkeit durchdrungen.

Nicht s0 sehr neue plastische (kiinstlerische) Gesichtspunkte, als eine neuve reli-
giose Erfabrung und die aus ibr folgenden Bedlirinisse des Gemiits zeichnen die
Kunst von Tell el-Amarna aus. Sie bezeugt keine Revolution der Kunst, sondern
des Menschlichen. In den hieratischen Komplex der Kunst dringt das persinliche
Erlebnis und beginnt die Konventionen dieses alten, festgegrindeten Stils aul-
zulockern. In dieser an fesselnden, ja packenden Bildwerken reichen Zeit bereitet
sich die Auflésung vor.

Die erprobte einfache Aufteilung wurde beibehalten; aber eine differenziertere
Modellierung bewirkt, daf die Rundungen ineinanderflieBen und die Schatten
sich auflésen. In dem zerstreuten Licht, das sich nur noch auf den Lidern und
Lippen sammelt, erscheint die Haut wie lebend, unter den Augen durchsichtig
zart. Diese ausgleichende Formgebung, die das schimmernde Licht aul den
wechselnden Flichen festhilt, und das Pathos der bewegten Linien sind die
neven Stilmomente. Sie dienten der Aufgabe, die sensible Person des Kanigs,
deren vcrburgr:ne dekadente :‘fﬁgﬁ: den Meister fesselten, kiinstlerisch zu fassen,
sie zum Ausgang eines plastischen Typs zu machen. Wie das ganze neue Reich,

war auch diese feit am ﬁd'lﬁpfari!;l:ltt.lnli im Reliel, und der :n:lﬂgch]ithl: Bild-

hauer in Tell el-Amarna fibertrug auf die Rundskulptur nur die alten Stilmittel
des Agyptischen Flachreliefs: die unzerrissene schwingende Kurve und das
differenzierte plastische Leben der Steinfliche, Tafel 153.

Eine neue farbige Wertung der Rundskulptur beginnt in dieser Zeit sich durch-
zusetzen. Auf dem gelbbraunenSandsteinkopf der Kanigin Mefertete, Tafel 88, 89,
steht das satte Rot der Lippen wie der natiirliche warme Ton des Lebens; auf
dem bliulichen Granit, Tafel 87, wird es zum Wagnis einer reizvollen Koloristik.
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Diese Képfe waren zweifellos fir Kérper aus andersfarbigem Material bestimmt,
Die Zeit war im Suchen nach der ihr eigenen Kunst, im Verlangen nach unge-
wohnten kiinstlerischen Erregungen zugleich so luxurigs gestimmt, daB sie die
iberkommene Grundbedingung der Steinskulptur, den einheitlichen Block, preis-
gab. Eine gewihlte Polychromie aufsuchend, sleigerte man den Wechsel der
Farben durch den wechselnden Glanz verschiedenen Materials.

Das polychrome Kopichen der Konigin-Mutter Teje gibt eine meisterliche
Prizisicrung dieses Stils kostbarer Farbigkeit im Holz. Reste roter Bemalung
sind nachgewiesen; die Augen sind (nach Borchardt) wei und schwarz, die
Wimpern aus Ebenholz eingelegt; der Stirnschmudk ist Gold, die Ohrgehinge
Gold und Lapislazuli, das Kopltuch eine hellere Goldlegierung. Die Haare
waren blay — aus dem gleichen Kunstempfinden heraus, das auch bei den
attischen Porosfiguren das Haar blau nicht braun oder schwarz — gegen
Luft und Kalkstein setzte. Auch die Statuette eines nackten Midchens, Talel 94,

ihr Gewand bezeichnete einst Farbe — ist ein Beispiel dieser hachst kulti-
vierten Kunst, die in einer Zeit religitser Ergriffenheit aus dem glicklichen Zu-

sammentreffen kiinstlerischerlnitiative und traditionellerMeisterschaft hfr-.-::n:rging.

Der Einflu Amenophis IV, erlosch nichtin Agypten, trotzdem bald nach seinem

Tode seine Stadt und ihre Denkmiler zerstort wurden. Die strenge Sachlichkeit,
die grofie unbeirrte Auffassung der dlteren Meister weicht jetzt in den besten
Werken einer plastischen Verfeinerung, die subtilere Reize der Form aufsucht.
Die frither tektonisch erfaBten Kopfe spiegeln jetzt die innere Bewegung, wie
vordem im mittleren Reich die geistige Struktur. Natiirlich ist die momentane
Erregtheit gemiaB der plastischen Auffassung der .ﬁ.g}'ptcr auch in dieser Zeit
ausgeschaltet. Die Zige der Frauen, Tafeln 64, 95, tragen dasselbe unirdische
schwebende Licheln, wie die griechischen Frauenstatuen der Akropolis und die
Portalfliguren von Chartres. Nie wurden in ﬁ.g}rplun beseeltere Kdpfe geschaffen
als in der palitisch und religiés bewegten, revolutiondren Zeit des 15. und 14.
vorchristlichen Jahrhunderts. Die minderen Werke dieses Stils, der nur allmahlich
verblafite, sind leer, elegant, konventionell. So lebenskriiftig erhielt indes cine
ununterbrochene Tradition die dgyptische Kunst, daB sie noch einmal, nach sieben
Jabrhunderten, ausEigenem einen plastischen Stil schuf. DerKopf desMentemhet,
Tafeln 101,102, eines hohen thebanischen Beamten, beweist, daB selbst in einer
Leit des Ungliicks und der Entwiirdigung, , des gottlichen Strafgerichis®, die
alte kiinstlerische Kraft in Agypten noch nicht erloschen war. Es war die Zeit,
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als der ﬁtllt[upc Taharka, dessen MNegerziige ein Kopf aus schwarzem Diorit
in Kairo uns aufbewahrt hat, als Kénig auf dem Thron des Horus saBl. , Mein
Vater Amon wi'!!digtt: mich, alle Linder unter meine File 2o I:_'R'r:n, den Clsten
bis zum Aufgang des Re und den Westen bis zu seinem Untergang.® Die assy-
rischen Heere, die ihn aus Nordigypten veririeben hatten, drangen bis Theben
vor und Mentemhet berichtet, wic er die zerstirten Tempel und Bildwerke wieder-
herstellte , nach der Invasion der unreinen Fremdlinge im Siidland. Alle Dinge,
dic ich hier vor euch bringe: keine liignerische Rede ist darin, kein Widerspruch
oder Betrug. Keine Lilge ist in meinem Munde.® Die Kunst dieses Meisters,
der eine kithne Interpretation des Greisenalters gab, hat noch die GraBe der
altigyptischen Granitskulptur. Der Kopf bildet iltere Tendenzen, Tafeln 51,57, 58,
organisch und selbstandig weiter. Nur sind die Formen mit einem neuen Pathos
erkannt und Gibertragen. Die Art, wie das Haar starr und grob den Kopl umgibt,
ist ein einzigartiger Formgedanke. Uniibertrefflich steht das miichtige plastische
Leben des Gesichts dagegen. In diesem Kopf ist noch jeder Zug aus dem Volumen
des Steins entwickelt. Der vortrefiliche Obsidiankepf der Sammlung Mac Gregor,
Tafel 103, trotz der kleinen MaBe ein grobgesehenes Bildwerk, gehart kiinstlerisch
vielleicht in die Nihe dieses bedeutenden Kopfes. Virtuosere Bildwerke, bei
denen eine komplizierte Formanschauung den hirtesten Stein scheinbar mihelos
modelt, folgen ihm. Es sind jene Kaple der XXV Dynastie, auf die schon im
Anfang dieses Kapitels, 5. 26, hingewiesen wurde., Das Meisterstiick des Stils
ist der Berliner Kopf, Tafeln 104, 105. Die Kunstabsicht, aus der er hervorging,
erweiterte die Grenzen der Plastik. Man orientiert das plastische Bild genauer
am Meodell und sucht im mimischen Ausdruck mit der Natur zu rivalisieren,
Um den Beschauer momentan zu packen, greift man zu dem zweifelhalten plasti-
schen Mittel, in die durchmodellierte Form scharfe Linien, die Zeichen der Erleb-
nisse, hineinzugraben. Auf Kosten der Stileinheit wird der Kopl interessant
gemacht; plastisch unmotiviert in diesem Formkomplex sind das naturalistisch
detaillierte Ohr und die gezeichneten Stirnfalten: die ornamentale Bildung der
Mundfalten widerspricht der durchgellihiten Plastik des Schidels. Wir wissen
nicht, ob die glinzende Politur berechnet war, die Illusion lebendiger Form zu
steigern, oder ob auch hier Bemalung die Kontraste ausglich. Ex ist die srste

entschiedene Abkehr vom Strengplastischen in Agypten; ein impressionistisches

Moment schlich sich endlich auch in diese reservierte und aristokratische

Kunst ein, der nur noch die Wahl zwischen Entartung oder kiinstlerischer
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Umkehr iibrig blieb. Man hat deshalb geglaubt, der Berliner und cinige ver-
wandte Képfe seien erst in griechischer oder romischer Zeit entstanden; dagegen
sprechen alle Stilkriterien. Auch fehlte es nicht an gleichzeitigen reaktioniren
Bestrebungen, die uns das Bild dieser Zeit deutlicher machen. Esz wurde —
entgegren der neuen Richtung und ihr doch eigentiimlich verwandt — gleich-
zeilig eine Kunst gepllegt, die die alte Tradition hiitete. Sie befgrderte, wie
alle akademischen Bestrebungen, Arbeiten von unbestreitbarer Scliditat, die
cines gewissen Glanzes nicht entbehren, doch, ohne Kraft der Erfindung, kiinst-
lerisch belanglos sind. DieTafeln 106, 107 geben Beispicle dieses klassizistischen
Stils, der denVerfall der altigyptischen Kunst nach dreicinhalb Jahrtausenden
nicht aufhalten konnte.

Eine Aufgabe der Bildkunst blieb noch unerwihnt: dieVerbindung mehrerer
Figuren zur plastischen Gruppe. In der figyptischen Kunst kommen Freigruppen
haufiger vor als anderswo. lhre Motive sind aber nicht, wie bei den Gruppen
bewegter Stile, aus einem dramatischen Kontakt hergeleitet, sondern aus der
Verbindung korrespondierender Figuren, Die Gruppe Tafeln 28, 23 gibt die
typischeAnordnung. So einfach dieser Figurenparallelismus sich darstellt, es steckt
doch viel bewuBte Kunst darin. Die beiden Statuen sind nmlich nicht einfach
nebeneinandergestellt, wie die auf Tafel 21, die trotz der etwas befangenen
Kopfe wegen der unvergleichlichen Krait und Schonheit der Korpergestaltung
abgehildet wurden; sie sind tatsichlich verkniipft. lhre gekreuzten Hande wver-
binden sich nicht nur symbolisch, sondern materiell und verketten ihre Formen.
Sie bezeichnen den notwendigen plastischen Knotenpunkt, der die Gruppe zu-
sammenhilt, und geben den Schlissel fiir dasVerstindnis der Proportionen. So
wird der Sinn dieser starren Geste klar; ein lissiges Handereichen wire trivial,
plastisch wertlos. Die Intensitit des plastischen Vorstellens, die fast trotzige
Formkraft der Figuren lassen auf eine Arbeit aus der Frithzeit des alten Reiches
schliefen. Beider gleichfalls parallelistischen Gruppe des neuen Reiches, Tafel 66,
sind zwischen die Hauptgestalten kleinere Mebenfiguren, zierliche Formepisoden,
eingeligt, wieum dieanmutige Linie nbewegung vorden geraden WandendesSitzes
zu vervielfiltigen. DaB die Arme derFrauen iiberlang dieMinnergestalt umfassen,
ist eine formale Konvention, die der Deutlichkeit dient und die noch viel spiter
in Griechenland, bei dem Aphroditerelief des Ludovisischen Throns, geiibt wurde.

Man kannte in Agypten neben diesen Gruppen auch kompliziertere Figuren-

verbindu ngen.
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Die Gruppe des Senmut, Tafel 62, stammt, wie die friiher besprochene Wilrfel-
figur, Tafeln60,61,ausder Regierungszeit der Konigin Hatschepsut, jenerSchwester
Thutmosis IL. und Ill, die den Thron der Pharaonen bestieg und behauptete.
Ibhr Andenken bewahrt der groBe Granitobelisk, den sie in Karnak errichtete,
und der Felsentempel von Der el Bahari, Tafel 3, mit seinen herrlichen Reliefs,
den sie als ihren Totentempel erbauen lieB. Dieser kiinstlerisch regsamen Zeit
verdanken wir die vortreffliche Gruppe. Die Figuren sind nicht mehr parallel
nebengeordnet, sondern erganisch ineinandergefigt. Durch das Hocken wurde
der urspriingliche ungiinstige GroBenunterschied der Figuren — der die Kom-
position der Madonnenbilder so oft behindert — klug beseitigt. Nachdriicklich
dienen die umfassenden Hinde und die gegengerichteten Kipfe der Raum-
wirkung. Lie begleitende Kurve des Mantels klirt die plastische Situation der
kleineren Figur. Die Grundform des Blocks ward auch in dieser Fassung des

Motivs nicht durchbrochen, und die kubische Vorstellu ng hiilt die Formen meister-

haft zusammen. Es ist der in der ganzen Kunst seltene Fall einer durchaus
freiplastisch erfundenen Gruppe. Die Komposition, Tafel 98, die Ramses V1.
zeigt, von seinem Schlachtliwen begleitet und die schiitzenden Fliigel des Horus

iber seinem Haupt, wie er den geduckten Feind bei den Haaren schleift, ist
dagegen nur von der Seite her formal verstindlich. Der etwas bizarre Form-
gedanke ist dem Relief entlehnt, aber der kihne Aufbau der kontrastierenden
Formen im Sinne der Rundskulptur verdichtet und weitergebildet.

Die kleine Gruppe des Schreibers vor dem gottlichen Affen, Tafel 99, mag
noch cinen Gruppentyp bezeugen, der uns meist in Statuetten, fragmentarisch
nur in der groBen Kunst Gberliefert ist. Die Figuren sind hier eigentlich nur
durch den Sockel materiell verbunden; sie erginzen ¢inander in den Massen
und Linien durch die blofie Art der Gegeniiberstellun g. Ein Gesamtbild entsteht
aus dem Rhythmus ihrer Lusammenligung,

Die Normen der dgyptischen Menschengestaltung gelten auch fir die Tiere.
Es wurden Beispiele aus verschiedenen Zeiten, die bedeutendsten aus dem alten
Reich, abgebildet. Der unvollendete Kopf, Talel 44, gehdrt zu dem kolossalen
Bild eines schreitenden Lowen, der sine 3 m hohe Nische im Totentempel des
Ne-user-re ausfillie, Der goldene Falkenkopf, Tafel 45, mit Auvgen aus Obsidian,
thronte auf einemVogelleib aus anderem Material — Stein oder Bronze —, vor
ihm stand, Schutz suchend, die Statuette eines Konigs. Tafel 108 zeigt eine
verwandte Gruppierung, die ebenfalls die wirksame Symbolik des phantastisch
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verkehrten Grofienmafistabes ausnutzt. Die Agypter vermochten das tierische
Wesen zu einzigartiger religidser Gewalt zu steigern. Wie zwingend sie Gebilde
der mythischen Phantasie in die Plastik iibertrugen, erweist der Lawenleib mit
dem Haupte des Chelfren, Talel 43, noch in der Zerstérung wohl die gewaltigste
Skulptur der Erde.

Amenophis [IL, der Vorganger des Religionsstifters, hatte mehr als fiinfhundert
2 m hohe Granitstatuen der ldwenkopligen Sechmet in den Tempel der Mot zu
Earnak g‘e‘:ﬁﬁ[lch Die Tafeln77, 78 1|::'g-|:n &in Frilg'm:_'nt dieser Statuen der agyp-
tischen Kriegsgbtlin — fiberzeugend in der Verbindung des Menschen- und Tier-
kiirpers —, die die Legende mit Trieben animalischer Grausamkeit ausstattete.
Einst hatle Re sie, nach dem Rat der anderen Gatter, auf die Erde gesandt, um
die Menschen, . die Bses gegen ihn sannen®, zu vernichten. Sie stieg nachts
auf die Erde, totete die flichenden Menschen und war so furchtbar in ihrem
Grimm, daB von der Stadt Chenensuten an alles im Blute schwamm. . Als es
tagte, siche, da hatte diese Gottin die Menschen geschlachtet. Da sprach die
Majestiit des Re: Wie schin ist das, ich werde die Menschen vor ihr schiitzen.”
Er lieB die Felder mit einem berauschenden Trank fiberfluten. ,, Als die Gottin
am Morgen daherkam, so fand sie diese Felder iiberflutet und ihr Antlitz spiegelte
sich schon darin. Da trank sie davon und wurde vergniigt, betrunken ging sie

umher und erkannte die Menschen nicht mehr.*

V.

Kunﬂlgcsd'li&lln ist nur unter der Voraussetzung moglich, daB die Elemente
des Sehens konstant sind. Verdnderlich sind allein die optischen Abstrak-
tionen der Wirklichkeit und die Auslese der Formen, Sie entspringen der eigen-
tiimlichen Kdrperphantasie eines Volkes, seiner Kraft, die innere Wirklichkeit
in Bildern abzuzeichnen.

Das figyptische Relief, die strengste Flichenplastik, die wir kennen, wurde
schon im Altertum durch die griechische Reliefauffassung so vollstindig verdringt,
dabi sie allmihlich aus dem allgemeinen FormbewubBtsein ausschied und den
Wiederentdedkern der agyptischen Kunst als deren fremdartigster Bestand-
teil erschien, Selbst bei den Kennern dieser Kunst gilt das Agyptische Kelief
wegen der mangelnden Figurenperspektive als riickstiindig gegeniiber dem
griechischen. H. Schifer wies kiirzlich in scinem Aufsatz ,Scheinbild oder
Wirklichkeitsbild* (Zeitschrift fir gypt. Sprache und Altertumskunde, Bd. 48)

5 Feshbeimer, Masidk der Agwplier
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aus der altbabylonischen Literatur nach, daB man bereits in vorgriechischer Zeit
die optischen Erscheinungen der Perspektive au sreichend kannte, ohne sie jedoch
in der Kunst zu verwerten. Zur Erklirung dieses Verhaltens weist er auf eine
Stelle in Platos , Staat* im X. Buch hin: ,Dieselbe Grofie erscheint uns doch
durch das Gesicht wahrgenommen von nahebei und von ferne nicht gleich und
dasselbe als krumm und gerade, je nachdem wir es im Wasser sehen oder auBer-
halb, und als ausgeh&hlt und erhaben wegen der Tauschungen, dic dem Auge
durch die Farben entstehen. Und so ist dies insgesamt eine grofie Verwirrung
unserer Seele, auf welche Beschaffenheit unserer Natur dann die Schattierkunst
(perspektivische Malerei) lauert und keine Tauschung ungebraucht liBt, so auch
die Kunst der Gaukler und viele dergleichen Handgriffe.” |, Aber doch ist
wohl, was dem Maf und der Rechnung vertraut, das Beste der Seele.” ,Was
also mit diesem im Widerspruch steht, das gchrt zu dem Schlechteren in uns.®
»Weshalb die Malerei und die Nachbildung iberhaupt, sowie sie in grober Ferne
von der Wahrheit ihr Werk zustande bringt, so auch mit dem von der Vernunit
fernen in uns Verkehr hat, und sich mit diesem zu nichts Gesundem und Wahrem
befreundet.” ., Selbst also schlecht und mit Schlechtem sich verbindend, erzeugt
die Nachbildung auch Schlechtes.” Schifer erkennt, , daf es sich bei dem Gegen-
satze zwischenperspektivischerMalereiund der, die keine Verkiirzungenverwen det,
nicht nur um einen Gradunterschied in der Ausbildung des kiinstlerischen
Sehens handelt, sondern auch um zwei von Grund aus entgegengesetzte
Standpunkte in der Wiedergabe der Sinnenwelt. Naturgemif wird
das Sehen sich niemals nach einer fremden Seite hin entwickeln, vielmehr be-
wirkt erst jener grundsitzliche Standpunkt die einseitige Ausbildung. Das Ver-
meiden der perspektivischen Verkiirzung ist aberin Agypten nicht einzig aus dem
ethischen Widerstand gegen das Festhalten optischer Tauschungen zu erkliren.
Es entspricht auch der kiinstlerischen Gesinnung, deren unzweideutiger Ausdruck
agyplische Architektur und Rundplastik sind. Die strenge Flichenauffassung,
die spiter der griechischen selbst in .-:'-i'.g}'pl:tn weichen mufite, und die nur sehr
bedingt und modifiziert im romanischen Stil wiederkehrte, lebt nach langer Zeit
in der modernen Kunst wieder auf. Wir sind deshalb imstande, das dgyptische
Relief nicht nur historisch, sondern aus einer Ghnlichen Kunsttendenz heraus
auch kiinstlerisch zu begreifen und seine iiberlegene Schanheit zu bewundern.

Es wurde vorher betont, dabB die auf kolossale MaBe und auf den geschlossenen
Block gerichtete Raumphantasie der .E'.g:.rpl.l:r mit einem Hochrelief wie das
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griechische auf ihren Winden sich selbst preisgegeben hitte. Der Trieh, ganze
Mauern mit Bildern zu iiberkleiden, zwang ohnedies zum flachen Relief, um die
verwirrenden Schlagschatten herausgeltster Figuren zu vermeiden.

Die Reliefkunst ist — wie die Rundplastik — Kérpergestaltung. lhre Kérper
haften aber an einer unveranderlichen Grundlliche, die der Entfaltung ihres
Volumens entgegenwirkt. Relieffiguren sind demnach reduzierte Raumformen,
die indessen nicht fragmentarisch, sondern — als Kunstgebilde — vollstindig
wirken milszen. Da die Relieffigur notwendig in ihrer riumlichen Existenz be-
schrinkt und an die Form der Wand gebunden ist, gilt es, entweder {iber diese
Hemmungen hinwegzutivschen und in den Figuren den Anschein des Rund-
plastischen, des Freibewegten zu wahren, wie im ausgebildeten griechischen
Relief, oder — eben jene geforderte riumliche EinbuBie zum Stilmoment zu
erheben. Das letztere taten die a::"l.g]rp‘t::r. Dieselben Kiinstler, die Statuen gleich
iibergroBen Steinwiirfeln formten, dic mit Vorliebe die menschliche Bildung
auf die ungeheuren Dimensionen des Felsblockes iibertrugen, erfanden mit der
gleichen produktiven Folgerichtigkeit das zarte, fast korperlose dgyptische
Flachrelief. Die Anfange des Stils liegen in. der Vorzeit. Die Weihetaleln
Konig Narmers, der — nach Ed. Meyer ein Vorgiinger des Menes — um 3400
v. Chr. ﬁ.g}'ptun beherrschte, zeigen thn im kleinen MaBstabe villig ausgebildet.
Und der herrliche Grabstein, Talel 109, den sich Menes zweiter Nachfolger er-
richtete, bezeugt firdiese frihe Zeit cine Kralt derkiinstlerischen Formbezeichnung
und eine Sicherheit im BildmiBigen, die nicht zu Gibertreffen waren. Die Agypter
hatten allerdings schon eine unvergleichliche Schule des Flichenstils durchge-
macht. lhre Bilderschrilt bestand bereits zor Zeit des Menes, der um 3315 die
beiden dlteren Reiche, Ober- und Unteriigypten, endgiiltiz zum Pharaonenstaat
geeint hatte. In .-;'in.g_'.-'ph:n war die Schrift mehr als eine niltzliche Fertighkeit,
sie war Bildkunst. Man kann ihre strenge Schonheit an den Winden des Meten-
grabes im Berliner Museum bewundern. Da sind, dem Bildeindruck zuliebe,
die sinngemilfen Abstinde zwischen den Wartern geopfert; Bild folgt auf Bild
im gleichmaBigen Rhythmus der senkrechten Reihen.

Die dgyptischen Kiinstler, durch keine Vorbilder der Vergangenheit beirrt,
konnten sich unbefangen in erster Linie der sachlichen Forderung threr neuen
Kunstaufgabe hingeben: Kadrper ﬂi&u}ngrzmﬁﬂ umzubilden und [lEchenhalt zu
kombinieren. Thr Stilbedirinis fihrie zie dazuy, sirenyg swischen der runden und

der flachen Skulptur zu scheiden. Die dgyptische Reliefligur trigt stets die
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Spuren ihrer engen Bindung an die Mauerflaiche, Die Kiinstler verfiigen beim
Relief iber diczelben F‘:hﬂiﬁchcn Mittel wie bei der Eundligur, dach schalfen
sie gleichsam mit umgekehrten Vorzeichen: nichts bleibt dem Volumen, der
Silhouette alles iberlassen. Der Grundgedanke dieses Reliefs ist das Zusammen-
fassen verschiedener Ansichten unter einer Linie. Die Tiefendimension der
Figuren ist gewissermaBen in ihrer Breitenausdehnung mit dargestellt. Die kithne
Summicrung der Ansichten — jeder Teil der Gestalt bictet seine flichigste
Ansicht — gibt eine Gleichung, keine Darstellung fiir den Raumwert der
Figuren. Der niemals durch Verkiirzungen oder Schlagschatten unterbrochene
Kontur erzwingt die optische Einheit der ausgewihlten Einzelansichien. Trolz
der minimalen Reliefhohe — sie ist in der lll. Dynastie 32 mm, in der V. oft
nur 1—11z mm — weist Innenmodellierung auf den Formreichtum organischer
Kdrper hin. Bei diesen wenigen, aber unfehlbaren plastischen Akzenten ist die
innegehaltene Distanz zur Wirklichkeit vielleicht noch grifier. Der Kiinstler
der Hesi-re- Reliefs, Tafel 111,112, gab den Jochbeinen, Schlisselbeinen, Knieen
und Knicheln seiner Gestalt etwa das Doppelte seiner mittleren Relielhéhe und
erweckt damit eine starke Vorstellung von plastischem Leben.

Die kiinstlerischen Vorziige dieses flachen Relicls sind einleuchiend: es ziert
und bereichert die Wand, ohne ihren massiven Charakter zu veriindern. Es ist
seiner Natur nach bildmaBiger als das griechische Hochreliel, da es den variablen
Faktor der Schatten sich dienstbar macht, die dort immer wechselnd die Kom-
position durchkreuzen und erst in dem spiten Pergamonfries, wo die breiten
Schatten Abgriinde zwischen Figur und Figur reien, in die Bildbewegung mit
hineingenommen sind.

Die Schlagschatten der agyptischen Figuren zeichnen sich als feine begleitende
Linien — nirgends die Komposition bedringend, nur die Form unterstreichend —
auf dem Reliefgrund ab. Wenn auch einst summarische Bemalung diese zarten
Schinheiten zugunsten einer weiterzielenden dekorativen Absicht zudedkie, so
ist dennoch nicht zu bezweifeln, dall dem Kiinstler selbst die phantastische
Reduzierung des Volumens, die subtilen Akzente, die sie forderte, und das feine
Lincament der Schatten die hdchsten kiinstlerischen Anregungen verschafite.
Das igyptische Flachrelief versetzt empfingliche Naturen in eine andauernde
kiinstlerische Spnnnl_lng durch das widerspruchsvolle Erlebnis kriftig bewegter
Formen vor einem konstanten Hintergrund, denen jedoch die Karperlichkeit
mangelt. Der Kontrast gegen die ruhende Flache ermoglicht es hier, Bewegung
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fast korperlos als totalen Bildeindruck zu erfassen. Aus diesem Grunde mufite
es die Kinstler reizen, gerade im Relief die von der Religion angeregte bild-
mibige Wiedergabe von Handlungen, Ereignissen und Erlebnissen zu pllegen.
Die abgebildeten Reliefs beweisen die besondere Fihigkeit der Agypter, typische
und ausdrucksvolle Stellungen festzuhalten, Einzelfiguren und Gruppen von
hichster linearer Schonheit zu schalfen, Sie sind — meist Bruchsticke von
Grabwinden und aus dem Bau entfernt, an dessen Rhythmus sie teilnahmen —
nach ihrer Entstehungszeit angeordnet. Die irilhesten aus der [l und IV. Dy-
nastie zeigen, wie die Rundplastiken jener Zeit, eine reiche, nur durch den Stil
gebindigte Vitalitit. Jede Linie und Form ist erlebt. Bei aller RegelmaBigkeit
sind doch ornamentale Ziige streng gemieden. Tafel 110 ist ein Beispiel der

meisterhalten, ."-;agg.'ph:n eigentlimlichen asymmetrischen Figurenanordnung, bei

der doch alle Linien und Formen aufeinander bezogen, gegeneinander abgewogen
sind. Die Hesi-re-Tafeln 111, 112 und der Prinz aus Medum, Tafel 115, geben
Variationen des Stils in Stein und Holz; die Figur des Meten, Tafel 116, die
Zentralfigur seiner kunstvoll perspektivisch angelegten Opferkammer, ist un-
fertig geblieben. Sie zeigt, wie die Figur aus dem einheitlichen Kontur erschlossen
wurde, wie die Tiefendimension durch eine berechnete Modulation der Linien
auf der Fliche, z. B. beim linken Arm und Bein, ausgedriickt wird. Alle drei
Figuren sind sehr genau nach vertikalen und horizontalen Orientierungslinien
angelegt, besonders der Hesi-re ist bis ins kleinste durchgearbeitet. Der Bild-
rand gibt die vordere Grenze der Holztafel und damit die materielle Tiefe des
Reliefs an. Die Figur — dies ist ein echt dgyptischer Zug — steht nicht in der
Mitte (nur ihre Fifie gliedern den unteren Bildrand symmetrisch), sondern in
der linken Bildhilfte; sie hat Raum zum Atmen und zur Entwicklung des ge-
&ffneten Konturs. Die Szepter und Attribute in thren Handen sind — bei der
sitzenden Figur auf Tafel 111 noch demonstrativer — gleichsam als Konstruk-
tionslinien fiir die Flichenaufteilung in dem Bild verarbeitet.

Fiir die weibliche Gestalt, Tafeln 113, 124, 166, fanden die Reliefkiinstler der
lll. Dynastie den zart aufsteigenden, biegsamen Umril, der ihre Geschmeidigkeit
und den schlanken Bau bezeichnet, und dessen strenge Kurve an die Silhouette
eines edlen GeliBes erinnert. Uberhaupt wurden in Agypten Karpersilhouetten
oft so vollkommen durchgearbeitet, daB sie sich mit frei erfundenen Ornament-
rhythmen begegnen. So ergeben auf dem Bild derKraniche, Tafel 139, die Flichen

rwischen den "."-':ingdn ein Leierornament. Mur der romanische 5Stil erreichte noch
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diese abstrakte Schonheit der Figur, die wie bei einem guten Ornament auf der
passiven Grundfliche noch ein Bild ausspart. Doch bleibt allein den Agyptern
das Verdienst, daB ihre Figuren dabei nicht das Organische, die naturgemibe

Proportion, einbiiBten.

Durch die ganze gyptische Kunst stellte dieser jungfriuliche Typ das Bild
der Frau dar. Er entspricht dem Schinheitstyp, den die Dichtung uns {iberlietert.
In einem Marchen des Papyrus Westcar (erhalten in einer spateren MNiederschrift
aus dem 17. Jahrhundert v. Chr.) wird berichtet, auf welche Weise einst Konig
Snofru sich zerstreute. Sein ,oberster Vorleser und Buchschreiber® sagte zu
ihm: , Deine Majestit begebe sich dodch zum See des Palastes und besetze dir
ein Boot mit allen schénen Midchen deines Palastes. Das Herz deiner Majestit
wird sich erheitern, wenn du siehst, wie sie heraufrudern und herunter, Wenn
du die schonen Simpfe deines Sees siehst und wenn du seine schonen Felder
und Uler siehst, so wird dein Herz sich erheitern. Ich aber will der Leiter der
Fahrt sein (7). Lasse mir 20 Ruder aus Ebenholz bringen, die mit Gold aus-
gelegt sind und deren Grilfe aus Sekebholz sind, das mit Silbergold ausgelegt
ist. Lasse mir 20 Frauen bringen, von denen mit dem schonsten Karper, mit
Briisten und Locken und die noch nicht geboren haben, und lasse mir weiter
20 Netze bringen und gib diese Netze diesen Frauen Giber (?) ihre Kleider
(nach anderer Ubertragung: als ihre Kleider). Daruderten sie nun herauf und
herunter, und das Herz seiner Majestiit ward froh, als er sie rudern sah.” (Erman
und Krebs, Aus dem Papyrus der Kgl. Museen.)

In einem agyptischen Licbeslied eines Turiner Papyrus (Erman, Agypten,
5.272) verschmilzt das Bild der Geliebten mit dem des wilden Feigenbaumes:

»Die kleine Sykomore,

die sie gepflanzt hat mit ihrer Hand,

die schickt sich an zu sprechen,

und ihre Worte sind wie Honigseim.

Sie ist reizend, ihr Laub ist schdn,
griinender als der Papyrus.

Sie izt beladen mit Frichten,

roter als Rubin.

lhre Blitter, deren Farbe gleicht dem Glas,
ihr Stamm hat eine Farbe wie Opal . . .,
ihr Schatten kiihlt. —

Sie sendet ihren Brief durch ein kleines Madchen . . .
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Sie 1aBt sie eilen zu der Vielgeliebten:
Komm und weile im Garten . . .

Komm, begehe festlich den heutigen Tag
und den morgigen nach dem morgigen . . .
in meinem Schatten sitzend.

Dein Genosse sitzt zu deiner Rechten
du machst ihn trunken,

und folgst dem, was er sagt. ..

leh bin ja verschwiegenen Sinnes

und sage nicht, was ich sehe

und plaudere nicht."

Von der Kunst der gyptischenTierdarstellung am Ausgang der lll. oder Beginn
der V. Dynastie, die sich auch spater stets auf der gleichen Hohe hiclt, zeugen
die Gazellen, Tafel 117, aus dem Grab des Meten. Seit der V. Dynastie wird
das Relief flacher, die Proportionen werden elegant und die Modellierung
differenzierter, Tafeln 118, 119. Tafel 120, cin abgeschlossenes Bild, zeigt wieder
die ausgeglichene Figurenkomposition, der die Hieroglyphen sich so vortrefilich
einordnen. Die erfolgreiche Erforschung der Pyramiden von Abusir unter
Borchardts Leitung ergab auch wichtige Relieffunde. DieTafeln121 — 124 und 130
131 bilden Fragmente der herrlichen Reliefs ab, die einst die Totentempel der,
Kdnige Sahure und Ne-user-re schmiickten. Es war eine Zeit des glinzenden
Aufschwungs fiir die Reliefkunst. Die Kiinstler wagten sich daran, die kom-
pliziertesten Stellungen gemiil den Konventionen ihres Reliefstils durchzubilden.
Besonders die Erfindungen der Sahure-Kiinstler sind kithn und uwrspriinglich.
Ihre Nachfolger unter Ne-user-re waren glanzende Virtuosen des Flachreliefs, die
— bei dem ruprﬁﬁ.\:hlaltvtn Relief Tafel 130 — durch fﬁl"bigﬂ E.inlagcn in den
Augen die Farbenpracht erhohten. Um diese Zeit beginnt die Grundilache des
Reliefs an der Formbewegung teilzunchmen; sie senkt sich hiufig im Zuge der
Konturen, daB die Formen, im Gegensatz zu der lteren mehr zeichnenden
Weise, Tafel 114, unmerklich anheben. Die Reliefs, Tafeln 126, 127 (unter Sahure
datiert), zeigen die verbreitete dgyptische Art, rhylhmische Bewegungen, wic
Tanzen und Marschieren, ornamental wiederzugeben. Lie Reliefs Tafeln 132,
133 schmiicken die berihmte Mastaba des Ti, Oberbaumeisters und Vorstehers
der Pyramide des Ne-user-re, dessen Tempelbild sie in der geringen ReliefhGhe,

der virtuosen Zeichnung und in der detaillierten Furrr'l."l.r‘lg'.':ll'rc, . B.an den Beinen,

gleichen. Die hiufig dargestellten Nachenfahrten durch die Papyrussiimpfe
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veranlaBten die Erfindung eines glicklichen Motivs: man lieb die bewegtlen,
freier liber die Fliche verstreuten Figuren, statt vom glatten Hintergrund, von
den feinen Parallelen der Papyrusstanden sich abheben, Tafel 133—135. Die
reich bewegte Opferszene aos einem Grabe der VI, Dynastie, Tafel 141, zeigt
gegeniiber dem gleichen Motiv aus der Mastaba des Manofer, Tafeln 137, 138,

eines Beamten am Hofe des vorletzten Konigs derV. Dynastie, das Bestreben,
durch iiberschneidende Figuren mehrere Flachenschichten in das Relief einzu-
fihren. Der Kiinstler dieses Grabes bewahrte uns auch die vortrefilichen Motive
desVogelfangs, derTotenklage und desTanzes, Tafeln 142—144, dessen modernes
Gegenstiick Seurats Chahut ist. Damals waren die kiinstlerischen Konventionen
der .ﬁ_r;':,.-pl;{:r festgelegt. Wie streng man sie hiitete, beweist ein Vergleich der
Figur auf Tafel 140 mit der 1100 Jahre spiter entstandenen auf Tafel 149.

Die nachste groBe igyptische Kunstzeit, die an guten Rundskulpturen so
reiche XIL Dynastie, zog den relicigeschmiickten Mastabas Felsengraber mit
Wandmalereien vor. Die Tempel wurden nach wie vor mit Reliefs ausgestattet,
doch tritt diese Kunst in der auch literarisch bedeutenden Leit etwas zuriick.
Das Relief Tafel 145 gibt eine neue, als Flichenbild uniibertreffliche Fassung
eines uralten Siegermotivs, das zuerst auf einem Elfenbeintilelchen eines
Konigs der L. Dynastie vorkommt. Der Gott Ptah, der Kénig Senwosret L
umarmt, Tafel 146, ist als Mumic gebildet; die Figuren dieses Reliefs sind wie
die folgenden Tafeln stirker gehdht und fast plattenartig aufgesetzt, wie bei
dem alten Medumer Relief, Tafel 114. Die Reliefs der Hatschepsut, Tafeln 147,
148, leiten die glinzende Renaissance des dgyptischen Reliefs der XVIIL und
XIX. Dynastie ein.

Die Kiinstler dieser Zeit bildeten — neben dem damals sehr verfeinerten
Basrelief, Tafel 158 —, an eine iberkommene Form ankniipfend, noch einmal
einen neven Reliefstil aus. Nur die dgyptische Konst kennt das unter die Maver-
fliche versenkte Kelief, von dem die Tafeln 150, 151 Beispiele abbilden. Diese
Technik war sehr alt. Schon in der Friihzeit des alten Reiches kamen versenkte
Hieroglyphen und kleinere Figuren auof, seit der VI Dynastie auch grofie Dar-
stellungen in versenktem Kelief, nach von Bissings Untersuchungen vorwiegend
in dunkleren Teilen der Griber; nach Erman wegen der griBeren Haltbarkeit.
Jene Bliitezeit der Flachrelicfs besall aber nicht viel mehr als die Technik
dieser zweiten Form, die man seit der VL. Dynastie haufiger anwandte; erst
nach 1000 Jahren trat der seltene Fall ein, daf ein neues Geschlecht in der
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von den Vorfahren geiibten, noch fast unverstandenen Form das verborgene

Stilmoment erkannte. Der Reliefstil des neuen Reiches entstammt der g'h:i.l:hcn

Empfanglichkeit fiir das Feine und Zierliche, fir Anmut und den Prunk zarter
Linien wie die Kalksteinfiguren, Tafeln 64—67. In unserer Zeit, da den Reliefs
die ehemals deckende Farbe fehlt, offenbaren sic den ganzen willkiirlichen
Zauber dieser Kunst. Auf einer Seite begleitet die Formen der feine, durch
die Modellierung nuancierte Schlagschatten der stehengebliebenen Oberfliche;
die andere Seite, die das Licht empfiangt, umgibt die Gestalten mit strahlenden
Randlichtern, was den plastischen Eindruck dieser Reliefs erheblich steigert.
Die welligen, etwas barocken Silhouetten all dieser nackten und halbverhiillten
Formen stehen im Schimmer. Die im Licht und Schatten isolierten Konturen
umringen sie wic Arabesken. Hier und da driingen sich — den Zusammenhang
der Gestalten unterbrechend — die seltsam zerstiickten Formen der Vorder-
fliche dem Auge auf, und die Figuren bleiben zwischen den Steinfragmenten
wie gefangen. Dieses Relief ist viclleicht die raffinierteste agyptische Erindung.
Haher bewertete Ricksichten — wohl die Einordnung der Bilder in die Architektur
veranlaBten auch hier die Bemalung.

Die Bilder aus der Zeit Amenophis IV, Tafeln 152—157, lassen erkennen,
wie die beiden nebeneinander geiibten Arten des Reliefs verschiedene Form-
auffassungen hervorbrachten. Dem flachen und dem versenkten Relief dieser
Zeit ist der Sinn fiir eine raffinierte Modellierung der Fliche gemeinsam. Dieser
ermiglichte es, daB man einen Kopf, wie den des Ronigs, Tafel 153, als etwas
Selbstindiges ausarbeiten und besonders in die Reliefwand einlassen konnte.
Eine merkwiirdige, fast iibertriebene Psychologie entwickelt sich in diesen Kaplen,
die selbst auf die Tierdarstellung, Tafel 154, ibergreift. Die ornamentalen Linien
des Kanigskopfes verhalten sich fast paradox zu der organischen Modellierung
und erzeugen den Eindruck einer Kunst, die mit allen nur méglichen Mitteln
gleichzeitig arbeitete. Die versenkten Reliefs, Tafeln 156, 157, deuten an, wie
abgebraucht dieser Zeit der Kompositionsmechanismus war. Sie versuchte, den
abgenutzten Formmitteln, die sie autom atisch fastverwandte, ein unerhirtes Indivi-
dualisieren des Psychologischen, der Mimik entgegenzusetzen, so dafl das Kom-
positionsschema gleichsam aufgehoben wurde. Zumal die alten, jetzt besonders
bevorzugten Darstellungen fremder Volkstypen mufiten dieser Absicht dienen.

Eine spatere Zeit fand fiir die neuen seelischen Inhalte auch eine originale

Darstellung, Tafeln 159, 167. Das Fragment der ersten Totenklage bewahrte
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uns cinen besonders guten Bildausschnitt. £wei giinzlich verschieden angelegte
Gruppen sind gegeniibergestellt, die sich durch die Bewegungskontraste ver-
einheitlichen. Bei der Minnergruppe wird die Tiefenordnung zu einem engen
MNebeneinander in der gleichen Fliche iibersetzt. Mit diesem, sich der perspek-
tivischen Darstellung nihernden Figurenparallelismus ersetzen die Kiinstler
des neuven Heiches das frilhere vollstindige Ausbreiten jeder Figur aul der
Fliche, Tafeln 122, 123, von dem man sich schon bei den Tiergruppen der
V. Dynastie, Tafel 129, etwas entfernt hatte. Linzigartig, wie die iiber-
schnittene Bewegung der tanzenden Fraven den Kilnstler nicht verfihrie, die
konvention der Relieftechnik zu durchbrechen, wie er wielmehr durch diese
Uberschneidungen neue stilmiBige Kompositionsmittel auffand,

L¥ie Kiinstler der grofen Schlachtenreliefs (Tempel Sethos I und Ramses I
und 111.) Tafel 168 zeirt emn besonders gutes Fr.’l.glm!nl eines solchen —
verwandten naturgemiB nur diese bewegteste Reliefform. 5Sie diente dem
triumphalen Inhalt ihrer Bilder, dem Getze der Schlachten besser als die
milden Flachen der Basreliels jener Zeit, die sie zu bestrickender Zartheit
verfeinert hatten. Die Tafeln 160—166 bilden Reliefs aus dem Totentempel
Sethos L ab, die eine auch in Agypten niemals wieder errcichte Kultur der
Form und Linie auszeichnet.

Die Reliefkunst erlebte nicht wie dic Rundplastik in der XXV Dynastie
eine neue Blite. Die beslten Arbeiten der Spatzeit zeigen den virtuosen
Klassizismus der Kénigskople, Tafeln 106, 107,

Durch die Eroberung Alexanders verfiel Agypten dem Hellenismus. Lang-
sam vollzieht sich der groBe UmbildungsprozeB, an dessen Ende eine neue

dgyplische — die koptische Kunst steht.
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U 1360 v. Chr. Kalksteinkopf Amenophis [V Bertin 2434
b O0LH m
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Ll 350 w Ckr,

Kalkiteinkopf Amenophis [V, Berlin 2003
b 0 m
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Um 1370 v. Chr. Eopf Amenophis | Berlin 2T
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. 207 em
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Um 1370 w. Chr. Kr}_p_llr ﬂrrr:ngp.l'jr's il b Berlin 2IHE
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h. 297 em
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Berlin 21348

: e .
Um 1370 o, Chr. Kopf Amenophis ¥
ﬂ:rl:.
L, 29T em
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Lim 1370 w. Chr, I‘:U.I'J‘_Ilr -'ql'ﬂ\'.'ffﬂ‘p.ﬁl-.‘. l,l't_..l'l Berlin 21351
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iy T370 . Chr Kalksteinbisie -"1--'-'?'5"'3'5“.?’:”-"" V. Paris, Louure
i Benedite)

|'r|!:.r.l|-.;‘l.'|.'_|'.l

11 Feodbbaimer, Flaatil v Rugyples £5




Um 1370 v. Kalksteinbiiste Amenophis IV, Faris, Louure
lebensgrof
[ Bénedite)
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Um 1370 v. Chr. Kopf der Kénigin Nefertete ? Berlin 2135%
Blzulich « schawarzer Granit
b, 26 em

&




Ul 1370w, Chr. Kopf der Kinigin Nefertete Berlin 21220

Heapner Sandsiein

k. 3 eme

)




U 370 w. Chr. Kup_llr der Kénigin Nefertete Berlin 21220
Braaner Sanasiein
B, 30 em

i







Berlin 14713

Um 1370 v. Chr. Kopf einer Prinzessin
Falkslein
b, 0.4 m

o




Elm 1370w, Chr.

Frauenkopf aus Tell-el Amarna
Liips
h, M em

w2

Berlin 21230




Berlin 21350

Um 1370 v. Chr. Ménnermaske aus Tell-el Amarna
Giips
h. 2T em
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Lim 1300 w. Ch,

Kalksieinstatuetie Londan
Untertet] ergint University College

(Capart, Becueil)
& 0,10 m
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Um 1320 v. Chr.  Kopf einer Kolossalstatue der Gotlin Mut
&afksfein
b, 050 m

]




U 1250 w. Chr. Kalksteinstatue des Bek-en-Chons

(v Bissing - Bradimann )
h 138 m
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Um 1130 e. Chr.  Granilgruppe Ramses V1,
mil eirem Cefangenen
e m'JH'ﬂj-Hr'lsl‘imannJ
k. 0,80 m
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I3 fahrh. w. Chr. Schreiber za Fiflen des Gottes Thot
Schieferstatueiie
fﬂf‘nl_:r.rr.l'-l"j'

L)




Lim FI:}I!-' L A t..rar'

Bronzefigur der Takuschit Aihen
(L8 ;{F‘ihr."'_t - .":i'rud:'m.-.-n.u_r f"hrlﬂnlnil?l'l'lrll.'rrlr:?um
& 069 m
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Um 670 v. Cher.

1T Fechhelimaw, Mastik davw .-'I.r:.:l:rr

Granitkopf des Menfemhét
{2, Bizsing - Brodmonn }
b 048G m

T




Lim 670 . Chr, Gm.lu'.l‘.l'npf des Menlemhél
{0, Bizsing - Bruckmmnn )
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Ll 600 v, Chr. Chbsidiankopf Taranarth
oder milileres Reich R 013 m Serlg. Mac Gregor

foF




L"m MI' B {.'Il.r_

Kﬂ"ﬂf aus grinem Schiefer Berlin 12500
k. 0,22 mm

T




Llm SO g, Chr l|':i;"'r_|_,|,:l_llr Gus grinem ."?-'u":!:"l,lrﬂ.l‘ Berlin 12500

k]




lr_-rn't ﬁ{:'ﬂ' ir. 'ﬂ-llu.

Kopf eines Kénigs
Sehirfer
(. Bissivg - Brudbmann )
b 0,18 m

G




e 003 v, Chr K':"."’.Ir eines KEH-IIEF Herlin 1864
.1|:|fr|.rll"n'
. 025 m
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Falke urm 600 w. Chir,
Neos um 300 v Chr,

Naos mit dem Bilde des Gottes Horus

{ LT T I-I.I'.'lﬂ.':ll.lrllrnlq'-f.ll:fi:.r:xll'

T8




Paris, Lowvre

Konigs:
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Bildfeld mit dem
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b, efgra T, br 085 m
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Lim 2500 v, Chr. Kaira
Fragmeni eines Tirpfeilers
b, 042 m

Ia




Relief aus Medum
Flochaug
Kalkstein

h. .92 m, br. 092 m

Berlin 15756

FFE




Prinz aus Medum Berlin 7337
Kalkalein
-|!I'. Eﬁ“" 7, |'.=-r. f-l','-'l:] i

3




Um 2800 v, Chr. Berlin 1105
Aus dem Grab des Meten

Falkstein
b 140 m, br, 048 m

18




Um 2800 v. Chr. Grab des Meten: Gazellen Berlin 1105
Kalketein
k. 068 m, be. 074 m

Irr

13 Faabbinmar, Pladik dor Spypter




Mann und Frau Berlin 14000

Kalksietn
Fr. 80 m

s




im 2680 . Chr.
Tetl einer Scheintiir aus dem Grab eines Priesters
Mike der Tar 375 m, Breite 2.5 m
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U 2670 v. Che, (Gefangene des Sahure Berlin 21762
Kalkstein
Héhe der Figuren (.33 m
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Lrn-i .?I‘.-FI:]‘ L -I:.",I'rr Gf_fuﬁﬂfﬂl-' .rﬂrj Sﬂhuﬂ' lr.fE."Ill'ﬂ ..?.r .I_'q.’l:.-a?
Kalksiein
Hohe der Figuren 0,35 m
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Gﬁ”l‘l',‘rﬁ-"”rrn dem Sahure Gt-fq.-,gmp s Herlin 21782
Eﬂ.rk.l.l'rl'.q
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Mann und Fraa mil ikren Kindern

Ul 3700 = 2500 v Chr.,

Ealkstein
















Um 2600 v.Chr.  Kénig Ne-user-re rwischen Goltern thronend Berlin 16700

Aus seinem Folentempel in Abusir. Kalkstein
h. 250 m, br. 204 m

30




Libyer von Kanig Ne-user-re niedergeworfen Berlin 715116
Aus seinem Totentempel. Kalketein
k. 067 m, br. 055 m
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Um 2700 - 2600 v. Chr.  Fischslechen im Papyrusdickichi Berlin 14103
Detail; 2 Buderer. Kalksiein
Hke der Figuren 041 m
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UUm 2580 ©. Ckr. Krﬂnf;ﬁg- Berlin 1108
Totenopfer des Manofer. Kalkstein
h, 0,32 m, br. 044 m

139




Ly 2500w, Chr. r‘i:ng-’r:mnf Saklara
Az selnem Grab. Kalksicin
. El-ﬂ.l-ﬂ_'_,l. & L7 m
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Ura 1950 v. Chr. Der Goll Ptah und Senwosret [,
Teil eines Pfeilers, Kalbatein
Hihe des Peilers 335 m

T4




Um 1500 v, Chr. Ruderer Berlin 14332
Aus Der-el=Bahrd. Kalkifein
b 020 m, b 0.25 m

47




Ll 1500 . Chr. Ruderer und Stegermann Berlin 14142
Auz Der-el - Bahri, Kalksiein
b 025 m,. br. 028 m
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Lim [400 w. Chr. Auz dem Grab des Cha-em - hat
Ealkifein
i, ﬂ.-ﬁﬁ T, fh,

fr.u
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Falkeiein

h .3 m
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Tell einer Reliefplalte.
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L T4 v, L




Berlin 2 1683

U 1370 w. Chr -I":l.-'_n'?,.'r ,,-fl,m.--.-:r}p.nljr'x i
Kolksfein
2 21 em

152
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Um 1360 v Chr. Kopf Amenophis IV Berlin 17540
Ssasiein
h, 0L15 m

53




l\.r.-'-ll':I Hﬂﬂ £, CII:II'. Pffﬂflﬂkﬂpf Mindken
Bildhanermodell {'v. Bissing-Bradoomann ] Smig. v, Bissing
b LT v, Be, DTS5 m

154

15h Fechbwimer, Flasiih der .:'l.::rp!-:!




Um 1370 v. Cler. Kapf Amenophis IV Berlin 14512
Kalksiein
b TS m
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Um 1300 v. Chr.  Grabstein: Gebet an Re und Osiris  Berlin 4316
Kalkstein
h. T63 m
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Ll 1300 w. Chr Tatenklage
Elulkatein
br. 0,80 m
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Tolentempel Sethos [; Oviriskapelle. Kalkstein

Ll 1300 v. Chr,




Lim 1300 w. Chr. Der Kénig und Alum
Toleniempe! Sethos [ Kalksiein
i Capart)

162







Abodos

..I‘._'- ¥

:\.'i - - 'I.'i._".-._ ; = y -T-'.r ... I-\.. - o .
iy e —\.:--u—___ﬁ.__:%. = T
e i o s i
- 1] e et 2

1 E. I

o

Bl A

Sanktuarium des Piak. Kalkstein

g ] e

5
Tt
=18
- |
=
=]
:IE
=
1]
=)

Tolentempel Sethos [,




] o L & 1B S
'l 1 1 B ey 2 [
e el g B ekl B =iy
TR =, T ....

g e

Lim 7300 v. Chr. Mysterien des Osiris

Totentempe! Sethos I: Kapelle des Sokaris. Kalkstein
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