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Meiner lieben tapferen Gefährtin 

in gut und böſen Tagen 

und 

dem treuen Freunde Bruno Güterbock 



„Von der Höhe, auf welche fich in den neuern Zeiten die Malerei 

geſchwungen hat, wieder zuruͤck auf ihre erſten Anfaͤnge zu ſehen, ſich 

die ſchaͤtzbaren Eigenſchaften der Stifter dieſer Kunſt zu vergegenwaͤr⸗ 
tigen und die Meiſter ſolcher Werke zu verehren, denen gewiſſe 
Darſtellungsmittel unbekannt waren, welche doch unſern Schuͤlern 
ſchon gelaͤufig ſind, dazu gehoͤrt ſchon ein feſter Vorſatz, eine ruhige 

Entaͤußerung und eine Einſicht in den hohen Wert desjenigen Stils, 
den man mit Recht den weſentlichen genannt hat, weil es ihm mehr 
um das Weſen der Gegenſtaͤnde als um ihre Erſcheinung zu tun iſt.“ 

Goethe, 

Polygnots Gemaͤlde. 



Dorwort. 

Dieſe Arbeit uͤber aͤgyptiſche Zeichenkunſt geht in ihren Anfaͤngen 
bis in den Beginn der neunziger Jahre zuruͤck, wo ich anfing mich mit 
Zeichnungen von Kinderhand zu beſchaͤftigen, und zugleich mit Hilfe 
von eigenen Aufnahmen nach dem lebenden Menſchen verſuchte, den 
Unterſchied zwiſchen aͤgyptiſcher und unſerer Zeichenweiſe klar zu er— 
faſſen. Dieſer Verſuch war, wie der Inhalt dieſes Buches zeigen wird, 
zum Teil ausſichtslos, iſt aber doch ſchließlich nicht unfruchtbar ge— 
blieben, da er mir den Blick geſchaͤrft hat. 

Die Darſtellung des Menſchen im Flachbilde hat zwar für mich 
auch weiter den Kern der Arbeit gebildet, aber ſie ließ ſich nicht be— 
handeln, ohne fie in die ganze Koͤrper- und Raumdarſtellung einzu— 
ordnen. Von ſelbſt haben ſich alſo aus dem anfangs allein geplanten 
Aufſatze uͤber die Menſchenzeichnung andere ausgeſchieden uͤber Fragen, 
die in den vorhandenen aͤgyptiſchen Kunſtgeſchichten meiſt kaum ge— 
ſtellt, geſchweige denn im Zuſammenhange beantwortet werden. So 
iſt die hier folgende, in ſich geſchloſſene Gruppe von ſechs Kapiteln 
entſtanden. Dieſe ſollen etwa das bieten, was klargeſtellt ſein muß, 
ehe man an den Aufbau einer aͤgyptiſchen Kunſtgeſchichte denken kann. 

Im Entwurf, zum großen Teil auch ſchon in der Ausfuͤhrung, 
ſind die Aufſaͤtze vor mehr als zehn Jahren niedergeſchrieben, und 
einige Proben find ſchon gedruckt worden?. Ich habe alles ſeitdem 
immer wieder durchdacht und an den neu aufgetauchten Tatſachen 
nachgepruͤft: ſo erſcheint denn auch das hier Wiederholte in erweiterter 
Form, voller, und doch, wie ich hoffe, ſtraffer. 

Ich habe mich beſtrebt, kein Fachwiſſen vorauszuſetzen, und mich 
nicht in eine nur Eingeweihten verſtaͤndliche Sprache zu huͤllen. Denn 
ich ſchreibe nicht nur fuͤr Gelehrte, ſondern fuͤr jeden, der Deutſch ver— 
ſteht und ſich um ſolche Dinge, wie ich ſie mir vorgenommen habe, 
ernſtlich bemuͤhen will. 

Meinen engeren Fachgenoſſen liegen dieſe Dinge mit wenigen 
Ausnahmen innerlich ſo fern, daß ich ſelten Gelegenheit gefunden 



VI Vor wort. 

habe, mich mit ihnen uͤber die Grundfragen auseinander zu ſetzen. 
Es hat in der Agyptenforſchung ja ein jeder von uns genug damit zu 
tun, das aufzuarbeiten, was ihm vor den Armen liegt: der Arbeiter 
an der reichen Ernte ſind wenige. Um ſo dankbarer habe ich vieler 
Unterredungen mit Frau Hedwig Fechheimer-Simon zu gedenken, 
deren Einwuͤrfe mich oft zu ſchaͤrferem Herausarbeiten meiner Ge— 
danken veranlaßt haben, und auch manch anregenden Geſpraͤches mit 
Max Pieper erinnere ich mich gern. Bruno Guͤterbock hat mir ge— 
treulich geholfen allerlei Unebenheiten der Darſtellung aufzuſpuͤren 
und zu entfernen; der Freund hat auch ſonſt dem Druck ſeine an 
den vielen Baͤnden der Deutſchen Orient-Geſellſchaft erprobte Kraft 
geliehen. 

Waͤhrend der Vorarbeiten habe ich mich von Anſichten Anderer 
bewußt moͤglichſt ferngehalten, bis ich mein Eigenes genuͤgend ge— 
feſtigt zu haben glaubte; um fo mehr hat mich dann oft das Zuſammen— 
treffen gefreut. 2 

Mit Abbildungen durfte ich nicht ſparen, ja, die Verſuchung noch 
mehr zu geben, lag oft nahe. Wo es ſich um Kuͤnſtleriſches handelt, 
folge ich am liebſten Goethes Wort: „Die Kunſt iſt deshalb da, daß 
man ſie ſehe, nicht davon ſpreche“. Wo das aber doch geſchehen muß, 
da gilt die Fortſetzung dieſes Wortes, daß man von der Kunſt nicht 
ſprechen ſoll, „als hoͤchſtens in ihrer Gegenwart“. Im uͤbrigen haben 
ja meine Bilder nicht in erſter Linie das Ziel, die Schoͤnheit der aͤgyp— 
tiſchen Kunſtwerke zu verkuͤnden; ſie ſollen vor allem Beiſpiele fuͤr 
Zeichenverfahren bieten, die uns fremdartig erſcheinen, und da iſt 
die Gegenwart der Werke beſonders noͤtig. Daß dieſe Abbildungen 
nicht immer ſo ſind, wie man ſie im Frieden verlangen muͤßte, und 
daß ihre oft durch die Papiernoͤte erzwungene Anordnung dem Leſer 
manche Unbequemlichkeit zumutet, das wiſſen Verfaſſer und Ver— 
leger. Ich habe dem Verlage, beſonders der inzwiſchen auch dahin— 
gegangenen getreuen Stuͤtze der Agyptenforſchung, Herrn Adolf Roſt, 
herzlich dafuͤr zu danken, daß er es gewagt hat, in ſolcher Zeit an ein 
Buch wie dieſes heranzugehen und den langwierigen Druck durchzu— 
fuͤhren. 

Die Anmerkungen habe ich in zwei Gruppen getrennt: Solche, 
die dem Leſer unmittelbar noͤtig ſind, ſtehen unter den Seiten. Die 
andern, die meiſt auf anſchließende Gedanken eingehen, findet man 
am Ende des Buches; auf ſie iſt durch Ziffern verwieſen. — Fuͤr die 
altaͤgyptiſchen und arabiſchen Namen habe ich moͤglichſt einfache Schreib— 
arten gewaͤhlt. 



Vor wort. VII 

Meine Arbeit iſt aus dreißigjaͤhrigem taͤglichem Umgange mit 
aͤgyptiſchen Kunſtwerken im Berliner Muſeum, und aus ſteter Beruͤh— 
rung mit Schoͤpfungen anderer Zeiten und Voͤlker hervorgegangen. 

Sie moͤchte daher zwar vor allem den Freunden unſerer ſchoͤnen 
aͤgyptiſchen Sammlungen in Deutſchland ein Wegweiſer ſein, der ſie 
dem Weſen der aͤgyptiſchen Kunſt naͤher bringt; denn ich habe nur 
zu oft die Beſucher aufmerkſam und doch hilflos vor aͤgyptiſchen 
Flachbildern gefunden, auch ſolche, die das nicht offen eingeſtanden. 

Auf der andern Seite aber moͤchte mein Buch auch der Kunſt— 
forſchung im allgemeinen dienen. Es wird ja wohl niemand ſo toͤricht 
ſein, nun etwa gedankenlos andere Voͤlker in denſelben Rock zwaͤngen 
zu wollen. Dazu ſind die Agypter immer ein viel zu bodenſtaͤndig 
ſonderliches Volk geweſen. Immerhin finden ſich viele der hier be— 
handelten Tatſachen auch anderswo, und man wird in dieſen Faͤllen 
ſehen, daß die aͤgyptiſchen Formen, in ihrer ſozuſagen geometriſchen 
Klarheit und der Fuͤlle der Erſcheinungen, meiſt gerader zur Erkenntnis 
fuͤhren als die andern. 

Ich weiß wohl, daß ſich faſt an jeden meiner Saͤtze neue aus— 
fuͤhrliche Unterſuchungen knuͤpfen ließen und hoffe, daß es geſchieht, 
bis ſie ſpaͤter einmal wieder zu einem Geſamtbilde zuſammengeſchloſſen 
werden. 

Berlin-Steglitz, im fuͤnften Kriegsjahre. 

Heinrich Schäfer 



Die Umſchlag zeichnung verwendet unter Vereinfachung der Farben 
das Muſter eines gobelinartig gewebten Gewandes des Königs Amenophis 
des II (veröffentlicht Kairo, Thutmoſis IV und Bilder 31,5; um 1430 v. Chr.). 
Die Inſchrift heißt: „Der gute Gott, der Herr der Kronen Acheprure (d. i. 
Amenophis II).“ Der Name im Königsring ſteht, von den ſchlangengeſtaltigen 
Schutzgöttinnen von Ober- (rechts) und Unterägypten (links) beſchützt, auf dem 
Zeichen, das auf den überwundenen Gott Seth hindeutet (vgl. S. 198). 

Das ägyptiſche Farbenband an Kopf und Fuß der Flächen ſtammt nicht 
von jenem Gewande. 

Wenn ſich Borchardts neue Berechnungen in ſeinem Buche „Die Annalen 
und die zeitliche Feſtlegung des Alten Reiches der ägyptiſchen Geſchichte“, Berlin 
1917, bewähren, ſo erhöhen ſich die Jahreszahlen vor 2000 wie folgt: 

Frühzeit. Beginn der 1. Dynaſtie: 4186 

„5 „ 3938 
Altes Reich. „ . 75 3642 

77 ” 4. ” um 3430 

7 5 75 um 3160 

7 „ 6. 77 um 2920 

Mittleres Reich. „ IT, 7 um 2040 

7. 7. 12. 7 1996— 1992 

Druckfehler und Verbeſſerungen. 

S. 131, 3. 10 lies: Hälſe der 
S. 138, 3. 5ff lies: Auf Berge weiſt ein wichtiges religiöſes Bild über dem Ein⸗ 

gange der Königsgräber des Neuen Reiches (Taf. 36, 1); auf die Vier zahl 
deuten die Vorſtellungen von den vier Stützen des Himmels, von den 
vier Beinen der Himmelskuh, ſowie von den ſtützenden Armen und Beinen 
der Himmels frau. 
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Abb. 1. Geier von der Dede des Königsganges in einem Tempel. n. 

1. 

Was haben wir an der ägyptiſchen Kunſt? 

Vor den Anfaͤngen der Kunſt auf dem Boden Griechenlands, das 
doch erſt das eigentliche Geburtsland der Kunſt des heutigen Europas 
geworden iſt, kommen, ſtreng genommen, in dem Kreiſe der Mittel— 
meerlaͤnder nur zwei Stellen als kuͤnſtleriſch ganz ſelbſtaͤndig ſchaffend 
in Betracht, Agypten und Babylonien. Beide haben in mancherlei 
Weiſe, ſei es unmittelbar oder mittelbar, auf die junge Kunſt in Griechen 
land eingewirkt. 

Von Babylonien fuͤhrte der Weg naturgemaͤß in allen Zeiten uͤber 
Syrien, Kleinaſien und die Inſeln zu den Bewohnern Griechenlands. 

Fuͤr den Strom des aͤgyptiſchen Einfluſſes aber gab es zwei Wege, 
den geraden uͤber die See und den Umweg uͤber die ſyriſche Kuͤſte. In 
der aͤlteren Zeit, waͤhrend der Bluͤte der kretiſchen und mykeniſchen 
Kultur, ſcheint Agypten in unmittelbarem Verkehr mit den „Inſeln 
des Meeres“ geſtanden zu haben. Dann aber ſcheinen lange Zeit 
hindurch die Bewohner Nordpalaͤſtinas und Syriens die Vermittlung 
auch des aͤgyptiſchen Einfluſſes in der Kunſt an ſich geriſſen zu 
haben. Sie haben die aͤgyptiſchen Formen, oft kaum entwirrbar mit 
eigenen und mit babyloniſchen gemiſcht, vielfach entſtellt, oder 
doch wenigſtens umgebildet, nach Griechenland weitergegeben. Und 
dieſer Umweg iſt fuͤr die Wirkungen des aͤgyptiſchen Einfluſſes 
auf die aͤltere Kunſt Europas wohl noch wichtiger geworden als der 
gerade Weg. Es ſcheint faſt, als ob die in ſich geſchloſſene, ſelbſtſichere 
Kunſt Agyptens erſt unter den ſyriſchen Haͤnden zerſetzt und auf— 
geloͤſt werden mußte, um den Griechen als Werkſtoff fuͤr ihre Neu— 
ſchoͤpfungen dienen zu koͤnnen. Was die Vermittler aber doch bedeutet 
haben, iſt beſonders gut am Ornament zu ſehen. Im Agyytiſchen rein 
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und klar, ſtark am Naturvorbild haftend, hat es in Syrien einen Zu— 
ſchuß an Phantaſie bekommen, der es doch erſt recht fruchtbar ge— 
macht hat. 

Um 700 v. Chr. beginnt die gerade Verbindung wieder ſtaͤrker zu 
werden. 

Man moͤchte auch in den griechiſchen Sagen und Geſchichten noch 
Niederſchlaͤge von dieſem Wechſel der Wege von Agypten erkennen. 
In die ältere Zeit hinein weiſen dunkle Erinnerungen, die, wie z. B. bei 
Danaos, dem Bruder des Aigyptos, in die ſagenhafte Form erfun— 
dener Einwanderungen aus Agypten gekleidet ſind. Dann wieder findet 
ſich der Widerſchein einer Zeit, in der Agypten wie ausgeloͤſcht erſcheint. 
Alle Erfindungen, die den Griechen aus dem Oſten zugekommen ſind, 
werden, wie die der Toͤpferſcheibe, auf einheimiſche griechiſche Erfinder, 
oder, wie die des Glaſes, auf die ruͤhrigen Vermittler, die Phoͤnizier, 
zuruͤckgefuͤhrt. Ihre Faſſung gefunden haben alle ſolche Erzaͤhlungen 
viel ſpaͤter, aber entſtanden ſind ſie unter dem Eindruck jener Zeiten. 
Schließlich kommt dann etwas wie eine Wiederentdeckung Agyptens, 
die Zeit der ſtaunenden, faſt uͤberſchwenglichen Bewunderung des 
uralten Landes. Man glaubt ſich nun gar nicht genug tun zu koͤnnen 
im Nachweis von aͤgyptiſchem Lehngut in der griechiſchen Kultur. 
Herodots Geſchichtswerk iſt uns der Zeuge fuͤr dieſe Beſtrebungen. 
Es tft eigentuͤmlich, daß die Euphratlaͤnder wenigſtens in dieſem Griechen 
nicht dasſelbe Gefuͤhl einer gewiſſen Kulturnaͤhe erweckt haben. 

In Wirklichkeit wird man weder bei Babylonien noch bei Agypten 
den Einfluß uͤberſchaͤtzen duͤrfen, den ſie auf Griechenland ausgeuͤbt 
haben. Nichts iſt wohl ſicherer, als daß das Griechenvolk ſeine glaͤn⸗ 
zende Laufbahn auch ohne ſie gefunden und durchmeſſen haͤtte. Aber es 
iſt doch offenſichtlich, daß allein ſchon das Daſein jener beiden gewaltigen 
Kunſt⸗ und Kulturreiche anregend gewirkt hat, und daß auch manches 
Kapitel der griechiſchen Kunſtgeſchichte heute anders ausſaͤhe, wenn 
nicht jene tuͤchtigen Lehrer dem Zoͤgling, der an Wirkung auf die Welt 
fie alle uͤberſtrahlen, und der ganz neue Bahnen eröffnen ſollte, vor— 
gearbeitet und ihm fuͤr die erſten Schritte den Weg geebnet haͤtten. 

So iſt alſo eine gruͤndliche Kenntnis der aͤgyptiſchen und der baby— 
loniſchen Kunſt fuͤr jeden, der die Anfaͤnge der griechiſchen wirklich 
verſtehen, nicht nur genießend betrachten will, ein unentbehrliches Hilfs—⸗ 
mittel, keineswegs nur eine erwuͤnſchte und feſſelnde Zugabe. 

Doch in dieſen Beziehungen zur griechiſchen liegt nicht alles be⸗ 
ſchloſſen, was uns die Kenntnis der babyloniſchen und beſonders der 
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aͤgyptiſchen Kunſt bieten kann. Fuͤr die Loͤſung all der Raͤtſel, die uns 
das erſte Entſtehen und das Aufbluͤhen der Kunſt in der Menſchheit 
aufgibt, muß es von großer Wichtigkeit ſein, ſie an einem Volke er— 
forſchen zu koͤnnen, das aus dem Zuſtande der Naturvoͤlker heraus ſich 
ſelbſt in eigner Arbeit eine echte große Kultur und Kunſt geſchaffen hat. 

Daß man die Antwort auf dieſe Fragen nicht von einem Volk 
wie dem jung unter die damals weit uͤberlegenen aͤlteren Voͤlker ge— 
tretenen griechiſchen erwarten kann, leuchtet ein. Der Blick iſt da oft 
getruͤbt und Taͤuſchungen ausgeſetzt. Denn es bedarf ja in jedem eine 
zelnen Falle erſt oft ſchwieriger Unterſuchungen, um feſtzuſtellen, ob 
ein ungeſtoͤrter Ablauf vorliegt, oder ob die Vorarbeit eines fremden 
Volkes benutzt iſt. 

Die Kunſt der einſamen Voͤlker Mittelamerikas koͤnnte als das 
geeignetſte Beobachtungsfeld erſcheinen. Aber dieſe Einſamkeit iſt 
wohl nur ſcheinbar, und Mittelamerika wird uns vorausſichtlich ſtets 
ſo gut wie geſchichtslos bleiben. 

Ganz anders iſt das bei den beiden alten Reichen des vorderen 
Oſtens und zwar vor allem in Agypten, das uns hier allein beſchaͤftigen ſoll. 

Die babyloniſche Kunſt geht zwar fuͤr unſere Kenntnis um nicht 
allzuviel weniger weit in die Urzeit zuruͤck als die des Nillandes, aber 
wir ſind doch bis jetzt noch weit davon entfernt, ihren Verlauf voll— 
ſtaͤndig zu kennen. Nur wenige abgeriſſene Fetzen aus ihrer Geſchichte 
liegen uns vor, die wir nur durch Vermutungen miteinander verbinden 
koͤnnen: es waͤre zur Zeit noch unmoͤglich, eine fortlaufende Geſchichte 
der babyloniſchen Kunſt zu ſchreiben. 

Agypten dagegen iſt das einzige Land der Welt, wo wir die Ent— 
ſtehung und den ganzen Ablauf der Kunſt uͤberſehen koͤnnen. Von den 
allererſten Anfaͤngen bis zu der Hoͤhe, die zu erreichen ſeiner Kraft vom 
Geſchick beſchieden war, und bis zum langſamen Hinſterben einige 
Jahrhunderte nach dem Beginn unſerer Zeitrechnung, breitet ſich das 
kuͤnſtleriſche Werk des Volkes vor uns aus, rund viertauſend Jahre um: 
faſſend. Es liegt auf der Hand, daß in der faſt luͤckenloſen Laͤnge dieſes 
nicht ſtuͤrmiſch fließenden Lebens ein ſtarker Schutz gegen Mißdeutung 
der Erſcheinungen zu finden iſt. Die faſt uͤberall reichlich durch Zeit— 
angaben geſicherten Denkmaͤler ſind nicht daran ſchuld, daß es noch 
keine befriedigende aͤgyptiſche Kunſtgeſchichte gibt.! Nirgend ſonſt 
finden wir einen ſo reinen und von Fehlerquellen verhaͤltnismaͤßig ſo 
freien Beobachtungſtoff, auch in der chineſiſchen Kunſt nicht, wo 
zudem die erhaltenen Denkmaͤler erſt zu ſpaͤt einſetzen. Fremde Einfluͤſſe 
einer uͤberlegenen Kunſt, die den ſtetigen Gang der Entwicklung ab— 
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lenkten oder ſonſt ernſthaft ſtoͤrten, ſind gerade zur Zeit des Aufſtieges 
zu den Hoͤhen in Agypten nicht vorhanden. 

Wenn man auf dem Gebiete der Kunſt, wo ſo viel auf den einge— 
borenen Geiſt der Voͤlker ankommt, verallgemeinern mag und kann, 
dann bietet die aͤgyptiſche Kunſt das Schulbeiſpiel dar zum Beobachten 
einer Kunſtentwicklung bis zu der Stufe, uͤber die hinaus dann erſt, 
von uns aus geurteilt, die griechiſche Kunſt des fuͤnften Jahrhunderts 
v. Chr. den Fortſchritt gebracht hat. 

Das beides iſt gewiß ſchon ein Sporn zur Beſchaͤftigung mit dieſer 
Kunſt. Triebe uns nichts weiter als dies zur aͤgyptiſchen, man muͤßte 
ſie ſchon deshalb eifrig erforſchen, auch wenn ſie uns nicht naͤher ſtaͤnde 
als etwa die eben genannte altmexikaniſche. 

Wer aber nicht allzu fluͤchtig in die aͤgyptiſche Kunſt hineingeſchaut 
hat, deſſen Blick wird bald laͤnger haften bleiben, und immer wieder 
angezogen werden, weil er mit Staunen findet, daß hier nicht nur ſein 
wiſſenſchaftlicher Sinn befriedigt wird, ſondern daß eine Kunſt vor 
ihm ſteht, die auch an ſich ſo reif und reich iſt, daß ſie in ihren aller— 
beſten Werken auch heute noch, ſelbſt ohne die Vermittlung kunſtge⸗ 
ſchichtlicher Kenntniſſe, eine ausdruckreiche und verſtaͤndliche Sprache 
zu uns ſpricht. 

Am deutlichſten und eindringlichſten iſt das der Fall bei den Rund: 
bildern. Um dieſe zu genießen braucht man nichts weiter von Agypten 
zu wiſſen. Wer nur die Faͤhigkeit und den Willen hat, ſich in ein Kunſt⸗ 
werk zu vertiefen, der wird vor den guten Statuen alle kunſtgeſchicht⸗ 
lichen Erlaͤuterungen als entbehrlich zuruͤckweiſen koͤnnen. Eine Ein⸗ 
fuͤhrung in die Rundwerke ſcheint mir um ſo anziehender, aber auch 
verhaͤltnismaͤßig um ſo weniger dringlich, als die Hauptzuͤge in den 
Meiſterwerken aͤgyptiſcher Rundbildnerei mit kraͤftigen, und nicht den 
ſchlechteſten, Stroͤmungen gerade in der Kunſt unſerer Zeit ſich beruͤhren. 

Fremd dagegen werden jeden, der an ſie unvorbereitet herantritt, 
zuerſt die meiſten Werke der Flachbildnerei anmuten. Unter ihnen 
iſt zwar Vieles, von dem nur die Tiere genannt ſeien, uns faſt 
ohne weiteres vertraut, aber gegenuͤber den meiſten uͤbrigen Dar— 
ſtellungen wird es nur Wenige geben, die ſich nicht nach irgend einer 
Hilfe umſaͤhen. 

Verhaͤltnismaͤßig leicht wiegt es, daß Viele in den Schwierigkeiten 
hängen bleiben werden, die der Inhalt des Bildes oft dem vollen Ver— 
ſtaͤndnis bietet. Nicht als ob der Inhalt etwa nebenſaͤchlich waͤre! Um 
ſeinetwillen ſind doch ſchließlich all die Kunſtwerke geſchaffen. Aber auf 
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die Frage: Was iſt denn eigentlich hier dargeſtellt? Was bedeutet es? 
kann ja z. B. jeder gedruckte Fuͤhrer durch ein paar ſachliche Winke 
helfen. Die brauchen wir auch bei vielen Werken anderer Zeiten. 

Viel ſchwerer faͤllt ins Gewicht, daß die fremdartige Form, in der 
die Darſtellungen geboten werden, Einen, der nicht im Betrachten „vor— 
griechiſcher“ Kunſt“ geuͤbt iſt, ſchwer zum Genuß der aͤgyptiſchen Flach— 
bilder als Kunſtwerke kommen laͤßt. Hier empfindet man viel ſtaͤrker 
als bei den Rundbildern, daß uns Jahrtauſende von der Welt dieſer 
Werke trennen, und wie gruͤndlich die Ausdrucksformen der Kunſt 
durch die Griechen umgeſchaffen worden ſind. Wir muͤſſen uns nicht 
nur in eine fremde Formenwelt hineinleben, ſondern uns ſogar auf 
ein ganz anderes Verhaͤltnis zur Sinnenwelt einſtellen, ehe uns dieſe 
Darſtellungen wirklich und ohne Hemmungen alles das verraten, was 
die alten Meiſter an Kunſt in ſie hineingelegt haben. 

Dafuͤr genuͤgt es natuͤrlich nicht, daß man ein paar Bilderbuͤcher 
mehr oder weniger ſorgfaͤltig durchblaͤttert, oder einige Male eine 
größere Sammlung durchwandert, ſondern es wird ein gutes Stuͤck 
eigener Arbeit vom Beſchauer erwartet, ein feſter Vorſatz und eine ruhige 
Entaͤußerung, wie Goethe fuͤr eine aͤhnliche Lage fordert. Und gerade 
die Entaͤußerung iſt beſonders wichtig. Die aͤgyptiſche Kunſt hat, viel— 
leicht weil man ſie ſo nahe bei der griechiſchen ſtehen ſah, lange darunter 
gelitten, daß man ſie faſt nur als einen Zuchtmeiſter auf das kommende 
Heil betrachtet und beurteilt hat. Das iſt in letzter Zeit etwas beſſer 
geworden, vor allem unter dem Einfluß von Anſchauungen, wie ſie 
Hebbel ſchon 1859 in ſeinen Tagebuͤchern ausgeſprochen hat: „In der 
Kunſt, wie in allem Lebendigen gibt es keinen Fortſchritt, nur Varie— 
täten des Reizes“. Mag man ſich zu der fchranfenlofen Anwendung 
eines ſolchen Satzes ſtellen wie man will — man muß zum mindeſten 
das Wort Kunſt in ſehr hohem Sinne nehmen — ſo iſt er doch fuͤr 
Suchende, und das ſind wir in dieſem Falle ſaͤmtlich, aͤußerſt fruchtbar. 
Bei einer ſolchen Betrachtung wird uns die Geſchichte der Kunſt 
eigentlich erſt zu einer „großen Fuge, in der die Stimmen der Voͤlker 
nach und nach zum Vorſchein kommen“. 

*) Hier ſei ein für allemal geſagt, daß ich in dieſem Buche den Ausdruck 
„vorgriechiſch“ nicht zeitlich brauche. Er bezeichnet hier jede Kunſt, die noch nicht 
von den Wellen der im fünften Jahrhundert v. Chr. in Griechenland entſtandenen 
Be wegung zum grundſätzlich perſpektiviſchen Zeichnen getroffen iſt. Ich würde 
ſagen, ich brauchte den Ausdruck entwicklungsgeſchichtlich, wenn das nicht zu Miß⸗ 
verſtändniſſen Anlaß geben könnte (ogl. den vierten Aufſatz und insbeſondere 
S. 52). 
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Die folgenden Blaͤtter ſollen dazu helfen, dieſe Entaͤußerung und 
Einſtellung durch Eroͤrtern und Klaͤren verſchiedener Grundfragen 
etwas zu erleichtern. Das Eigentliche muß aber immer das Verſenken 
in die Denkmaͤler ſelbſt bringen, und zwar moͤglichſt in die Urbilder. 
Mit Worten laͤßt ſich nicht viel mehr tun als vorarbeiten, und Abbilder, 
ſelbſt die beſten, ſind doch immer nur ein Notbehelf. Jede wahre Kunſt 
will von jedem Einzelnen einmal an irgend einem Meiſterwerk ſozu— 
ſagen innerlich erlebt ſein. So mancher wird ja von anderen Gebieten 
her noch Werke zu nennen wiſſen, die ihm durch ein ſolches Erlebnis 
aufgegangen und Leitſterne zu Gruppen von Kunſtwerken geworden 
ſind, zu denen er bis dahin vergeblich den Weg geſucht hatte. 

Bei allen ſolchen Verſuchen in bisher fremde Reiche der Kunſt 
einzudringen, halte man ſich ſtets die ſchoͤne „Erinnerung“ vor Augen, 
die Winckelmann aus der Zeit des Barocks heraus „jungen Anfaͤngern 
und Reiſenden“ als die vornehmſte Lehre mit auf den Weg in die grie— 
chiſche Kunſt gegeben hat: „Suche nicht die Mängel und Unvollkommen⸗ 
heiten in Werken der Kunſt zu entdecken, bevor du das Schoͤne erkennen 
und finden gelernt. Dieſe Erinnerung gruͤndet ſich auf eine taͤgliche 
Erfahrung, und den mehreſten, weil ſie den Zenſor machen wollen, 
ehe ſie Schuͤler zu werden angefangen, iſt das Schoͤne unerkannt ge— 
blieben: denn ſie machen es wie die Schulknaben, die alle Witz genug 
haben, die Schwaͤchen des Lehrmeiſters zu entdecken. — — So wie 
aber ein verneinender Satz eher als ein bejahender gefunden wird, 
ebenſo iſt das Unvollkommene viel leichter als das Vollkommene zu 
bemerken und zu finden“. 

Wer heutzutage an die aͤgyptiſche Kunſt herantritt, wird zwar in 
ihr wohl kaum eine Kunſt finden und zu finden erwarten koͤnnen, die 
ihm ganz die Seele zu erfuͤllen vermoͤchte, wie ſie es dem aͤgyptiſchen 
Volke getan hat. Aber auch uns kann ſie wenigſtens noch manche ſchoͤne 
Feierſtunde bereiten, und gewiß wird Niemand, ohne auch fuͤr ſich 
ſelbſt etwas davonzutragen, ſich ernſtlich mit der Kunſt dieſes edlen 
Volkes beſchaͤftigt haben, das wie nur eines fuͤr ſeine kuͤnſtleriſche 
Kultur und damit fuͤr die der Menſchheit gerungen und freudig ge— 
ſchaffen hat. 
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Damit der Leſer die im Folgenden dargelegten Tatſachen und An— 
ſichten beſſer wuͤrdigen koͤnne, iſt es noͤtig, in einem ganz fluͤchtigen 
Überblick ihm die Schickſale der aͤgyptiſchen Kunſt in ihrem vollſtaͤndigen 
zeitlichen Verlauf vor Augen zu fuͤhren. Dabei vergeſſe er nicht, daß 
ich hier nur einen zu dieſem beſtimmten Zweck und zum ſchnellen Durch— 
leſen entworfenen Umriß geben will, der alſo natuͤrlich vieles ver— 
wiſchen, vergroͤbern und einſeitig darſtellen muß. 

Die Geſchichte der aͤgyptiſchen Kunſt fließt als ein ſtattlicher, un— 
endlich langer Fluß dahin. Aber wie der gewaltige Strom des Landes, 
einer der laͤngſten der Erde, in gewiſſen Abſtaͤnden durch Felsbarren 
unterbrochen iſt, die den Fluß ins Stocken bringen und ſein Waſſer in 
kleine Rinnſale auflöfen, bis er es immer wieder zu ruhiger ſtolzer Fülle 
ſammelt, fo find auch die viertaufend Jahre der aͤgyptiſchen Kunſt— 
geſchichte mehrmals durch Zeiten der Aufloͤſung und Verwirrung in 
deutliche Abſchnitte geteilt. 

In andern Laͤndern ſind die Abſchnitte der Kunſtgeſchichte ſelten 
ſo ſcharf geſchieden, da gehen ſie meiſt allmaͤhlicher ineinander uͤber. 
In Agypten aber treten die Einſchnitte um ſo ſchaͤrfer hervor, als ſie 
faſt immer mit dem Gange der Staatsgeſchichte ſich decken. Faſt ſtets 
tritt hier ein Verfall der Kunſt dann ein, wenn der leitenden Macht die 
Zuͤgel aus den Haͤnden gleiten und das Land in kleine ſelbſtaͤndige Teile 
geſpalten iſt. Erhebt ſich wieder ein Herrſchergeſchlecht, das die unfrucht— 
bar zerſplitterten Kraͤfte ſammelt, ſo folgt auch bald wieder ein Er— 
ſtarken der kuͤnſtleriſchen Leiſtungen. Überall auf der Welt gehoͤrt 
eine gewiſſe Fuͤlle der Lebensfuͤhrung und der dadurch ermoͤglichte 
ſorgenloſe Lebensgenuß, die verhaͤltnismaͤßig ſtarke Anſammlung von 
Guͤtern und Macht, zu den Bedingungen fuͤr die Entfaltung der Kunſt. 
Aber in andern Laͤndern iſt dieſe Bedingung ſelbſt nicht ſo abhaͤngig von 
der politiſchen Geſtalt des Landes; ſie haben manchmal gerade in Zeiten 
arger ſtaatlicher Zerſplitterung Bluͤten ihrer Kunſt erlebt: wir brauchen 
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nur an Italien und Deutſchland zu denken. In einem Lande wie Agypten, 
das bei ſeiner bandartig ſchmalen Geſtalt nur eine große Verkehrs— 
ſtraße hat, ſeinen Fluß, iſt ſo etwas unmoͤglich. Loͤſt ſich dies Reich in 
hadernde Kleinſtaaten auf, fo verkommt fein Wohlſtand, und auch die 
Kunſt hat mitzubuͤßen. Dem widerſpricht nicht, daß oft eben in dieſen 
Zeiten des Verfalls und der Lockerung die erſten Sproſſen frei werdender 
Gedanken aufzuweiſen ſind, die dann in der naͤchſtfolgenden Zeit 
als neue Bluͤte zur Entfaltung kommen. Es bleibt dabei, daß die Ab— 
ſchnitte der aͤgyptiſchen Kunſtgeſchichte mit denen der ſtaatlichen zu— 
ſammenfallen. So werden wir denn gewiß auch die im Folgenden 
beſprochene Entſtehung der volkseigenen aͤgyptiſchen Kunſt in gewiſſem 
Sinne als eine Frucht der Tat des Menes anſehen koͤnnen, der um 3400 
die vorher ſelbſtaͤndigen und vielleicht auch raſſenmaͤßig damals noch 
nicht voͤllig einheitlichen Reiche in Ober- und Unteraͤgypten endguͤltig 
zu einem Reiche und einem Volke zuſammengeſchmiedet hat. 

Wir haben uns gewoͤhnt, die aͤgyptiſche Geſchichte in mehrere große, 
Zeiten oder Reiche genannte, Abſchnitte zu teilen, und haben dafuͤr 
Namen eingefuͤhrt, die im einzelnen kaum einer Erklaͤrung beduͤrfen. 
Danebenher geht eine andere Einteilung, die uns aus dem Altertum 
uͤberkommen ift: die in Dynaſtien oder Herrſchergeſchlechter. Sie 
reicht von Menes bis zur Eroberung des Reiches durch Alexander, und 
gliedert die Geſchichte in rund dreißig ſolcher Dynaſtien. So fremdartig 
dieſe Einteilungen auf den erſten Blick anmuten, ſo wird ſich doch wohl 
auch der Laie wegen ihrer Zweckmaͤßigkeit bald an fie gewöhnen. Die 
Nennung der Zeiten oder Reiche geſtattet ſchnelle Kennzeichnung der 
Hauptabſchnitte, die Einteilung in durchgezaͤhlte Dynaſtien erſpart 
uns das laͤſtige Behalten vieler Jahreszahlen, und gibt doch die Ord— 
nung der Ereigniſſe untereinander klar genug an. 

Bis zum Beginn 1. Die vorgeſchichtliche Zeit (Vz). Mit 
der r. Dynaſtie, Malereien auf tönernen Toͤpfen und auf den Wänden 
bis etwa 3400. eines Grabes von Kom elsahmar, ſowie mit rohen 
Tier⸗ und Menſchenfiguͤrchen. In das Ende der Zeit gehören jene im 
folgenden genauer zu beſprechenden Reliefs auf Schiefertafeln und auf 
ſteinernen und elfenbeinernen Geraͤten, ferner Rundfiguren in Stein 
und Elfenbein. Dieſe Werke zeigen in ihrer Art eine gewiſſe Voll—⸗ 
kommenheit, ja ſogar ſchon manchmal, wie die Stiertafel in Paris, 
eine gewiſſe Manier, aber doch noch keine greifbare Spur des aͤgyp— 
tiſchen Stils. 
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Es iſt zu bemerken, daß dieſe letzte Zeit, von der wir nur das Ende 
durch Zahlen angeben koͤnnen, etwa von 4250 an für die alten Agypter, 
wenn auch noch nicht fuͤr uns, ſchon in die Grenzen guter geſchichtlicher 
Überlieferung fällt. 

2. Die Fruͤhzeit (Fr). Sehr bald nach Zeit der r. u. 2. Dyn., 
der Einigung der beiden Reiche unter Menes etwa 3400 bis 3000. 
werden die erſten der Zuͤge ſichtbar, die der aͤgyptiſchen Kunſt von da 
ab eigen geblieben ſind. Die Schiefertafel Narmers *, der Grabſtein 
des Königs Wenephes“ und die immer reiner durchgebildeten In: 
ſchriften ſind die Zeugen. 

3. Das Alte Reich (an) *x. Der Anfang zeit der 3. bis 6. Dyn., 
dieſer Zeit, der durch die Stufenpyramide des etwa 3000 bis 2500. 
Koͤnigs Zoſer bei Sakkara und durch Graͤber von Abuſir und Medum 
aus deſſen und Snefrus Zeit vertreten iſt, zeigt zwar noch eine alter— 
tuͤmliche, verſchloſſene Herbheit und eine Befangenheit im unbedingt 
Noͤtigen, aber doch iſt die aͤgyptiſche Art voll ausgepraͤgt. In der 
Rundbildnerei ſind die Statuen Sepas und ſeiner Frau in Paris, 
vor allem aber die Sitzbilder Rahoteps und ſeiner Frau in Kairo, 
im Relief die adligen Geſtalten Heſires in Kairo Markſteine des 
Reiches der ihrer ſelbſt voͤllig bewußt gewordenen aͤgyptiſchen Kunſt. 

Reicher werden die Ausdrucksformen ſchon unter der vierten 
Dynaſtie (um 2800), den Koͤnigen Cheops, Chephren und Mykerinos, den 
Erbauern der Pyramiden von Giſe. Die Statuen Chephrens in ihrer 
derben Groͤße und die Bilder in den Beamtengraͤbern von Giſe, ſowie 
die gewaltig ſchlichten Bauformen an Chephrens Totentempel ſind 
der ſtaͤrkſte Ausdruck fuͤr das Weſen dieſer Zeit kraftvoller Zuſammen— 
faſſung alles Willens. 

Die harmoniſche Entfaltung zu reifer, reicher Schönheit aber zeigt 
ſich erſt in den Graͤbern und Tempeln der fuͤnften Dynaſtie (um 2700) bei 
Sakkara und Abuſir. Bei Fuͤlle der Erfindung, Reichtum der Geſtaltung, 
und Schoͤnheit der Linien zeigen die Werke große Richtigkeit und Klarheit 
der Form, eine geſunde Kraft und Friſche. Faſt alle wichtigeren aͤgyp— 
tiſchen Kunſtformen haben in dieſer Zeit ihre ſtets hochgeſchaͤtzte und 
vorbildlich gebliebene Faſſung bereits gefunden. In der fuͤnften Dy— 
naſtie ſteht die Pflanzenſaͤule als Bauglied ausgebildet faſt ploͤtzlich 
vor uns. 

*) Oder Wehamer (Uhamer). 7) Oder Zet. ) Eine kurze, groß: 
zügige Darſtellung der Kultur des Alten Reiches bietet E. Meyer, Pyramiden— 
er bauer. 
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Am Ende des Alten Reiches, in der ſechſten Dynaſtie, beginnt ein 
allmaͤhlicher Verfall, in dem ſich das mR vorbereitet. 
Zeit der 11. und 12. 4. Das Mittlere Reich (mR). Der Er- 
Dyn., etwa von 2100 hebung unter der elften Dynaſtie, die ſich an die 

bis 1800 v. Chr. Werke der vierten anzulehnen ſcheint, folgt die 
Hoͤhe, die fuͤr uns heute durch die Graͤber der ſehr ſelbſtbewußt gewor— 
denen Gaugrafen in Beni-Haſan, el-Berſche uſw. vertreten wird. Doch 
bleibt das kunſtgeſchichtliche Bild der Zeit recht unvollſtaͤndig, da ihre 
Tempel bis auf geringe Bruchſtuͤcke fuͤr uns verſchwunden ſind. Es 
koͤnnte ſcheinen, als ob die Hoͤhe des Alten Reiches doch nicht erreicht, 
als ob eine gewiſſe Sproͤdigkeit nicht uͤberwunden ſei. Doch laſſen 
einige Reſte Hoͤheres ahnen. 

Die Wandbilder der Graͤber zeigen, daß man die alten Vor— 
wuͤrfe reicher ausgebildet, auch durch manche neue vermehrt hat. 
Vor allem lehren uns einige geiſtvolle, vor kurzem bekannt gewordene 
Reliefs aus Mer das Mittlere Reich auch von dieſer Seite erſt richtig 
einſchaͤtzen. 

In einigen Bildnisſtatuen dieſer Zeit finden wir Schoͤpfungen, 
die von den Agyptern nie uͤbertroffen worden ſind. Hier zum erſten Male 
glauben wir manchmal durch die aͤußere Maske hindurch einen Blick 
in die Seele des Dargeſtellten tun zu koͤnnen. Wie im Schrifttum 
der Zeit trifft man dabei öfters auf einen duͤſter ernſten Zug”. 

Solange nicht neue Funde aus anderen Zeiten uns eines Beſſeren 
belehren, ſtellt die zwoͤlfte Dynaſtie fuͤr die Geſchichte der Goldſchmiede— 
kunſt durch den Schatz von Dahſchur in Arbeit und Form einen Gipfel 
dar, und die Zierkunſt, die ſich auf den damals aufkommenden Kaͤfer— 
ſteinen entfaltet, verdient Beachtung. 

Die erſten nachhaltigen Beruͤhrungen mit den griechiſchen Inſeln, 
der Kunſt der aͤgaͤiſchen Voͤlker, fallen hierher. 
Zeit der 18. bis 24. 5. Das Neue Reich (nR). Zwiſchen dem 
Dyn., etwa von 1580 Mittleren und dem Neuen Reiche liegt eine 

bis 700 v. Chr. laͤngere, durch den Einfall eines aſiatiſchen Volkes 
entſtandene Luͤcke mit nur wenigen Denkmaͤlern. 

Nach der Vertreibung dieſer, von den Agyptern Hykſos genannten 
Eroberer durch die erſten Koͤnige der achtzehnten Dynaſtie folgt eine 
erſte, gebundenere Zeit, die anfangs noch ſtark an das Mittlere Reich 
erinnert. Ihre Vollendung findet ihre Kunſt in den reichen ſchoͤnen 
Darſtellungen des Tempels von Der el-bahri, der als Bau Formen 
des Mittleren Reiches weiter entwickelt, und in thebiſchen Graͤbern. 
Fuͤr die Rundbilder ſind bezeichnend die heldenhaften Bildniſſe Thut— 



2. Von Werden und Art der ägyptiſchen Kunſt. 11 

moſis des III in Kairo und der Hatfchepfut in Berlin, ſowie die damals 
entftandene Grundform des Wuͤrfelhockers, der die Menſchengeſtalt 
aufs aͤußerſte zuſammenballt und fo faſt als die reinſte Ausprägung 
gewiſſer Seiten der aͤgyptiſchen Bildhauerkunſt erſcheint. In der Bau— 

kunſt finden wir hier zuerſt den ſchoͤnen Gedanken des von einem 

aͤußeren Saͤulengang umgebenen Tempelhauſes. 
Blütezeit unter Amenophis dem II und III, ſowie Thutmoſis 

dem IV, deren Kuͤnſtler wohl ihr Beſtes ebenfalls in thebiſchen Tempeln, 
wie dem von Lukſor, und in Graͤbern der Weſtſeite von Theben geſchaffen 
haben. Die errungene Weltmachtſtellung Agyptens leuchtet aus dem 
Inhalt der Darſtellungen hervor, und rein kuͤnſtleriſch haben die Meiſter 
etwas geſchaffen, was ganz anders geartet iſt als die Werke des Alten 
Reiches, aber neben dieſen zu dem Beſten gehört, was den Agyptern 
zu leiſten vergoͤnnt war. Und weit reicht ihre Wirkung: Wie ſchon 
vorher aus der kretiſchen, ſo iſt aus der mykeniſchen und vor allem der 
ſyriſchen Kunſt das aͤgyptiſche Gut einfach nicht wegzudenken. Die 
Bilder der achtzehnten Dynaſtie enthalten das Außerſte, was die aͤgyp— 
tiſche Zeichenkunſt in der Koͤrper- und Raumwiedergabe gewagt hat. 

Dem Alten Reiche gegenuͤber zeigt ſich eine mit Steigerung des 
Reichtums, der Macht und der ganzen Kultur zuſammenhaͤngende 
Verfeinerung, die ſich auf Statuen, Reliefs und Malerei, ſelbſt auf die 
Geraͤte des taͤglichen Lebens erſtreckt, und noch lange eine koͤſtliche 
Friſche bewahrt. Die Werke ſind weicher und feiner, gefuͤhlsmaͤßiger, 
und neigen mehr zu ornamentiſcher Bewegung. Im Bildnis erwaͤchſt 
ein Idealtypus, deſſen Grundzug im Gegenſatz zu dem herben Ernſt 
der Statuen des Mittleren Reiches eine milde ſinnende Heiterkeit??? iſt, 
oft aber auch einen leichten Hauch von Schwermut traͤgt. Daneben 
finden ſich Werke eines aͤhnlich unerbittlichen, wenn auch aͤußerlicheren, 
Wirklichkeitſinnes wie aus dem Mittleren Reiche. Zu allen Zeiten 
gehen ja das verſchoͤnende und das lebenswahre Bildnis in der aͤgyp— 
tiſchen Kunſt nebeneinander her. Auch das Pflanzenornament wird 
in dieſer Zeit erſt eigentlich frei. 

Die Friſche der Werke haͤlt noch vor unter Amenophis dem III 
und auch noch in der Zeit des Eiferers Amenophis des IV 
von Tell el⸗-Amarna“ (etwa 1375 v. Chr.), des religiöfen Neuerers. 
Die beſten Arbeiten dieſer nervoͤſen „Kunſt von Tell el-Amarna“, der 
offenbar beſtimmte, vom Koͤnige beſonders bevorzugte Kuͤnſtler ihr 
eigenes Gepraͤge gegeben haben, uͤben durch die Miſchung von friſcher, 
ja naiver, Naturbeobachtung mit Raffiniertheit, und durch das Weg— 
werfen vieles zu leerer Form Gewordenen einen ſchwer zu beſchreibenden 
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Reiz, wenn auch Mancher von uns doch gern zu den kernigeren, 
ſtrengeren Werken der kurz vorher liegenden und der aͤlteren Zeit 
zurückkehren mag, zumal auch die neue Ausdrucksweiſe wieder bald 
faſt formelhaft wird. 

Der Sturz der Reformation, zu dem die Scham uͤber des Traͤumers 
kraftloſe auswaͤrtige Politik mitgewirkt hat, macht den Auswuͤchſen 
dieſer Richtung ein Ende, bezeichnet aber zugleich auf allen Gebieten 
die große Weltenwende im Geſchick des aͤgyptiſchen Volkes. Die 
dreißig Jahre Amenophis des IV und feiner Anhänger ſollten aus— 
geloͤſcht ſein in der Erinnerung. Aber Nachwirkungen der Kunſt 
von Tell el-Amarna find doch in vielen Werken der folgenden Zeit bis 
in die zwanzigſte Dynaſtie hinein zu ſpuͤren. Ein Relief z. B. wie das 
Berliner Trauerrelief aus der neunzehnten Dynaſtie (Taf. 42, ), 
Statuen wie die des Gottes Chons in Kairo und Ramſes des II in 
Turin waͤren, was den Ausdruck anbetrifft, undenkbar ohne das 
Wirken der Kuͤnſtler jenes Ketzers s. 

Die Zeiten Haremhabs (um 1350 v. Chr.), Sethos des J und der 
Ramſeſſe erſcheinen uns, weil in dem Erhaltenen das Handwerk— 
mäßige fo ſehr überwiegt, meiſt nur als eine anſtaͤndige Mittelmaͤßig⸗ 
keit. Die Richtigkeit der Form wird oft bedenklich vergewaltigt. Aber 
dieſe ſcheinbare Fahrigkeit und innere Unſchaͤrfe iſt doch zum großen 
Teil gewollt und auch fuͤr uns oft voll Reiz, beſonders in ihrem 
Abſtich gegen die ſcharfen Linien des gerade damals beſonders be— 
liebten verſenkten Reliefs. Die weitere Ausbildung der maͤchtigen 
Schlachtenbilder (Taf. 28; 29, 1), einer Bildform, deren Anfaͤnge ſchon 
bis auf Thutmoſis den IV zuruͤckgehen, und in deren Ausführung 
man oft den Einfluß der Kunſt von Tell el-Amarna ſpuͤrt, bedeutet 
allein ſchon einen nicht veraͤchtlichen Zuwachs fuͤr die Kunſt, und das 
faſt uͤbermenſchliche Wollen in Werken wie der großen Halle von Karnak 
und dem Felſentempel von Abuſimbel traͤgt ſeinen Lohn in ſich. Auch 
ein Jagdbild wie die praͤchtige ſchwungvolle Jagd Ramſes des III auf 
Wildſtiere (Taf. 29, 2) waͤre vorher kaum moͤglich geweſen. Ein Ver— 
gleich z. B. der Goldſchmiedearbeiten aus dem Ende des Neuen“ mit 
denen des Mittleren“ Reiches zeigt vielleicht beſſer als vieles andere, 
wie das Ziel der Kunſt gewechſelt hat. 

Bald aber ſetzt das Abſterben ſtaͤrker ein. Unter dem Druck einer 
ſtrengeren Religionſtroͤmung verſchwindet ſeit dem Ende dieſer Zeit 
der weltliche Inhalt aus den Bildern der Denkmaͤler immer mehr. 

) Th. M. Davis, Siptah, Taf. 8-19. ) de Morgan, Dahchour. 
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Libyſche Soͤl dnerfuͤrſten nehmen um 950 v. Chr. den Thron ein. 
Die kraͤftigſten unter ihnen faſſen das der Aufloͤſung verfallende Reich 
wieder zuſammen und greifen auch in die Welthaͤndel Vorderaſiens 
ein. Doch endet auch dieſe e Zeit in Zerſplitterung. 

6. Die Spaͤtzeit (Sp). Die Libyer werden Zeit der 25. bis 3x. 
abgeloͤſt durch nubiſche (äthiopiſche) Herrſcher, Dynaſtie, etwa von 
die die Politik der tuͤchtigſten der Libyer weiter 555 
verfolgen. Aber eine, wenn auch nur ein knappes Jahrzehnt dauernde, 
Aſſyrerherrſchaft iſt die Folge. 

663 v. Chr. muͤſſen die Athiopen vor dem Geſchlechte der Pſam— 
metiche aus Sais, der 26. Dynaſtie, das Feld raͤumen, und ganz Agypten 
wird wieder ein kraͤftiger einheitlicher Staat, bis es, 525 v. Chr. durch 
Kambyſes erobert, an das Perſerreich faͤllt. 

Dieſe Jahrhunderte ſind beherrſcht von dem Beſtreben, unter Ab— 
wendung von der gefuͤhligen Sinnlichkeit des Neuen Reiches, die goldene 
Zeit der ſtrengeren Kunſt der Vorfahren wieder aufleben zu laſſen. 
Spuren zeigen ſich ſchon unter den Herrſchern libyſcher Herkunft, ſind 
aber voll entfaltet erſt unter der 26. Dynaſtie. Die Schrift und Sprache, 
der Denkmaͤler, das Titelweſen der Beamten, ja die Tracht, werden ſo 
weit wie irgend möglich denen des Alten Reiches nachgebildet“. Das 
wahre Leben dieſer Zeit waͤre uns alſo durch einen dichten Schleier faſt 
ganz verhuͤllt, wenn nicht hier gerade die auswaͤrtigen Quellen, darunter 
vor allem die griechiſchen, einſetzten. Auch die Kunſt iſt zwar nicht wirk— 
lich wieder erwacht; man glaubt ſie ein hohles Scheinleben fuͤhren zu 
ſehen, wenn auch manch feines gefaͤlliges Werk zuſtande kommt. Wir 
ſtehen jedoch, unter dem noch kaum verarbeiteten Eindruck der großen 
aͤlteren Zeiten, dieſer Spaͤtzeit vielleicht nicht unbefangen und gerecht 
gegenuͤber, denn wir wiſſen ja, daß ſie auf politiſchem Gebiete ihre 
vielfachen neuen Aufgaben entſchloſſen und offnen Auges angegriffen 
hat. Im Bildnis hat ſie neben den glatten, etwas ſuͤßlichen Werken 
einige merkwuͤrdige Leiſtungen aufzuweiſen. Sie erheben ſich faſt zur 
Hoͤhe derer des Mittleren Reiches, die ihnen offenbar als Vorbild dienen. 
Denn wenn dieſe altertuͤmelnde Zeit auch im Ganzen auf das Alte Reich 
zuruͤckgreift, ſo gilt ihr doch auch das Mittlere, in gewiſſen Dingen ſogar 
das Neue Reich als Muſter . 

Daß die Zeit nicht wirklich tot iſt, beweiſt ſie gegen ihr Ende hin 
unter anderm auch in der erfindungsreichen und geſchmackvollen Aus— 
bildung neuer Saͤulenkoͤpfe. 

Zu dieſer Zeit lernen die Griechen Agypten genauer kennen und 
ſtudieren es. 
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Etwa von 332 v. Chr. 7. Die griechiſche und die roͤmiſche Zeit 
bis 250 n. Chr. (Gr. ⸗roͤm.). Waͤhrend die kuͤhleren Werke des Anz 

fanges dieſer Zeit nur ſchwer von den vorhergehenden zu ſcheiden 
ſind, nimmt dann die Feinheit des Stilgefuͤhls ſehr ab. Die bald 
maleriſcher behandelten Reliefs bekommen oft ein „gedunſenes“ Aus— 
ſehen, das gerade bei der Kleinlichkeit der Formen um ſo unangenehmer 
iſt. Die Miſchung mit griechiſchem Weſen wirkt auf die aͤgyptiſche 
Kunſt kaum foͤrdernd . Daß aber ſelbſt in dieſer Zeit der Geiſt des 
Agyptertums auf die Mittelmeerwelt merkbaren Einfluß gehabt hat, 
ſei hier nur angedeutet. 

Die Zeit des Decius (um 250 n. Chr.) duͤrfte das Ende der 
aͤgyptiſchen Kunſt bedeuten. 

Noch vor rund zwanzig Jahren begann fuͤr uns die aͤgyptiſche 
Kunſtgeſchichte mit der dritten Dynaſtie, alſo um das Jahr 3000. 
Schon in den aͤlteſten Denkmaͤlern ſo gut wie fertig, ſchien die aͤgyp— 
tiſche Kunſt aus dem Nichts hervorzuſpringen. Weiter in das Dunkel 
der Vergangenheit anders als mit Vermutungen hineinzudringen, 
ſchien unmoͤglich. Man wagte ſchließlich gar nicht mehr an das Gluͤck 
zu glauben, daß uns Denkmaͤler aus der aͤlteren Zeit erhalten ſein koͤnnten, 
und ſo blieben die wenigen in den Sammlungen ſchon vorhandenen 
unerkannt, und die geringe geſchichtliche Kunde, die uns vorlag, konnte 
fuͤr geſchichtlich aufgeputzte Sage erklaͤrt werden. 

Die beiden letzten Jahrzehnte haben uns zahlreiche Überreſte aus 
der Fruͤhzeit, den beiden erſten, nun als geſchichtlich erkannten, Dyna⸗ 
ſtieen (von 3400 bis 3000) gebracht und noch weit aͤltere, aus vorge— 
ſchichtlichen Zeiten, die durch Jahreszahlen fuͤr uns noch nicht faßbar 
ſind, und in denen die Agypter noch lange auf der Stufe der heutigen 
Naturvoͤlker geſtanden haben. Erſt dieſe Funde haben uns die Moͤglichkeit 
gegeben, uns ein Bild davon zu machen, wie die aͤgyptiſche Kunſt zu 
dem geworden iſt, als was ſie uns in den Bildwerken vom Anfange 
des dritten Jahrtauſends vor Augen tritt. 5 

Überblicken wir nun aber die ganze Reihe, wie fie uns jetzt vorliegt, 
ſo draͤngt ſich uns die merkwuͤrdige Tatſache auf, daß uns der Zufall 
bisher doch nicht ſo ſehr getaͤuſcht hatte. Zwar ſehen wir jetzt eine lange 
Entwicklung vor dem bisherigen Anfange, aber die im eigentlichen 
Sinne „aͤgyptiſche“ Kunſt gibt es doch wirklich erſt von einem Punkte 
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der geſchichtlich bekannten Zeit an, der nicht weit von 3000 entfernt iſt. 
Was vor dieſem, noch naͤher zu beſtimmenden, Zeitpunkt liegt, weiſt ja, 
je naͤher es ihm kommt, deſto mehr Keime auf, aus denen ſich die ſpaͤtere 
aͤgyptiſche Kunſt hat entwickeln koͤnnen, doch fehlt ihm noch ein ge— 
wiſſes Etwas, das ich zwar mit Worten nicht leicht beſchreiben kann, 
das man aber bei der Vertiefung in die Werke ſelbſt um ſo ſicherer 
empfinden wird. Der folgende Verſuch kann dazu helfen, zu beweiſen, 
daß es da iſt. 

Man nehme eins der aͤlteren Reliefs “*, etwa die berühmte Pariſer 
Schiefertafel mit dem Stier (Taf. 4, )), die aus der Zeit kurz vor dem 
Beginn der erſten Dynaſtie (3400), ſtammen duͤrfte. Das Relief an 
ſich iſt eine ganz hervorragende Leiſtung, und zwar nicht nur im Sinne 
des Handwerks. Entfernte man nun aus ihm einmal alles, was an Ab— 
zeichen, Geraͤten uſw. aͤußerlich auf Agypten hinweiſt, ſo koͤnnte man 
wohl darauf gefpannt fein, wer es wagen würde, dieſes Werk mit Sicher— 
heit als aͤgyptiſch anzuſprechen. Hier brauchen wir zum Gluͤck nicht 
mit Annahmen zu arbeiten. Denn wie berechtigt dieſer Zweifel iſt, 
zeigen die Schickſale, die gerade dieſes Relief, wie einige ihm verwandte, 
nach ſeiner Entdeckung gehabt hat. Die erſten dieſer Schiefertafeln, 
die bekannt wurden, ſchrieb man, trotzdem ſie in Agypten ſelbſt ge— 
funden worden ſind, lieber irgendwelchen fremden Voͤlkern zu, als 
daß man ſie in gerader Linie mit der aͤgyptiſchen Kunſt, und gar mit 
ihrem Anfang, verband. Fuͤr die damalige Zeit waren die Abweichungen 
von dem, was man bis dahin als aͤgyptiſche Kunſt kannte, ſo ſtark, 
daß ſogar Maͤnner, deren Lebensarbeit in der Beſchaͤftigung mit Agypten 
beftond*, in dieſen Irrtum verfallen find. Es iſt lehrreich, zu ſehen, 
welche Muͤhe ſich der, welcher zuerſt dieſe Reliefs Vorlaͤufer der 
ſpaͤteren aͤgyptiſchen zu nennen wagtes, hat geben muͤſſen, um feinen 
Satz zu beweiſen, der nachher ſo glaͤnzend beſtaͤtigt worden iſt. Sein 
Beweis muß ſich, um zu wirken, eigentlich gerade an jene auf Agypten 
hinweiſenden Außerlichkeiten klammern, die wir eben bei unſerer Be— 
trachtung ausgeſchaltet haben. 

Denkt man ſich nun anderſeits irgend ein aͤgyptiſches Bildwerk 
aus irgend einer Zeit nach der dritten Dynaſtie (alſo nach 3000), und 
nimmt man zur Erſchwerung des Verſuches an, daß es keine Agypter, 
ſondern etwa nur Auslaͤnder darſtellte, ohne irgendein aͤußeres Ab— 

*) Die ſämtlichen ihm bekannten Schiefertafeln mit Reliefs hat zuſammen— 
geſtellt Legge Proceedings ſoc. bibl. arch. Bd. 22, S. 125. 270; Bd. 26, S. 262; 
Bd. 31, S. 204. 297. Man ſollte fie ein mal in einem Heft zuſammen herausgeben. 

+), Maſpero, Hiſtoire Bd. 2, S. 767. 
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zeichen, das ſie mit Agypten verbaͤnde, ſo kann man getroſt ſein, daß 
trotzdem jeder nur einigermaßen Bewanderte den aͤgyptiſchen Urſprung 
des Werkes erkennen wird, und wenn es ſelbſt mitten in Babylonien 
aufgefunden wuͤrde. Natuͤrlich muͤſſen gewiſſe Bedingungen erfuͤllt 
ſein, deren wichtigſte die waͤre, daß dieſes Werk mindeſtens auf der 
handwerklichen Durchſchnittshoͤhe der Leiſtungen ſeiner Zeit ſtaͤnde. 
Denn Stuͤmpereien ſehen ſich ja zu allen Zeiten und bei allen Voͤlkern 
in gewiſſer Weiſe gleich. 

Dieſe Überlegungen bringen uns deutlich zum Bewußtſein, daß es 
in allen Werken der rein aͤgyptiſchen Kunſt, von der dritten Dynaſtie 
bis in die griechiſch-roͤmiſche Zeit hinein, etwas Gemeinſames gibt, 
was ſie von den Werken aller andern Voͤlker deutlich ſcheidet, aber, 
und das iſt uns hier das wichtigſte, auch von den aͤgyptiſchen Arbeiten 
der vorhergehenden Zeit. 

Das heißt alſo nichts weniger, als daß der „aͤgyptiſche“ Charakter 
den Werken der Agypter nicht von Urzeit her angeboren iſt, ſondern 
daß zwiſchen dem Anfange der erſten (um 3400) und der dritten Dy— 
naſtie (um 3000) die neue, Agypten durchaus eigentuͤmliche Kunſt 
entſtanden iſt. 

Aber zwiſchen dieſen beiden Grenzen liegt noch immer eine Reihe 
von Jahrhunderten, eine kurze Spanne im langen Leben des aͤgyptiſchen 
Volkes, aber doch noch ein allzulanger Spielraum. Es wird das Be— 
ſtreben der ſpaͤteren Forſchung ſein muͤſſen, wenn ſie von neuen Funden 
unterſtuͤtzt wird, ihn zu verringern. Denn mit dem bis jetzt vorliegenden 
Beſtande kommt man uͤber Vermutungen nicht hinaus. 

Der Kairiſchen Schiefertafel des Königs Narmer (Taf. 6), die um 
den Beginn der erſten Dynaſtie (um 3400) entſtanden iſt, ſind die 
Schickſale der Stiertafel erſpart geblieben. Mancherlei hat dazu bei— 
getragen: Ihre Entdeckung fiel in eine Zeit, wo der Gedanke an uralte 
aͤgyptiſche Kunſtwerke uns ſchon vertrauter war; ihre Fundumſtaͤnde 
ſchloſſen ſo gut wie jeden Zweifel aus; und ihre Darſtellungen 
ſind ſchon viel mehr als die der anderen Tafel mit einem Inhalt durch— 
ſetzt, der uns als aͤgyptiſch gelaͤufig iſt. Vor allem aber bedeutet auch 
ihre Formenſprache gegen die der Stiertafel ſchon einen deutlichen 
Schritt vorwaͤrts auf dem Wege zur neuen Kunſt. 

Ein kraͤftiger Sprung ſcheint dann gleich wieder unter den erſten 
Koͤnigen der erſten Dynaſtie getan worden zu ſein. Ein bezeichnender 
Beleg dafür iſt ja die oft* beſprochene Veränderung in der Geſtalt 

*) Zuerſt von Petrie, Royal tombs Bd. 2, S. 18. 
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des heiligen Falken unter König Kenkenes*, Während der Vogel bis 
dahin ſtets eine geduckte, uͤbrigens recht gut beobachtete Haltung zeigte 
(Taf. 6, 1. 2, oben rechts unter den Hathorkoͤpfen), wurde er da— 
mals, offenbar aus rein kuͤnſtleriſchen Gruͤnden, zu der edlen, ſtolzen 
Haltung (Taf. 7) aufgerichtet, die er fuͤr immer (Taf. 25) behalten hat. 

Bei der Unterſuchung der Menſchengeſtalt im vierten Aufſatz 
werden wir die Stufen ſehen, in denen ſich auch dieſe aus den Bildern 
der Schiefertafeln 
uͤber die des fuͤnf— 
ten Königs der er— 
ſten Dynaſtie Uſa— 
phaist (um 3230; 
Taf. 8, 2), und die 

N 
des ſiebenten Kö⸗ 96 ® 1 f 
nigs Semempſes “ ; 

6 
— P —— . 

(um 3180; Taf. Abb. 2. Siegelabdruck der erſten Dynaſtie. Fr. 
9,2) zum klaſſiſchen 

aͤgyptiſchen Menſchenbilde (Taf. 10; 12) entwickelt hat. Die endguͤltige 
Entſcheidung ſcheint erſt unter den Koͤnigen der zweiten Dynaſtie 
gefallen und im 
Beginn der dritten 
vollendet zu ſein 
(um 30000 )). 

Wie duͤrftig 
auch jetzt noch fuͤr 
ſolche Fragen unſer 
Beobachtungsſtoff 
iſt, ſieht man dar— 
aus, daß wir hier 
ſogar auf die Abb. 3. Siegelabdruck der zweiten Dynaſtie. Fr. 

Schrift zuruͤckgrei⸗ 
fen muͤſſen, um eine Antwort zu finden. Blaͤttert man die Baͤnde mit 
Denkmaͤlern aus den erſten Dynaſtien durch, ſo wird einem jeden auf— 
fallen, daß mit der zweiten Dynaſtie in der aͤußeren Geſtalt der Schrift 
eine auffällige Veränderung eintritts. Erſt von da ab (vgl. Abb. 2 
mit Abb. 3) zeigen die Inſchriften in der Form und den Verhaͤltniſſen 

*) Auch Zer genannt. 
+) Auch unter den Namen Den, Wedimu (Udimu) o. ä. angeführt. 

D Auch Semerchet genannt. 
) Vgl. auch Beobachtungen in Anm. 74% und daa. 

Schäfer, Von ägypt. Kunſt. 2 
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der einzelnen Zeichen, in der Art ihrer Anordnung, ein entſchieden 
neues, ſtilreines Gepräge* Bei der Natur der aͤgyptiſchen Schrift, 
die ja aus Bildern beſteht, alſo noch enger als jede andere Schriftart 
mit der großen Kunſt verbunden iſt, haben wir Grund zu der An— 
nahme, daß dieſem Umſchwunge auf dem Gebiete der Schrift ein 
gleicher in der uͤbrigen Kunſt entſprochen hat. 

Sehr gut kann man das, was in der neuen Kunſt wirkſam iſt, auch 
da erkennen, wo, wie in der Berliner Sammlung, eine gute Auswahl von 
Steingefaͤßen der dritten Dynaſtie unmittelbar neben die entſprechenden 
der Vorgeſchichte geſtellt iſt. Man ſieht da, wie die unbeſtimmten, 
fließenden Formen Klarheit und Beſtimmtheit erhalten haben, bewußter, 
geworden ſind. 

Was wir fuͤr das Relief nur aus ungenuͤgenden Unterlagen ver— 
muten mußten, haben wir vor uns im Rundbilde. Denn an dieſer 
Stelle ſteht die erſte Bildnisſtatue, deren Errichter wir kennen, die des 
Koͤnigs Chaſechem aus der zweiten Dynaſtie (Bilder 23, 7. 10, ein 
Werk von verbluͤffender Beherrſchung des Steines und dazu ausge— 
ſprochen aͤgyptiſchen Zuͤgen. Es iſt ein Gluͤck zu nennen, daß hier jeder 
Zweifel an der Herkunft aus dieſer alten Zeit ausgeſchloſſen iſt. Die 
Statue waͤre gewiß dem Schickſal nicht entgangen, Jahrtauſende ſpaͤter 
angeſetzt zu werden, wenn ſie einige Jahrzehnte fruͤher gefunden waͤre. 

Wir duͤrfen alſo wohl die Tatſache als geſichert betrachten, daß 
etwa in der Zeit der zweiten und dritten Dynaſtie der aͤgyptiſchen Kunſt 
der Stempel aufgedruͤckt worden iſt, den ſie dann Tauſende von Jahren 
hindurch getragen hat. Seitdem gibt es eigentlich erſt die aͤgyptiſche 
Kunſt. 

Es iſt die allerſchwerſte Aufgabe, etwas, was man eigentlich nur 
fuͤhlen kann, den Charakter der Kunſt ſchon eines Einzelnen, und nun 
gar eines ganzen Volkes, in Worte zu faſſen, alſo in unſerem Falle zu 
ſagen, was denn jenes Neue iſt, das damals geboren iſt, und das unter 
allem Wandel der Empfindungen und Formen alle aͤgyptiſchen Werke 
wie ein Band zuſammenhaͤlt. Vielleicht helfen folgende taſtende An— 
deutungen dazu, daß es wenigſtens in einigen Beziehungen leichter 
gefunden wird. Dabei bin ich mir bewußt, daß ſich die Bemerkungen 
wohl mehr auf die eigentlichen Formen beziehen muͤßten. Aber bei der 
innigen Verbindung, in der jede Kunſt mit dem ganzen uͤbrigen Geiſtes— 

* So ſehr, daß W. M. Müller, Drientalift. Lit.-Ztg. Bd. 1, S. 344 ſich 
fragte, ob fie nicht erſt dem ſpäteren Opferdienſt angehören. 
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leben ſteht, muß die aͤgyptiſche zweite Dynaſtie auch in dieſem, nicht 
nur in der Kunſt, einen Einſchnitt bedeutet haben. So werden alſo, 
bis feinere Unterſuchungen den Unterſchied zwiſchen den kuͤnſtleriſchen 
Formen der Fruͤhzeit und der ſpaͤteren Zeit ſchaͤrfer herausgearbeitet 
haben, auch ſolche Beobachtungen wie die hier folgenden herhalten 
koͤnnen. 2 

In den Werken aus der Zeit vor dem Beginn der zweiten geſchicht— 
lichen Dynaſtie, für die als Beiſpiel wieder die Stiertafel (Taf. 4, J) 
diene, liegen nebeneinander Keime, die der verſchiedenartigſten Entwick— 
lung faͤhig waren. Es beſtehen unleugbare Anklaͤnge, auch in einzelnen 
Bildgedanken, an die babyloniſche Kunft?, deren gleichzeitigen Erzeug— 
niſſen uͤbrigens die Stiertafel, ebenſo wie auch alle andern Reliefs der 
aͤgyptiſchen Vor- und Fruͤhzeit, weit uͤberlegen iſt. Ob dieſe Ahnlichkeit 
auf wirklichen, etwa durch eine andere aſiatiſche Kultur vermittelten, 

Zuſammenhaͤngen beruht oder nicht, das kann man zur Zeit nicht ent— 
ſcheiden. Jedenfalls aber zeigt ein Blick auf die ſpaͤteren Werke des 
Zweiſtromlandes, welches Ergebnis bei der Pflege der ſo gearteten Keime 
zu erwarten geweſen waͤre. Allmaͤhlich waͤhrend der erſten Dynaſtie, 
energiſch und endguͤltig durch die Schoͤpfer der neuen Kunſt, ſind dieſe 
Keime abgeſtoßen und dafuͤr die gepflegt worden, deren Fruͤchte wir 
in der ſpaͤteren aͤgyptiſchen Kunſt erkennen. Verſuchen wir an einigen 
Beiſpielen uns klar zu machen, worum es ſich handelt. Es braucht 
dabei kaum betont zu werden, daß es bei den Vergleichen zwiſchen 
Agyptiſch und Vorderaſiatiſch nicht auf die Feſtſetzung von Wertunter— 
ſchieden abgeſehen iſt, ſondern einfach auf die Unterſchiede ſelbſt. 

In der aͤgyptiſchen bildenden Kunſt faͤllt das faſt voͤllige Fehlen 
ſchoͤpferiſcher Phantaſtik auf, im Gegenſatz zu manchen Gebilden der 
vorderaſiatiſchen Kunſt und gewiſſen Anſaͤtzen in der eignen Kunſt der 
Fruͤhzeit, die in die ſpaͤtere hinuͤbergerettet ſind. Gewiß iſt es der aͤgyp— 
tiſchen Kunſt gelungen, in den meiſten der tierkoͤpfigen Goͤtter 
(Taf. 44, 1 Mitte) und z. B. auch im Sphinx (Taf. 48, 1), Gebilde zu 
ſchaffen, die uns faſt vergeſſen laſſen, daß hier Verſchiedenartiges zu— 
ſammengeſchweißt iſt, aber die Teile find doch nicht (Taf. 48, 3) mit dem- 
ſelben Feuer verſchmolzen wie in manchen aͤhnlichen babyloniſchen Ge— 
ſtalten (Taf. 48, 2) * find vielmehr beim Sphinx und den tierkoͤpfigen 
Göttern + im Grunde nur durch geſchickt taͤuſchende muffenaͤhnliche Ver— 

*) Taf. 48, 2 undz find allerdings nicht ganz gleichwertig. Schon das Vor; 
bild zu 3 in Beni-Haſan iſt kein hervorragendes Kunſtwerk und hat in der hand— 
getuſchten Veröffentlichung noch mehr verloren. +) Vgl. S. 191. 

2 * 
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bindungen aneinandergeſchoben. So wird man auch bei den vielen 
Geiſterbildern, die die Schrecken ſchildern ſollen, denen der Tote auf 
ſeiner Wanderung im Jenſeits begegnet, ſelten das Grauen bekommen, 
das fie uns einfloͤßen ſollen, und das ihre Namen oft ankuͤndigen. 
Das Fuͤrchterliche wird nicht durch die Formen an ſich, ſondern mehr 
durch bilderſchriftaͤhnlich aufzaͤhlendes Aneinanderreihen der Teile von 
ſchrecklichen Tieren (Taf. 46,2), zu vermitteln geſucht. Als Gegenſatz denke 
man etwa an den zaͤhnefletſchenden babyloniſchen Geiſt (Taf. 49, 2) 
oder ſelbſt an manche mexikaniſche Goͤtzenfiguren. In Agypten bleiben 
alle ſolche Dinge zu ſehr im Bereiche der nuͤchtern geſehenen Natur— 
formen, um unheimlich wirken zu koͤnnen. Auch die Fratze des aͤgyp— 
tiſchen Bes (Taf. 49, 1) hat doch eigentlich mehr etwas Gemuͤtliches, 
ſelbſt wenn der Geiſt in Wehr und Waffen auftritt. Dagegen iſt es 
bezeichnend, daß dem Gebilde des aus Kuh- und Menſchengeſicht er— 

wachſenen Hathorkopfes (Taf. 49, 5) mit feinem ſanften Raͤtſelausdruck 
nichts aus dem Gebiete der vorderaſiatiſchen Phantaſiekunſt ſich an die 
Seite ſtellen kann. 

Aus der vorgeſchichtlichen Kunſt Agyptens haben wir die Dar— 
ſtellung eines Kampfes (Taf. 4, 2). Wir ſehen das Schlachtfeld: die 
wilden Tiere find über die Leichen gekommen, der Löwe? ſchleppt Ver— 
wundete weg, Geier und andere Raubvoͤgel eilen ſchweren Fluges herbei 
und hacken an den Augen und Gliedern der Leichen, ganz wie auf dem 
altbabyloniſchen Geierſtein “ und den aſſyriſchen Darſtellungen. Nichts 
davon auf den vielen ſpaͤteren aͤgyptiſchen Kriegsbildern. Erſt die nu— 
biſchen Barbaren in Meros bringen wieder ſolche Bilder r. 

Auf den aſſyriſch⸗babyloniſchen Reliefs (Taf. 52, 1) glauben wir faſt 
die maͤchtigen Wagen droͤhnen und die Hufe donnern zu hoͤren, wenn 
der Koͤnig in die Schlacht oder auf die Jagd faͤhrt, wir fuͤhlen an den 
Menſchen die harte Arbeit und denken an Jeſajas gewaltige Worte 
(Jeſ. 5, 26 ff.) über das Aſſyrerheer. Auf den aͤgyptiſchen Darſtellungen 
fliegt uͤber das Schlachtfeld der leichte Wagen des Goͤtterſohnes, der 
die „wie Sperlinge““ vor dem Raubvogel fliehenden Feinde (Taf. 28) 
oder Jagdtiere (Taf. 29, 2) vor ſich hertreibt, oder ſie mit großer ſchwung— 
voller Bewegung faͤngt (Taf. 29, 1). Man moͤchte ſagen, daß die 
Poeſie des Krieges oder der Jagd dargeſtellt ſei. 

Im Stier ſieht der Agypter im allgemeinen die „glatten“ Rinder, 
ſogar wenn es ſich, wie in dem uͤbrigens vortrefflichen Werk aus der 

*) Meißner, Bab.⸗aſſyr. Plaſtik, Abb. 21. +) Berlin, Goldſch miedearb., 
S. 128. ) Erman, Agypten, S. 544; der Vergleich iſt ſchon ägyptiſch. 
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Zeit Ramſes des III (Taf. 29, 2), um eine Jagd auf Wildſtiere (Ure) 
handelt. Selten nur, auch nicht, wenn, einem alten, in der aͤgyp— 
tifchen? Dichtung häufigen Bilde entſprechend, der König als „der 
ſtarke Stier“ ſieghaft uͤber feinen Feinden dargeſtellt iſt“, ſieht man 
dem aͤgyptiſchen Stiere den Grad von ſtaͤhlerner geſpannter Kraft an, 
der z. B. im babyloniſch-aſſyriſchen (Taf. 52, 4) ſteckt !. 

Im Loͤwen ſtellt der Aſſyrer (Taf. 49, 3) das hoheitsvolle aber 
blutgierige Raubtier dar, der Ägypter die geſchmeidige, aber immer 
noch koͤnigliches Katze (Taf. 49, J). Es iſt kein Zufall, daß kein rein 
aͤgyptiſches Rundbild eines Loͤwen einen geoͤffneten Rachen zeigt, wie 
es in Vorderaſien faſt die Regel ıft*. Ebenſo kann der Aſſyrer wohl die 
federnde Sprungkraft des Steinbocks praͤchtig empfinden, aber nicht 
ſo wie der Agypter die ebenmaͤßige Zierlichkeit der Gazelle und anderer 
Antilopen, auch des Kleinviehs. 

Der Agypter hat, das zeigen ſeine Werke, wohl zuerſt den Adel im 
Bau der menſchlichen Geſtalt bewußt empfunden und dieſer Empfindung 
in der Kunſtform Aus druck verliehen. Man moͤchte glauben, daß auch 
aͤgyptiſche Augen ſchon mit einer gewiſſen Freude auf dem Gleichgewicht 
der breiten laſtenden Schultern, dieſem ſchoͤnen Gegenſatz zu dem auf— 
ſtrebenden übrigen Körper, geruht haben; auf das breite gerade Schulter—⸗ 
geruͤſt noch der heutigen Agypter hat man oͤfters hingewieſen. Wie ſtark 
bei der Entſtehung der „aͤgyptiſchen“ Kunſt aͤſthetiſche Triebe gewirkt 
haben, wird recht deutlich, wenn man von den vorgeſchichtlichen Frauen— 
figuren mit ihren oft ſtark betonten haͤngenden Bruͤſten zu den Frauen— 
darſtellungen des klaſſiſchen Agyptens kommt, wo man durchweg, mit 
wenigen beabſichtigten Ausnahmen, nur jugendlich feſte, wohlge— 
formte Bruͤſte (Taf. 12; 15, 25 16, 2 u. oͤ.) ſieht. Vom weiblichen 
Körper hat man alſo bewußt ſich ein Leitbild an Schönheit gefchaffen”“, 
und vom gezeichneten maͤnnlichen Koͤrper wiſſen wir das noch genauer, 
da wir ſchon aus der Zeit des Alten Reiches die ausdruͤcklichen Zeugniſſe 
dafuͤr beſitzen (Abb. 107, S. 160), daß man ſich um die Aufſtellung von 
Regeln des Ebenmaßes bemüht hat 10s. Und auch für die Geſichter ſehen 

*) Vgl. die Stiertafel (Taf. 4, 1). 
+) Vereinzelt gibt es doch im Agyptiſchen Ähnliches, fo iſt ein ſchönes Bild 

eines ſtarken Stieres bei Schäfer, Scherben (Berlin), S. 50 Abb. 32 veröffent— 
licht, aber man muß das Original ſelbſt anſehen. Siehe auch WVreſzinski, Atlas, 
Taf. 15 und Kairo, Oſtraca, Nr. 25075. 

*) Löwy, Oſterr. Jahreshefte Bd. 14, S. 3. Das offene Maul in Abb. 104 
(Mitte) wäre nachzuprüfen; aſiatiſcher Einfluß? Val. Anm. 9d. 
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wir deutlich, wie jede Zeit ihr beſonderes Schoͤnheitsbild entwickelt. 
Mich duͤnkt, das ſcheint nur bei aͤußerlicher Betrachtung dasſelbe, als 
wenn die alten Kuͤnſtler der Schiefertafeln immer nur ein einziges 
Geſicht zur Verfuͤgung haben; denn die Kuͤnſtler vom Alten Reiche an 
ſchaffen daneben doch vortreffliche lebenswahre Bildniſſe “. 10. 

Es wird kaum uͤberraſchen, wenn man hört, daß gerade die Agypter 
das feine Pflanzenornament fuͤr die Welt entdeckt haben 114. Wir glauben 
noch zu ſehen, daß die Verwendung der Pflanze 1e in dichteriſchen Bildern 
ihren Urſprung hat, dann, wie z. B. die Lotosblume und die „Wappen 
pflanzen“ von Ober-(Abb. J) und Unteraͤgypten (Abb. 5), mit religioͤſem 

und anderem Sinn verbunden 
in die bildende Kunſt kommt, 
im Alten und noch im Mitt⸗ 
leren Reiche ſich ohne ſolche 
tieferen Gedanken nur ſpaͤrlich 
zeigt, daß aber ſchließlich, etwa 
ſeit der achtzehnten Dynaſtie, 
Pflanzen und Blumen aller 
Art ganz frei aus Freude an 
den ſchoͤnen Formen ver— 
wendet werden (Bilder 29 
bis 32). Manie hat be⸗ 
merkt, daß der jo unend— 

Abb. 4. Lilie. nR. Abb. 5. Papyros. nR. lich haͤufige Bildgedanke des 

Riechens an der Lotosblume 
erſt in der Kunſt der fuͤnften Dynaſtie allgemein wird, was 
dazu ſtimmt, daß die Verwendung von Blumen ſich gerade von der 
vierten zur fuͤnften Dynaſtie erſichtlich ſteigert; im Neuen Reiche 
waͤchſt der Blumenſchmuck noch betraͤchtlich, in vielen neuen Formen: 
Lotosſtengel um Kruͤge geſchlungen (Taf. 34 unten rechts), Blaͤtter⸗ 
kraͤnze *, Stabſtraͤuße n iube u. a. m. Die Liebe zu den Blumen wird 
fuͤr die Agypter immer bezeichnender. Schließlich geht kaum irgend 
etwas vor, wobei nicht Blumen und Gewinde in reicher Fuͤlle Ver— 
wendung finden. 

*) Altägyptiſche Kränze haben die Form wie im Haare der Frau von 
Taf. 39, 2: die Blätter rechtwinklig zum Gerippe. Gewinde in unſerer Art, 
wo die Blätter dem Gerippe gleichlaufen (Bilder 22, 5), kommen erſt ſeit der 
griechiſchen Zeit vor. 
ER +) Bilder 29, 10 vor der Frau; einen ähnlichen trägt der Mann Taf. 38, 2 

itte. 
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Faſſen wir dieſe Andeutungen zuſammen, fo konnen wir jagen, 
daß die aͤgyptiſche Kunſt bei der Neuſchoͤpfung in der zweiten und 
dritten Dynaſtie gewonnen und verloren hat. 

Verloren hat fie offenbar, im Ganzen genommen, an Faͤhigkeit 
und Neigung zum Ausdruck der tieriſchen Kraft, die uns an Menſchen 
und Tieren der Denkmaͤler aus den Zweiſtromreichen ſo oft packt, 

die aber dort leicht etwas Duͤſteres und Aufdringliches bekommt, wenn 
es ſich nicht um Werke allererſten Ranges handelt, wie etwa Naramſins 
Denkſtein und einzelne Siegelwalzen. 

Gewonnen aber hat die aͤgyptiſche Kunſt ebenſo ſicher an Ebenmaß, 
feiner Menſchlichkeit, Ausdrucksfaͤhigkeit fuͤr ſchlichte innere Groͤße, und, 
beſonders im Flachbild, an einer gewiſſen Anmut. Da dieſe Zuͤge den 
beſſeren aͤgyptiſchen Kunſtwerken im Wandel aller Zeiten getreu ge— 
blieben find, fo ſehen wir, daß damals, um das Ende der Frühzeit, 
etwas geſchaffen worden iſt, was dem Weſen des aͤgyptiſchen Volkes 
entſprach, wie es ſich aus den verſchiedenſten Quellen bis zur zweiten 
Dynaſtie geſtaltet hat, und wie es von da ab geblieben iſt. Was wir 
beim Vertiefen in gute aͤgyptiſche Kunſtwerke empfinden, das finden 
wir in der Tat ja auch im weltlichen Schrifttum und allem andern 
wieder, was uns ſonſt von den Agyptern aus den Zeiten erhalten iſt, wo 
noch friſches Leben das Volk beſeelte. Es herrſcht uͤberall, bei allem Ge— 
fuͤhl fuͤr Wuͤrde, eine freie und naturfreudige Liebenswuͤrdigkeit. Frei— 
lich verfaͤllt dieſe nicht ſelten in eine gewiſſe Glaͤtte und Zerfahrenheit, 
die ſich nicht immer zwingen kann, einen Gedanken wirklich zu Ende 
zu führen. Dazu kommt neben einem guten Schuß nuͤchtern-prak—⸗ 
tiſchen Sinnes“ eine außergewöhnliche Zaͤhigkeit im Feſthalten des ein— 
mal Erworbenen und als gut Erkannten, oft in ſeltſamem Wider— 
ſpruch mit dem Neuen, das fich neben ihm durchgerungen hatt. Auch 
in der Kunſt zeigen ſich dieſe Fehler unendlich haͤufig. In den wirk— 
lichen Meiſterwerken ſind ſie aber abgeſtreift und geben einer feſten, 
großen und ſachlichen Geſchloſſenheit Raum. 

Die Sicherheit und Schaͤrfe der Naturbeobachtung in vielen 
Werken der aͤgyptiſchen Kunſt iſt ſo uͤberraſchend groß, daß gewiß 
gerade durch ſie Mancher! auf dieſe Kunſt zuerſt wirklich aufmerkſam 
geworden ſein wird. Wie es aber einem Kunſtwerk gegenuͤber an ſich 
unſinnig iſt, einſeitig nur auf die uns gelaͤufige Naturtreue zu ſehen, 
ſo muß man ſich heute, wo wir in der Naturwiedergabe auf ganz an— 

*) Die Agypter als Geldraffer bei Platon, Staat, 436A. + Vgl. S. 156, 
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derem Boden ſtehen, gerade bei aͤgyptiſchen Bildwerken von Anfang 
an daran gewoͤhnen und darin uͤben, zuerſt einmal ohne Ruͤckſicht auf 
die Natur den Blick auf den Bau der Werke in ſich, den Gang der 
Linien und die Verteilung und Gliederung der Maſſen und Flächen 
zu richten, alſo etwa auf die Außerungen derjenigen Kraͤfte im Kunſt⸗ 
ſchaffen zu achten, die in den Werken der Baukunſt und der Ornamentik 
am klarſten hervortreten, aber auch in jedem anderen Kunſtwerk 
wirkſam ſind. In manchen der neuſten heutigen Werke iſt das ja ſo ſtark 
der Fall, daß man ſich fragt, warum die Kuͤnſtler überhaupt noch 
Naturformen in ihren Werken verwenden, und ſich nicht lieber nur 
im reinen Ornament ausſprechen. Bei den aͤgyptiſchen Kunſtwerken 
ſcheint mir ein großer Teil ihres geheimnisvollen Reizes eben darin zu 
liegen, daß wir ſie mehr als die Werke mancher anderer Voͤlker an die 
Natur herandringen ſehen, und doch wieder deutlich ein bewußtes 

Zuruͤckhalten zu empfinden glauben. 
Zur Entſcheidung der ſehr wichtigen Frage, ob ſich aͤgyptiſche 

Kuͤnſtler wohl öfter bewußt vom bloßen Abſchreiben der Natur fern— 
gehalten haben, alſo zur Frage nach dem Stiliſieren in der aͤgyptiſchen 
Kunſt, haben uns, wie ich glaube, die Funde aus den Grabungen der 
Deutſchen Orient-Geſellſchaft in Tell el-Amarna durch den Inhalt der 
Bildhauerwerkſtatt des Thutmoſis das bedeutendſte Beweismittel ge— 
bracht 13a. Auch wenn man z. B. ſieht, daß für den Kopf des Loͤwen zu 
einundderſelben Zeit ein Kuͤnſtler eine Form waͤhlt wie die von Taf. 49,4, 
ein anderer (Bilder 25, J alle Einzelheiten der Natur nachzubilden 
ſucht* 1b, dann wird man doch kaum glauben koͤnnen, es ſei ihnen 
unbewußt geblieben, daß und warum ein jeder anders ſchaffe als ſein 
Genoſſe. Obgleich dies zu erhaͤrten ſcheint, daß wenigſtens gewiſſe 
Kuͤnſtler ſich der Natur gegenuͤber bewußt ſelbſtaͤndig hielten, ſo wuͤrde 
doch gewiß jeder aͤgyptiſche Kuͤnſtler die Zumutung von ſich gewieſen 
haben, daß er nicht die Natur wiedergebe. Er wuͤrde vielleicht geant— 
wortet haben, daß er eben die wahre, nicht durch Zufaͤlligkeiten getruͤbte, 
erſtehen laſſe. In dieſem Zuſammenhang mag auf das huͤbſche Wort 
hingewieſen werden, mit dem das aͤgyptiſche Volk die Bildhauer be— 
zeichnet hat. Es nannte fie se enech, d. h. eigentlich „Beleber“. 

Auch unſer Urteil uͤber Kunſtwerke beruht zu einem gewiſſen 
Teile darauf, wie es gelungen iſt, die beiden ſo eng miteinander ver— 
ſchlungenen und doch einander widerſtreitenden Aufgaben, die der 
Trieb der Nachbildung und der ſchoͤpferiſche Trieb ſtellen, zu einer 

* Vgl. auch die Köpfe aus Tell el⸗-Amarna Berlin 14113 und 21364 mit⸗ 
einander 13°, i 
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Loͤſung zu bringen. Kein Kuͤnſtler, keine Zeit kann endguͤltige Loͤſungen 
ſchaffen, die fuͤr andere und ſpaͤtere ebenſo gaͤlten; ſelbſt die abſicht— 
liche Wiederaufnahme aͤlterer Loͤſungen, aͤlterer Stile, kann ja nie ſo 
wie das Alte ſchaffen, ſondern zeugt doch immer etwas Neues auch in 

der Wiederaufnahme. 
Auf einigen Gebieten ſcheint es, als fer den Ägyptern auf ihre 

Weiſe eine auch uns befriedigende Loͤſung gelungen. Ganz zu ſchweigen 
von der Baukunſt, die ja den Naturgebilden faſt ganz frei gegenuͤber 
ſteht, haben ſie in ihren beſten Menſchenſtatuen und Tierbildern und in 
der Zierkunſt im weiteſten Sinne, beſonders aber im Pflanzenornament, 
Ewigdauerndes geſchaffen. Gerade ein Beiſpiel aus dem Pflanzen— 
ornament kann vielleicht am beſten veranfchaulichen, worum es ſich 
bei all dieſen Betrachtungen handelt. Die Kunſtform des Papyros 
(Abb. 4, S. 22) ſoll natuͤrlich eine Nachbildung der Pflanze ſein. Aber 

ebenſo ſelbſtverſtaͤndlich liegt die kuͤnſtleriſche Tat eines ſolchen Bildes 
keineswegs in der Wahl und dem Abſchreiben der Vorlage, ſondern 
natürlich erſt darin, daß man dieſe Linien, die fo, in dieſer Form, in der 
Pflanzendolde nur wirr vorhanden ſind, aus ihr rein zu entwickeln 
verſtanden hat. 

Auf anderen Gebieten, vor allem, wenn die Zeichenkunſt die Ver— 
mittlerin ſein mußte, ſcheinen den meiſten von uns, die wir auf dem 
Boden der griechiſchen Kunſt aufgewachſen ſind, ſo reine Gebilde 
nicht immer zuſtande gekommen zu ſein. Hier ſind fuͤr uns die Agypter 
oft bis nahe an die Loͤſung der Aufgabe gedrungen, haben die Mittel 
dazu teilweiſe ſchon gefunden, dann aber, ſo ſcheint es uns, haben ſie 
verſagt, und erſt den Griechen war es vorbehalten, auch hier eine, vor— 
laͤufig wieder einmal endguͤltige, Loͤſung zu finden. 

Solch ein Urteil iſt nicht ganz gerecht, denn welche Summe von 
fruchtbarer kuͤnſtleriſcher Arbeit auch in dieſem Teile der aͤgyptiſchen 
Hinterlaſſenſchaft ſteckt, in dem der Widerſpruch mit der Natur uns oft 
allzugroß ſcheint und uns faſt erſchreckt, wird keinem aufmerkſamen und 
empfaͤnglichen Beobachter entgehen. Wer etwa von der fruͤhen deutſchen 
oder italieniſchen oder von der aͤlteren griechiſchen Kunſt herkommt, 
dem wird ja eine ſolche Betrachtungsweiſe nicht fremd ſein. Er weiß, 
daß recht oft etwas, was ein oberflaͤchlicher Beſchauer kindlich und 
verzeichnet nennen moͤchte, in der vorliegenden Form gerade erſt das 
Ergebnis kuͤnſtleriſchen Denkens und Arbeitens iſt. Wir brauchen ſo 
etwas nicht als fuͤr uns in dieſer Form Vorbildliches anzuſtaunen, aber 
ſollen anerkennen und verſtehen, was damit geleiſtet iſt. 
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Nimmt man alles zuſammen, ſo iſt es wohl nicht zuviel geſagt, 
wenn wir behaupten, daß es im ganzen Altertum außer den Griechen“ 
kein Volk gegeben hat, das ſo den Namen eines Kuͤnſtlervolkes ver— 
diente, das ſo reichen und reinen kuͤnſtleriſchen Inſtinkt beſeſſen hat wie 
die Agypter. Selbſt die Zweiſtromlaͤnder ſind davon nicht ausgenommen; 
und auch einen Vergleich mit der oft hinreißend genialen, aber auch 
etwas ungezuͤgelten Kunſt von Kreta und Mykene brauchen die 
Agypter nie zu ſcheuen. 

Dazu iſt bei den Agyptern auf den Hoͤhepunkten ihrer Geſchichte, 
ich denke dabei beſonders an die achtzehnte Dynaſtie, wo wir die viel— 
ſeitigſten Denkmaͤler haben, die Kunſt ſo ſehr die Grundlage des ganzen 
Lebens, daß ſie das ganze Schaffen durchdringt, und daß unter den 
Haͤnden der Agypter alles, bis auf die Geraͤte des taͤglichen Lebens 
herab, nicht nur verziert wird, ſondern eine kuͤnſtleriſche Form an— 
nimmt. Man braucht z. B. nur eines der wundervollen Toten— 
buͤcher der achtzehnten Dynaſtie in die Hand zu nehmen, etwa das 
Jujes, des Schwiegervaters Amenophis des III (Taf. 46, , um 
ſelbſt in unſern Veroͤffentlichungen, welche doch die in Wirklichkeit 
ununterbrochene Rolle zerlegen muͤſſen, zu empfinden, daß hier an 
Ausſtattung eines Buches etwas ſchlechthin Vollkommenes erreicht iſt, 
dem Anderes wohl gleichkommen, aber nicht den Rang ablaufen kann. 
Wir würden auch ſchon aus der Form einiger Moͤbelſtuͤcke (Bilder 29), 
wenn uns nichts weiter erhalten waͤre, eine Ahnung bekommen, welche 
Formkultur damals erreicht worden iſt. Nur auf den Hoͤhen der Kunſt— 
geſchichte koͤnnen wir Ahnliches beobachten. 

Wir haben geſehen, daß die Grundlinien im Bilde der aͤgyptiſchen 
Kunſt unter der zweiten und dritten Dynaſtie gezogen find, und muͤſſen 
nun noch einen Augenblick bei der Frage nach den ſchaffenden Kraͤften 
dieſer Bewegung verweilen. Haͤtten wir es mit der Kunſt eines anderen 
Volkes zu tun, ſo laͤge die Beantwortung auf der Hand. Bei Agypten 
aber iſt man ſo lange gewoͤhnt geweſen, nicht einfache, uͤberall guͤltige 
Vorgaͤnge anzunehmen, ſondern irgendwelche geheimnisvollen Maͤchte 
ins Spiel zu bringen, daß wir auch hier noch einige Vorurteile aus dem 
Wege raͤumen muͤſſen. 

*) Der Einfachheit halber verſtehe ich hier, wie ſchon oben auf S. ı und 2, 
unter Griechen auch die älteren Bewohner der griechiſchen Inſeln. 
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Blicken wir noch einmal auf die Pariſer Schiefertafel mit dem 

Stier (Taf. 4, 1), und zwar beſonders auf die Behandlung der Adern und 
Muskeln an Kopf und Beinen“, ſo ſehen wir neben den andern vor— 
trefflichen Zuͤgen, wie z. B. dem Eindruck der in den Koͤrper tretenden 
Hufe, doch klar, daß dieſe altertuͤmliche Kunſt auf dem Wege war 
in Manier zu geraten. Wir finden die letzten verlorenen Auslaͤufer 
ſolcher Art in den Reliefs an den Thronen der Chephrenſtatuen 
(Taf. 11, 3), die man in ihrer ſeltſamen Unnatur früher, als man die 
Kunſt der Fruͤhzeit noch nicht kannte, nicht in den Zuſammenhang ein— 
zuordnen wußte 4a. Die Entſtehung der neuen Kunſt bedeutet alſo 
in weſentlichen Teilen eine Ruͤckkehr zur Natur, Abkehr von Manier. 
Es iſt danach verſtaͤndlich, daß die erſten Werke der neuen Art ruhiger 
und beinahe kuͤhler wirken als die alten. Hier mag die Baukunſt ein 
Beiſpiel liefern fuͤr den Vorgang. Gerade in der Zeit der dritten Dy— 
naſtie iſt die erhaben einfache Form der glatten vierſeitigen Pyramide 
entſtanden. Wie lange hat man dieſe fuͤr eine der „natuͤrlichſten“, weil 
fuͤr uns gedankenmaͤßig einfachſten, erklaͤrt; und doch wiſſen wir heute, 
daß ſie nicht ſo einfach, etwa in Anlehnung an die „Form eines Stein— 
haufens“, entſtanden, ſondern erſt durch die bewußte Arbeit von Jahr— 
hunderten uͤber verſchiedene Zwiſchenformen gewonnen worden iſt. 

Daß die Verhaltenheit der erſten Werke (Taf. 11, 1) alles andere 
iſt als ein Erſtarren, ſondern gleichſam nur Sammlung zum Schaffen 
des neuen Lebens, iſt klar. Man braucht nur einen Blick auf den Reich— 
tum zu werfen, mit dem dieſes in der naͤchſten Folge quillt; er umfaßt 
im geſchichtlichen Ablauf ſeiner Ausdrucksformen Wandlungen, die im 
Verhaͤltnis nicht viel geringer ſind als die innerhalb der Geſchichte der 
griechiſchen Kunſt. Wir koͤnnen ruhig alle Theorien, die dieſe angebliche 
Erſtarrung zur Zeit der dritten Dynaſtie in Rechnung ziehen, beiſeite 
ſchieben, z. B. die neuerdings“ vorgebrachte, welche mit dem, uͤbrigens 
nicht nachzuweiſenden, Eindringen eines fremden Volkes rechnet und 
einen Vergleich mit dem Abſterben der aͤgyptiſchen Kunſt beim Ein— 
dringen der Griechen anſtellt; aber auch die alte Vorſtellung von ſtrenger 
harter Prieſtermacht, die der Kunſt einengende Geſetze gegeben habe, 
duͤrfen wir abweiſen. 

Der Einfluß der Prieſterſchaft auf die Haltung der Kunſt in 
Agypten ſcheint im allgemeinen bedeutend uͤberſchaͤtzt zu werden, auch 

*) Sie findet ſich auch an den wildſtierbeinigen Möbelfüßen aus der erſten 
Dynaſtie, z. B. Berlin 9592; 14110. 

+) Spiegelberg, Geſch. d. äg. Kunſt, S. 5. 



28 Von ägyptiſcher Kunſt. 

bei Gelegenheiten, wo er auf den erſten Blick ſonnenklar zu ſein ſcheint, 
wie z. B. beim Ende der Kunſt Amenophis des IV. Aber das einzig 
Sichere an dieſem Vorgang iſt letzten Endes nur, daß ein Vorgang 
auf religioͤs-politiſchem Gebiete mit einem in der Kunſt zuſammen— 
trifft. Gewiß, wenn der Ruͤckſchlag in der Kunſt zugleich einſetzt mit 
dem im Gottesdienſt, ſo liegt das daran, daß die letzte Stufe der Kunſt— 
entwicklung unter Amenophis dem IV untrennbar mit der verhaßten 
Perſon des Reformators verbunden war. Aber es iſt nicht zu vergeſſen, 
daß dieſe letzte Wendung eine Richtung angenommen hatte, die auf 
den weitaus groͤßten Teil des aͤgyptiſchen Volkes, und wohl auch einen 
großen Teil ſeiner Kuͤnſtler, wie ein Schlag ins Geſicht wirken mußte. 
Man kann ſich ſchwer denken, wohin es auf dieſem Wege weiter gehen 
ſollte. Dieſe oft faſt zum Zerrbild entartende angekraͤnkelte Kunſt 
mußte einen ſehr kraͤftigen Ruͤckſchlag hervorrufen. Daß da die Alt— 
glaͤubigen auch in der Kunſt mit der ruͤcklaͤufigen Bewegung gingen, 
iſt nicht uͤberraſchend. Aber dieſe Bewegung waͤre eben auch wohl 
ohne ſie eingetreten. Gegen gewiſſe Richtungen in unſerer heutigen 
Kunſt ſtehen ohne Zweifel alle Strengkirchlichen auf der Seite der 

Freunde der alten Art, ohne daß man in ihnen nun auch die treibenden 
Kraͤfte fuͤr einen kuͤnſtleriſchen Gegenſtoß ſehen wird. Anders wird es 
im alten Agypten auch nicht geweſen ſein. Erſt rund zweihundert Jahre 
nach Amenophis dem IV ſcheinen ſich die Verhaͤltniſſe bedeutend zu 
aͤndern und ſcheint der Einfluß der Prieſterſchaft auch auf dieſem Ge— 
biete wie auf dem ſtaatlichen ſtark zu ſteigen. Doch mag dieſer Eindruck 
vom Einfluß auf die Kunſt auch hier vielleicht nur eine Taͤuſchung ſein, 
die durch die Einſeitigkeit der uns erhaltenen Denkmaͤler hervorgerufen iſt. 
Jedenfalls kann bis gegen das Ende des Neuen Reiches hin kaum von 
hinderndem Einfluß der Prieſterſchaft in der Kunſt die Rede ſein, 
ſoweit es ſich nicht um die eigentliche Tempelkunſt handelt. Und gar 
mit dem Entſtehen der neuen Kunſt in der zweiten und dritten Dynaſtie 
haben Prieſter als ſolche, d. h. ſoweit ſie nicht eben zugleich Kuͤnſtler 
waren, gewiß nichts zu tun. 

Ich moͤchte uͤberhaupt meinen, daß man den Einfluß der Re— 
ligion auf die Geſtaltung der aͤgyptiſchen Kunſt ſtark zu uͤbertreiben 
pflegt. 

Ausſcheiden ſoll fuͤr uns hier die an ſich wichtige und viel be— 
handelte Frage nach dem Anteil der Religion an der Urentſtehung 
aller Kunſt und ſomit auch der Kunſtuͤbung in Agypten. Fuͤr uns 
kommt nur die Frage nach dem Einfluß der Religion auf die Ge— 
ſtalt der aͤgyptiſchen Kunſt in Betracht. 
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Daß, wie eben angedeutet, Kunſtwerke, die der Gottesverehrung 
unmittelbar dienen oder ihre Bräuche darſtellen, in der Formgebung um 
einige Grade altertuͤmlicher gehalten zu werden pflegen als weltliche, 
das iſt nicht nur eine Eigentuͤmlichkeit Agyptens. Wie ſehr in dieſer 
Beziehung die Art der Behandlung mit dem Inhalt zuſammenhaͤngt, 
dafuͤr haben wir in Berlin ein vorzuͤgliches Beiſpiel aus dem Sonnen— 
heiligtum des Niuſerre aus der fuͤnften Dynaſtie. Die Hunderte von 
Metern mit altertuͤmlichen, Feſtfeiern und Gottesdienſt darſtellenden 
Reliefs (Taf. 19, 1) ſcheinen im Stil durch Jahrhunderte getrennt 
zu fein von denen der ſogenannten Weltkammer (Taf. 19, 2), in 
denen die Goͤtter der Jahreszeiten dem Sonnengott all das von ihm 
erzeugte, in ihren Monaten ſich regende Leben auf Erden vorfuͤhren, 
in Formen, die zur Zeit der fünften Dynaſtie durchaus dem neueſten 
Geſchmack entſprachen. Und doch entſtammen beide Reliefgruppen dem— 
ſelben Tempel und ſind vielleicht ſogar von denſelben Haͤnden geſchaffen; 
nur haͤlt man ſich bei den Feierlichkeiten der einen ſtreng an die uralten 
Muſterbuͤcher und wagt nicht, fie in moderne Formen umzugießen, für den 
weltlichen Inhalt der andern ſchafft man frei aus der Zeit heraus. Da 
kann man den Einfluß der religioͤſen Überlieferung mit Händen greifen. 
Auch innerhalb der Bilder, welche die Waͤnde der aͤgyptiſchen Graͤber be— 
decken, ſehen wir den gleichen Unterſchied. Auch hier ſind die Bilder aus dem 
Leben zwar gewiß aus dem frommen Streben entſtanden, dem Toten 
alle dieſe Dinge nicht nur vor Augen, ſondern auch zur Verfuͤgung 
zu halten. Aber laͤngſt ſind die Kuͤnſtler bei ſolchen Bildern, im Gegen— 
ſatz zu den rein religioͤſen derſelben Graͤber, vom Zweckgedanken des 
Zaubers innerlich frei geworden, und ihre Phantaſie taucht mit wahrer 
Luſt in den erfriſchenden Strom der Lebensformen. 

Auch in Agypten iſt, gradezu oder mittelbar, die Religion die größte 
Anregerin und Traͤgerin des Kunſtſchaffens. Aber wenn man etwa ver— 
ſtaͤndlich machen will, warum die aͤgyptiſche Kunſt als Ganzes manche 
Wege nicht gegangen iſt, die ſpaͤter die griechiſche eingeſchlagen hat, 
dann ſtiftet die Hineinziehung der Religion als ſolcher nur Ver— 
wirrung !. Die griechiſche Kunſt iſt mindeſtens bis zum Ende des 
fünften Jahrhunderts v. Chr. in demſelben Maße religiöfe Kunſt ge— 
weſen wie die aͤgyptiſche. Man muß nach anderem ſuchen, wenn 
man die verſchiedene Wegrichtung erklaͤren will. Doch wird man 
bei dieſem Suchen, glaube ich, ſehr bald an die Grenze des Wiſſens— 
moͤglichen kommen, wo man ſich damit beſcheiden muß, die Unter— 
ſchiede im Gebluͤt der Voͤlker feſtzuſtellen, ohne ſie erklaͤren zu wollen. 
Verſtandesmaͤßig unter Begriffe zu bringen ſind ſie nicht; aber 
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anſchauen, wahrnehmen kann man ſie; ein Mitgefuͤhl ihres Daſeins 
kann man ſich erzeugen“. 

Viel wichtiger als die Prieſterſchaft iſt die andere große Macht 
des aͤgyptiſchen Altertums, das Koͤnigtum, fuͤr die Entwicklung der 
Kunſt geweſen. Wir haben zu Anfang geſehen, welche Bedeutung 
die Kraft oder Schwaͤche der regierenden Gewalt fuͤr den Wohlſtand 
des Landes gehabt hat, und damit auch fuͤr alle Außerungen der Kultur. 
Aber abgeſehen von dieſen mehr unperſoͤnlichen Wirkungen glauben wir 
doch bei den bedeutenderen Herrſchern oft auch ein perſoͤnliches Ver— 
haͤltnis zu den Kunſtwerken zu ſehen, die unter ihrer Regierung ent— 
ſtanden ſind. Bei der außerordentlichen Zuſammenfaſſung der Kraͤfte 
des Landes in der Hand der Koͤnige iſt es ja auch nicht verwunderlich, 
daß deren Neigungen und Abneigungen ſich durch die Auswahl der 
Kuͤnſtler, die fie beriefen, auch in der Kunſt bemerkbar machten 16. 

Es wird kaum ohne Grund ſein, daß oͤfters Baumeiſter und andere 
Kuͤnſtler in den Inſchriften von ſich erzaͤhlen, daß ſie vom Koͤnige erzogen 
ſeien oder von ihm ihre Anweiſungen erhalten haͤtten. Nicht ohne ein 
gewiſſes Recht iſt geſagt worden n, daß wir, wie von einem Stile 
Ludwigs des XIV geſprochen wird, in demſelben Sinne, und viel— 
leicht berechtigter, auch die Namen Thutmoſis, Amenophis, Ramſes 
und andere als Traͤger einer beſtimmten Kunſtrichtung gebrauchen 
duͤrfen. 

Man hat, ältere richtigere Beobachtungen uͤbertreibend, nachzu— 
weiſen geſucht“, daß in der Kunſt ein freierer Volkſtil und ein feſt 
gebundener Hofſtil nebeneinander beſtanden habe. Wir wollen uns 
durch das Wort nicht irrefuͤhren laſſen. Denn eine ſolche Trennung hat es 
in Wirklichkeit nie gegeben. Leute aus dem Volke, die nicht in Taͤtigkeit 
ſind, werden in denſelben Formen dargeſtellt wie die Vornehmen, 
und andererſeits bewegen ſich eben Vornehme, denen natuͤrlich auch 
der einfachſte Verſtorbene ſich geſellt, nicht wie Schiffer, Bauern, 
Handwerker und Diener bei der Arbeit. 

Die perſoͤnliche Beziehung der Koͤnige zur Kunſt findet aber in 
gewiſſen Zeiten, etwa der Zeit Amenophis des III und IV, einen für 
uns recht ſonderbaren, faft Enechtifchen Ausdruck darin, daß die koͤrper— 
lichen Zuͤge des regierenden Koͤnigs, ſoweit es geht, als eine Art Ideal 
auch in die Bildniſſe ſeiner Untergebenen hineingelegt werden. 

*) Nach dem Schlußwort von Rankes Großen Mächten. 
7) Spiegelberg, Geſch. d. äg. Kunſt, S. V. *) Ebenda, S. 22. 
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Aber was waͤren die Prieſter und Koͤnige in der Kunſtgeſchichte 

ohne die eigentlichen Kuͤnſtler? 
Wenn der Leſer im obigen raſchen Überblick die aͤgyptiſche Kunſt 

hat entſtehen, wachſen und vergehen ſehen, ſo hat er dabei vielleicht uͤber 

die angegebenen Jahreszahlen hinweggeleſen, ſo daß ihm nicht klar 
zum Bewußtſein gekommen iſt, daß wir faſt viertauſend Jahre durch— 
laufen haben. Um ſo beſſer. Denn ſo wird ihm zwar aufgefallen ſein, 
daß dieſer Lauf wohl mancherlei Eigentuͤmliches gezeigt hat, er wird 
aber nicht den Eindruck von etwas Unregelmaͤßigem haben. 

Es zeigt ſich auch hier wieder, daß das Leben der Kunſt zu allen 
Zeiten und bei allen Voͤlkern, wenn ſie ſich ungeſtoͤrt entwickeln 
koͤnnen, einen gewiſſen, immer wiederkehrenden Verlauf nimmt. Wir 
haben einen langen Anfang, in dem von Kunſt zu ſprechen wir noch 
faſt zoͤgern, und dann folgt die Entwicklung, die wir alle beſonders 
gut aus der griechiſchen Kunſt kennen. Erſt eine Zeit, deren altertuͤm— 
liche Werke zwar oft großen Reiz haben, aber im Ganzen doch nur 
Vorſtufen fuͤr die Ewigkeitswerte der klaſſiſchen, der Bluͤtezeit, ſind. 
Am Ende dieſer altertuͤmlichen Zeit geſchieht es, daß einige wenige 
Geſchlechter bedeutender Kuͤnſtler, von ihrer Zeit beguͤnſtigt, bald eine 
Hoͤhe des Schaffens erreichen, die von den folgenden Zeiten wohl 

manchmal wieder beruͤhrt, aber im Ganzen eigentlich nie uͤberboten 
wird. Ihre Werke legen mit einem Schlage den Rang des betreffenden 
Volkes in der Kunſtgeſchichte der Menſchheit feſt. Das Volk hat erſt 
damit wirklich ſeine eigene kuͤnſtleriſche Sprache gefunden. 

Gegen dieſen mächtigen und verhältnismäßig raſchen!“ Schritt 
im Übergange von der archaiſchen zur reifen Kunſt erſcheint alles Spaͤ— 
tere nur wie die gruͤndlichere Durchdringung eines damals im Sturm 

eroberten weiten Gebietes. Es wird nun ein Strich Landes nach dem 
andern angebaut, hier und dort der Kreis der Grenze gerundet. Man 
lernt die erworbenen Mittel immer mehr verfeinern und gewandter 
ausnutzen, entdeckt neue Aufgaben fuͤr ihre Anwendung, jede Zeit 
ſieht neue Ziele vor ſich, findet die Wege zu ihnen, und es entſtehen 
Abſtaͤnde innerhalb dieſes Kunſtkreiſes, die ſchließlich ebenſo weit zu 
ſein ſcheinen, wie die der Mundarten eines weit ausgebreiteten Sprach— 
gebietes. Aber die Werke der großen Schoͤpfer behaupten neben den 
beſten dieſer ſpaͤteren Leiſtungen ihren Platz, ja wirken oͤfters noch ſpaͤter 
unmittelbar anregend nach. Sind dann ſchließlich alle Wege durchmeſſen, 
naͤhert ſich fuͤr dieſes Weltalter die Schoͤpferkraft des Volkes ihrem Ende, 
fo entſteht bei der Überſaͤttigung an fingerfertigen Werken Sehnſucht 
nach den Zeiten der Jugend. Man findet ſeine Freude daran und das 
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Heil darin, die Werke der Vorfahren nachzuahmen und in ihren 
Formen weiter zu ſchaffen, bis allmaͤhlich die Kraft ganz erliſcht und 
am Ende ſelbſt die gewerbliche Fertigkeit verloren geht!. 

Der Vergleich zeigt uns, wie wir uns die Entſtehung der neuen 
Kunſt in Agypten zu denken haben. 

Wir ſehen, daß der große Schritt, den die griechiſche Kunſt in der 
erſten Haͤlfte des fuͤnften Jahrhunderts getan hat, fuͤr die aͤgyptiſche etwa 
in die Zeit der zweiten und dritten Dynaſtie, alſo um das Jahr 3000 
faͤllt. Damals alſo muͤſſen in Agypten hervorragende Kuͤnſtler gewirkt 
haben, die, im vollen Beſitz des Erbes ihrer Vaͤter, dieſes in neue Formen 
gegoſſen, gereinigt und geſichtet und mit neuem Geiſte erfuͤllt und 
damit erſt das geſchaffen haben, was wir die aͤgyptiſche Kunſt nennen, 
und was ſeine erſte reiche Entfaltung im Alten Reiche unter der vierten 
und fuͤnften Dynaſtie, zur Zeit der Pyramidenerbauer, erreicht hat. 

Den richtigen Eindruck, daß damals etwas wirklich Neues geſchaffen 
worden iſt, darf man ſich nicht durch Verſinken in der forſchenden 
Kleinarbeit, ſo unbedingt noͤtig dieſe iſt, wieder verdunkeln laſſen. Sie 
kann uns mit Leichtigkeit nachweiſen, daß tauſend Faͤden von der alten 
Kunſt zur neuen hinuͤberleiten. Wie ſollte das auch anders ſein, da ja 
die Schoͤpfer der neuen Kunſt nicht einfach aus dem Nichts geſchaffen 
haben, ſondern auf den Schultern der Beſten ihrer Vorgaͤnger ſtanden! 

Noch drei weitere Hoͤhepunkte laſſen ſich danach in der aͤgyptiſchen 
Kunſtgeſchichte unterſcheiden: das Mittlere, das Neue Reich und die 
Spaͤtzeit. Dreimal alſo hat ſich die Kunſt mit beiſpielloſer Zaͤhigkeit 
aus dem Verfall immer wieder erhoben. Dabei iſt es wohl allgemein 
menſchlich, aber fuͤr aͤgyptiſche Kunſt und aͤgyptiſches Weſen beſonders 
bezeichnend, daß dieſe Erhebungen faſt immer unter mehr oder weniger 
enger Anlehnung an weit aͤltere Kunſtformen geſchehen. Doch kann 
man ſagen, daß die Wiederanlehnung an Alteres eine meiſt bald ent— 
behrlich werdende Stuͤtze iſt, nur die Vorbereitung auf die Ge— 
winnung neuer eigner Ausdrucksformen. Solange die aͤgyptiſche Kunſt 
in ſich lebendig war, bedeutete jeder neue Aufſchwung auch in irgend 
einer Richtung eine ſtarke Steigerung der Ausdrucksfaͤhigkeit. Die oft 
geaͤußerte Meinung, als ob die aͤgyptiſche Kunſtgeſchichte ſeit dem Alten 
Reiche eigentlich nur einen allmaͤhlichen Verfall darzuſtellen habe, 
iſt ſehr oberflaͤchlich. Schon unſer oben gegebener kurzer Abriß zeigt 
das wohl zur Genuͤge. Ich moͤchte die Vermutung ausſprechen, daß 
dies ungerechte Urteil im Grunde wieder einmal auf Leute zuruͤckgeht, 
die ihren Maßſtab etwas einſeitig von der griechiſchen Kunſt des fuͤnften 
Jahrhunderts her nehmen. Die Worte, mit denen ich, auf S. 9 unten, die 
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Kunſt des Alten Reiches und, auf S. ıı unten, die des Neuen zu kenn— 

zeichnen verſucht habe, laſſen erkennen, daß die griechiſche Kunſt ſich viel 
leichter an die Kunſt des Alten Reiches, alſo auch an die der alter— 
tuͤmelnden Spaͤtzeit, als an die des Neuen anknuͤpfen laͤßt, und daß 
dem Neuen Reiche, beſonders ſeiner zweiten Haͤlfte, wohl eher die ge— 
recht zu werden vermoͤgen, die von anderen Kunſtgebieten herkommen. 

Sind nach unſerer Annahme beſtimmte Perſoͤnlichkeiten, die dem 

Drange ihrer Zeit Geſtalt verliehen, die Schoͤpfer der aͤgyptiſchen Kunſt, 
ſo liegt die Frage nahe, wo ſie denn gewirkt haben moͤgen. Doch ſehen 
wir bald, daß wir, mit unſerer geringen Zahl von Denkmaͤlern aus dieſer 
Zeit, jetzt noch keine ſichere Antwort geben koͤnnen. Nur die Vermutung 
ſei geſtattet, daß die volkseigene Kunſt der Agypter etwa in Memphis 
geboren ſein mag. Memphis ſcheint ja als fuͤhrende Stadt in der ganzen 
aͤgyptiſchen Kunſtgeſchichte eine viel groͤßere Rolle geſpielt zu haben, 
als es uns die zufaͤllige Erhaltung der Denkmaͤler jetzt vorſpiegelt. Mit 
dieſer Fuͤhrerſchaft haͤngt es wohl auch zuſammen, daß der Gott dieſer 
Stadt, Ptah, den die Griechen bezeichnenderweiſe Hephaiſtos nannten, 
ſchon ſehr fruͤh zum Kuͤnſtler unter den Goͤttern und zum Schutzherrn der 
Kuͤnſtler im ganzen Lande geworden iſt, und daß ſein Oberprieſter 
den Titel „Oberleiter der Kuͤnſtler“ fuͤhrt? v. Man darf ſich dieſe Fuͤhrer— 
ſchaft nun gewiß nicht ſo denken, daß alle Selbſtaͤndigkeit der anderen 
großen Staͤdte des Landes unterdruͤckt geweſen ſei. Es wird oͤrtliche 
Schulen mit ausgeſprochener Eigenart gegeben haben, und ſolche zu 
finden hat man ſich bemuͤht!“. Doch läßt ſich nicht ſagen, daß die dafuͤr 
angefuͤhrten Beobachtungen uͤberzeugend wirkten, ſo daß es doch 
ſcheint, als ob der Nachweis mit unſeren heutigen Mitteln noch nicht 
moͤglich ſei. 

Auch wer jene Kuͤnſtler waren, wiſſen wir nicht, und wuͤrden es 
auch kaum wiſſen, ſelbſt wenn uns mehr aus den Anfaͤngen der neuen 
Kunſt erhalten waͤre, oder wenn wir eine aͤgyptiſche Überlieferung uͤber 
die Geſchichte dieſer Anfaͤnge haͤtten. Denn von den heiligen Buͤchern, 
die die ſpaͤteren Maler und Bildhauer gewiß ebenſo beſeſſen haben wie 
die andern Kuͤnſtler und die Gelehrten, iſt uns nichts erhalten, und wir 
koͤnnen uns nur ein ſehr undeutliches Bild von ihnen machen. Einzelne 
Klaͤnge aus ihnen glaubt man gelegentlich in den Inſchriften zu hoͤren, 
ſo etwa in den Worten einer bekannten Inſchrift aus dem Mittleren 
Reiche in Paris e, deren, uns allerdings ſchwer verſtaͤndliche, Saͤtze 
wie Kapiteluͤberſchriften aus alten Buͤchern klingen. Gewiß viel wert— 
loſes Zeug, aber ſicher auch viele wiſſenswerte Dinge ſind uns mit ihnen 
verloren. Doch ſelbſt wenn wir ſie haͤtten, wuͤrde darin wohl kaum 
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von den geſchichtlichen Perſonen der Kuͤnſtler die Rede ſein. Wir wuͤrden 
wohl etwa leſen, daß unter den Koͤnigen Chaſechem, Zoſer oder Cheops 
„die uralten Schriften mit den Worten des Gottes Ptah wiederaufge— 
funden“ ſeien und die Werke der Kuͤnſtler ermoͤglicht haͤtten. In den Jahr— 
buͤchern des Reiches iſt nach dem, was wir wiſſen, oft und ſchon früh?" 
von der Ausfuͤhrung von Kunſtwerken die Rede geweſen, aber auch 
da ohne die Namen der Kuͤnſtler. Immerhin iſt es fuͤr ſolche Fragen 
doch erwaͤhnenswert, daß noch die Spaͤtzeit z. B. gute geſchichtliche 
Kunde hatte von dem Wirken des Imuthes, des Baumeiſters Koͤnig 
Zoſers aus der dritten Dynaſtie, der die Stufenpyramide von Sak— 
kara gebaut hat, das erſte uns erhaltene Bauwerk ganz aus Stein. 

Die Werke ſelbſt mit dem Namen des Meiſters zu verſehen, war im 
Allgemeinen bei den aͤgyptiſchen Kuͤnſtlern nicht Sitte. Aus der ganzen 
aͤgyptiſchen Kunſtgeſchichte koͤnnen wir ja uͤberhaupt nur etwa ein 
halbes Dutzend mit Meiſternamen bezeichneter Kunſtwerke nachweiſen, 
die wirklich ſo genannt zu werden verdienen. Das unterblieb nicht 
etwa, weil die Kuͤnſtler von ſich und ihrer Kunſt gering dachten. Wir 
wiſſen aus vielen Inſchriften, mit welchem Stolz die Kuͤnſtler von ſich 
und ihren Werken redeten und welche angeſehene Stellung fie in der 
Geſellſchaft hatten, eine hoͤhere z. B. als im allgemeinen im griechiſchen 
und roͤmiſchen Altertum. Aber ſie fuͤhlten ſich ſtets mehr als Glieder 
einer großen Zunft, denn als einzelne Perſoͤnlichkeiten. Es iſt kein Zu— 
fall, daß wir unter den aͤgyptiſchen Kuͤnſtlertiteln ſo ſorgfaͤltig unter— 
ſchiedene Grade finden. Allmaͤhlich wird es ja wohl der Kunſtgeſchichte 

gelingen, auch in Agypten die Kuͤnſtler nach ihren Werken zu ſondern, 
aber wir werden uns auch dann meiſt mit Namen wie „Meiſter des 
Handelszuges nach Punt in Der el-bahri“ u. aͤ. begnügen muͤſſen, wie 
man es auf anderen Gebieten oft genug tun muß. 

So werden wir alſo auch die Namen jener Kuͤnſtler der zweiten 
und dritten Dynaſtie wohl nie erfahren. Ihre Schoͤpfung aber hat 
durch die Jahrtauſende nachgewirkt, und zwar, wenn wir von der re— 
ligiöfen Kunſt im engeren Sinne abſehen, nicht geſtuͤtzt durch irgend— 
welche außerhalb der Kunſt liegende Maͤchte, ſondern lediglich durch 
innere Kraft, durch das ihr innewohnende Gute. Wir werden im Ver— 
folg unſerer Unterſuchungen ſehen, daß ein ſolcher Zwang nicht einmal 
in den aͤußerlichen Formen der Zeichenkunſt beſtand, von denen man doch 
meinen koͤnnte, ſie ſeien am leichteſten durch Vorſchriften und Geſetze 
unfrei zu halten geweſen. Wir werden erfahren, wie auch darin lang— 
ſam aber ſtaͤndig Neues geſchaffen wurde, ſolange die Kraft reichte. 
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Starke Talente haben im alten Agypten nicht mehr als anderswo 

Hinderniſſe gefunden, wenn ſie etwas Neues in neuer Form zu ſagen 
hatten. Schwache aber, vor allem in Zeiten des allgemeinen Nach— 
laſſens der Kraft, blieben in den gewohnten Wegen, ſo daß man da 
dann wirklich von ſtarren Geſetzen reden kann. Aber iſt das irgendwo 
in der Kunſt anders geweſen? Und man ſoll auch hier die foͤrderliche 
Seite dieſer Erſcheinung nicht gering ſchaͤtzen. 

Wenn die alte Zeit die Formen geſichtet und Typen aufgeſtellt, 
Muſter und Regeln fuͤr das Ebenmaß gegeben hat, ſo iſt dadurch 
fuͤr maͤßige Nachmeiſter der Handwerksbetrieb der Kunſt, zu dem die 
Natur des Agypters leicht neigte, ſehr nahe gelegt. Aber es iſt dadurch 
auch ermoͤglicht worden, daß dieſer Betrieb durch gute Schulung auf 
einer recht hohen Stufe gehalten wurde. 

Wir haben aus der Spaͤtzeit die vortrefflichen anſchaulichen Unter— 
richtsmittel, die fuͤr die angehenden Bildhauer ausgedacht worden ſind, 
wo die wichtigſten im Flach-(Taf. 43, 1) oder Rundbild (Taf. 43, 2) 
vorkommenden Aufgaben: Koͤpfe, Glieder, Ruͤmpfe, Bauteile, Schrift— 
zeichen und anderes mehr, den Schuͤlern in allen Stufen der Ausfuͤh— 
rung vor Augen geſtellt wurden? “a; wir kennen einige wirkliche Werk— 
zeichnungen ?!; und wir beſitzen aus dem Neuen Reiche die Hunderte von 
Scherben (Taf. 43, 3), auf denen junge Maler die älteren Meiſter— 
werke nachzubilden verſucht haben ue. All das find gewiß nur einige 
zufaͤllig erhaltene Dinge aus dem Lehrbetrieb der Kunſtwerkſtaͤtten, 
aber es erinnert uns doch ſchon aufs lebhafteſte an die Verhaͤltniſſe in 
China und Japan, wo auch z. B. der Malunterricht vom einzelnen 
Grashalm anſteigend ſich auf planmaͤßigem Nachmalen aͤlterer Meiſter 
aufbaut. Man hat?? oft den Eindruck, daß jeder oſtaſiatiſche Maler 
die Natur beobachte: Und doch ſchoͤpfen nur ganz wenige Auserwaͤhlte 
aus der Natur; im allgemeinen liegt die Taͤtigkeit der Kuͤnſtler mehr 
im Erlernen uͤberlieferter Formengebung und im geſchickten Verwenden 
ererbter Kunſtgedanken. „Manier“ und „Schule“ alſo, die Begriffe 
gerade, die bei uns heute bekaͤmpft werden, ſind es, die in Oſtaſien 
die erſte Vorausſetzung fuͤr einen tuͤchtigen Maler bilden. 

Und auch das Ergebnis iſt dort in gewiſſer Weiſe dasſelbe wie in 
Agypten. Ich ſehe in der altaͤgyptiſchen Kunſt, noch mehr als anderswo, 
hinter der Schoͤpferkraft der einzelnen großen Perſoͤnlichkeiten das 
Wirken jahrtauſendelanger kuͤnſtleriſcher Zucht eines ganzen Volkes, 
ſelbſt bei den hoͤchſten Leiſtungen, erſt recht natuͤrlich in Werken nie— 
deren Ranges. So kommt es, daß in Agypten ſchon ein ſehr hoher Grad 
von Unfaͤhigkeit des Herſtellers dazu gehoͤrt, um ein Werk als durchaus 

3 * 
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verfehlt erſcheinen zu laſſen. Man verſteht nun, warum in Agypten 
auch maͤßige Arbeiten noch faſt ſtets etwas Sicheres und ſelbſt Ange— 
nehmes haben koͤnnen. In der aͤgyptiſchen Kunſt werden wir wohl 
nie eine ſo gewaltige Enttaͤuſchung erleben wie in der babyloniſchen 
damals, als zu einem ſchon vorher bekannten vortrefflichen Kopfe des 
Fuͤrſten Gudea der unfoͤrmliche Körper aufgefunden wurde *. 

Daß in einem Lande wie Agypten, das ſo beiſpielloſe Anforde— 
rungen an die Lieferungskraft der Kuͤnſtler fuͤr oͤffentliche und perſoͤn— 
liche Zwecke ſtellte, ſolche maͤßigen Werke weit uͤberwiegen, und vor allem 
in unſeren Sammlungen ſich breit machen, die ja nicht nur rein 
kuͤnſtleriſche, ſondern mindeſtens ebenſo ſehr kulturgeſchichtliche Ziele 
haben und haben muͤſſen, das iſt klar. Um ſo mehr aber iſt es die 

Pflicht aller Kundigen, immer wieder von Neuem den Verſuch zu 
machen, aus dieſer Maſſe die wirklichen Kunſtwerke herauszuheben. 
Die Kunſtgeſchichte darf nicht zu einer Geſchichte der Mittelmaͤßigkeit 
werden. Denn auch ſie, ſofern ſie wirklich Geſchichte der lebendigen 
Kunſt iſt, laͤuft ſtets nur auf einer ſchmalen Linie. So hat die Kunſt— 
geſchichte mit den beſten Leiſtungen eines jeden Zeitalters zu tun, und 
die tieferſtehenden ſollen ihr nur dienen, jene beſſer zu meſſen und zu 
begreifen; ſie hat immer wieder auf jenen ſchmalen hohen Grat zuruͤck— 
zufuͤhren. 

*) Siehe Meißner, Bab.zaffyr. Plaſtik, Abb. 63. 



3. 

Malerei und Relief. 

Unter den Darſtellungsmitteln, die der Malerei und Zeichnung 
im eigentlichen Sinne, im Gegenſatz zum Relief, angehoͤren, haben 
wir in Agypten zwei Arten zu unterſcheiden. Bei der einen ſind die Bil— 
der nur aus Linien, meiſt Umrißlinien, hergeſtellt, die andere zeigt ge— 
fuͤllte, ſchattenrißaͤhnliche Flächen. 

Wir ſind das Zeichnen mit Linien ſo gewoͤhnt, daß wir es als etwas 
ganz Selbſtverſtaͤndliches empfinden. In Wirklichkeit duͤrfte es durchaus 
nicht ſo nahe gelegen haben, ein koͤrperliches Naturgebilde durch bloße 
Umrißlinien wiederzugeben. Sowohl Kinder wie Naturvoͤlker verſagen 
aber leider ihre Huͤlfe bei der Frage nach dem Verhaͤltnis beider Bild— 
arten. Die Kinder haben durchweg von zeichnenden Erwachſenen 
gelernt, daß Linien Körper darſtellen koͤnnen, und die Naturvoͤlker 
haben ſchon eine lange Geſchichte hinter ſich als Lehrmeiſterin. Auch 
die Betrachtung der zeitlichen Folge, die ſonſt ſo oft entſcheidet, laͤßt uns 
hier im Stich. Denn wenn auch die aͤlteſten Bilder auf der Welt, die in 
den weſteuropaͤiſchen Höhlen, ſchon Flaͤchen- und Linienbil der find, To 
fehlt uns doch ihre Vorgeſchichte, die ſie notwendig gehabt haben 

muͤſſen 5. 
Es iſt durchaus nicht noͤtig anzunehmen, daß eins aus dem andern 

entſtanden iſt, und ſo halte ich weder die Linienzeichnung fuͤr eine Ab— 
kuͤrzung der gefuͤllten Flaͤche, noch die Flaͤche fuͤr eine gefuͤllte Umriß— 
linienzeichnung. Das Linienbild wird ſeinen Urſprung darin haben, 
daß man in eine, ſei es durch ein Naturſpiel, ſei es kuͤnſtlich entſtandene 
Liniengruppe, nachher unwillkuͤrlich die Ahnlichkeit mit einem Koͤrper— 
gebilde hine ingeſehen hat?, wobei die Farbe oder das Korn des Grundes 
anfangs zur Zuſammenfaſſung mitgeholfen haben werden. Dagegen 
wird das Flaͤchenbild unmittelbarer auf den Verſuch zuruͤckzufuͤhren 
ſein, den Eindruck des fuͤr die Vorſtellung in undurchdringlicher Flaͤche 
vom leeren Raume ſich abhebenden Koͤrpers wiederzugeben. 

In Agypten zeigen die aͤlteſten gemalten Figuren, die wir haben, 
die Bilder auf den vorgeſchichtlichen Toͤpfen (Taf. 3) und in dem Wand— 
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gemaͤlde von Kom el-ahmar (Taf. 2), Flaͤchen- und Linienbilder neben— 
einander, uͤberwiegend aber Flaͤchenbilder ohne beſonders betonten 
Umriß. Rohe Ritzungen auf anderen Arten von Tongefaͤßen zeigen 
Linienbilder. In ſpaͤterer Zeit lebt das Linienbild auch allein weiter, 
auch wohl gelegentlich das reine Flaͤchenbild. Zumeiſt aber wird das 
Linienbild mit dem Flaͤchenbild verbunden. Da ſind denn alſo die Flaͤchen— 
bilder faſt immer gefuͤllte Linienbilder (3. B. Taf. 44), ſchon weil man 
die breiten Farbenflaͤchen ſicherer und ſauberer in die durch Linien um— 
grenzten Felder eintragen oder durch die Linien abgrenzen konnte. Aus 
dieſem Grunde ſind auch ſelbſt die Reliefs vor ihrer Ausmalung meiſt mit 
roten oder ſchwarzen Linien, der einfachſten Farbentafel des aͤgyptiſchen 
Schreibers und Malers entſprechend, umriſſen worden. Überall, wo wir 
den Zuͤgen des feinen aͤgyptiſchen Pinſels in leidlichen Werken be— 
gegnen, find wir überrafcht von der geſchmeidigen Fluͤſſigkeit und der 
Treffſicherheit des Striches?“. 

Mas die Farben der Flächen betrifft, jo glaubt man die aͤlteſten 
aͤgyptiſchen Bilder noch auf der Stufe zu ſehen, wo man eben erſt all- 
maͤhlich anfängt, den gemalten Dingen die echten Farben der Körper 
zu geben. Doch kann es ſein, daß wir damit zu viel aus noch unzu— 
laͤnglichem Beſtande ſchließen. In der geſchichtlich faßbaren Zeit aber 
herrſcht bei ausgefuͤhrten Bildern das Beſtreben, allen Naturkoͤrpern 
die ihnen zukommenden Farben zu geben, wobei wir natuͤrlich oͤfters 
die Beobachtung machen werden, daß ein aͤgyptiſches Auge die Farben 
anders empfunden und gewertet hat als ſie dem unſeren erſcheinen. 

Man hat oft hervorgehoben, daß die aͤgyptiſche Malerei nur mit 
gleichmaͤßigen, ungebrochenen Farbenflaͤchen arbeitet, und keine An— 
deutung von Hebungen und Senkungen der Koͤrperflaͤchen durch Wieder— 
gabe des Selbſtſchattens?' kennt, ebenſowenig auch den Schlag— 
ſchatten beachtet. Mit dieſer Scheu vor den gemalten Schatten ſteht 
die aͤgyptiſche Kunſt bekanntlich nicht allein. Die mittelalterliche und 
auch die oſtaſiatiſche Malerei vermeiden die Schatten ganz, oder mildern 
fie wenigſtens fo weit wie irgend möglich ? ese. Da fie ſich ſtets aͤndern?“, 
empfindet man ſie als etwas Zufaͤlliges und Unweſentliches; auch 
wuͤrden ſie als haͤßliche Schmutzflecke das ſonſt reine Bild verunzieren, 
weil man ſie ja nur durch ſchwarze Farbe geben koͤnnte. Die einzige 
Stelle, wo ich in aͤgyptiſchen Bildern Schatten finden koͤnnte, waͤren 
etwa die Laͤngsfalten an der Guͤrtung der weiten Gewaͤnder des 
Neuen Reiches, wo man offenbar die dunklen, faſt dauernd feſt— 
liegenden Faltenſchatten durch gelbbraune Toͤne wiedergegeben hat, 

die heutzutage durch Nachdunkeln eines ſorglos uͤbergeſtrichenen Lackes 
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tiefer und unfauberer wirken als im Altertum. Die ältere Kunſt gibt 
ſolche Falten nicht wieder, ſondern nur die ſcharfen, durch das Legen 
entſtandenen und dann abſichtlich feſtgehaltenen Kniffe, ſowie die 
enge Faͤltelung, die bei manchen Kleidungſtuͤcken als Schmuck diente 

(Taf. 103 34) 5b. 
Wenn ſchon das gemalte Flaͤchenbild entſprungen iſt aus dem Gefuͤhl 

der Undurchdringlichkeit der Koͤrper fuͤr den Blick, ſo weiſt natuͤrlich 
das erhabene Reliefbild erſt recht auf das Empfinden des Koͤrperlichen 
als ſeine Quelle, ſchon durch ſein eigenes koͤrperliches Hervortreten. 

Wir ſind heute gewoͤhnt, die Reliefkunſt als eine gleichberechtigte 
Gattung zwiſchen Malerei und Rundbildnerei zu ſtellen, und jetzt 
iſt das auch wohl berechtigt. Aber gewiſſe Eigenheiten ſelbſt im ſtaͤrkſten 
Hochrelief, ſo vor allem ſeine Gebundenheit zwiſchen Blockflaͤche und 

Grundflaͤche, und ſein dadurch mitbedingtes ſtaͤndiges Streben nach 
flaͤchiger Ausbreitung der dargeſtellten Dinge, weiſen auch heute noch 
darauf hin, daß der Urſprung des Reliefs dem der Zeichen- und Mal— 
kunſt ſehr nahe ſteht, wie die beiden ja auch noch in geſchichtlicher Zeit 
Jahrtauſende lang aufs engſte mit einander verbunden geblieben ſind. 
Beide ſtehen eben als Flaͤchenkunſt enger zuſammen gegen die Rund— 
bildnerei. Und vollends im Agyptiſchen herrſchen fuͤr beide Arten der 
Flaͤchenkunſt vollkommen dieſelben Zeichengeſetze. Bei der in Griechen— 
land geſchehenen Herausbildung des Reliefs als eigener Kunſtgattung 
mit eignen Darſtellungsgeſetzen ſind die Entſtehung eines hoͤheren Reliefs 

und der Perſpektive innig mit einander verflochten. Das flache per— 
ſpektiviſche Relief iſt erſt auf Umwegen entſtanden. 

In dieſer Arbeit faſſe ich für das Agyptiſche, der Bequemlich— 
keit wegen, Malerei und Relief meiſt unter dem einen Namen Zeichen— 
kunſt zuſammen. Man muß ſich dabei aber bewußt bleiben, daß es eine 
etwas oberflaͤchliche Anſicht iſt, wenn man oͤfter geſagt hat, das aͤgyp— 
tiſche Relief ſei im Grunde nur ein Mittel, um die Malerei dauerhafter 
zu machen. Zwei Dinge haben gewiß beſonders dazu beigetragen, in den 
Agyptenforſchern dieſe Anſicht zu erzeugen. Das iſt erſtens die uͤber— 
wiegende Beſchaͤftigung mit der in der aͤgyptiſchen Kunſt und vor allem 
in unſeren Sammlungen aus oben (S. 36) genannten Urſachen ſich breit 
machenden handwerklichen Mittelware, und eine dadurch entſtehende ge— 
wiſſe Abſtumpfung des Gefuͤhls; dann aber auch die aus vielen Gründen. 
nie ganz zu entbehrende Sitte unſerer Veroͤffentlichungen, die Reliefs 
nur in harten Umrißlinien zu geben, wo denn die Flaͤchenmodelung 
hoͤchſtens durch ein paar einfache Linien angedeutet wird. Daß durch 
vieles Arbeiten mit ſolchen Bildern das Auge fuͤr die Aufnahme der 
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wirklichen Reliefs wiederum nicht gerade verfeinert wird, leuchtet ein. 
Die Muskeln werden uͤbrigens gelegentlich ſchon in Zeichnungen der 
achtzehnten Dynaſtie durch Innenlinien angegeben”. 

Waͤre das Relief in der Tat nur eine dauerhaft gemachte Malerei, 
ſo ſaͤhe man nicht ein, warum man nicht auch bei ihm eine voͤllig 
ebene Flaͤche in den Figuren haͤtte beibehalten ſollen. Da im Gegen— 
teil das gute aͤgyptiſche Relief durch ſeine zwar zuruͤckhaltende aber 
klare Oberflaͤchenbewegung ein Spiel von Licht und Schatten abſicht⸗ 
lich hervorruft, alſo das erzeugt, was man in der Malerei gerade ver— 
meidet, ſo beweiſt das eben, daß nicht einfach nur die Malerei, ſondern 
auch der Drang zum Koͤrperlichen, zur Plaſtik, im aͤgyptiſchen Relief 
trotz ſeiner Flachheit wirkſam iſt. Wir werden ſehen, daß wir bei der 
Unterſuchung des wichtigſten Gegenſtandes der Kunſt, der menſch— 
lichen Geſtalt, erſt mit Hilfe der gut durchgebildeten Reliefs eigent— 
lich zum Ziele kommen. Trotz alledem ſpielt die groͤßere Dauerhaftig— 
keit des Reliefs gegenuͤber der Malerei natuͤrlich auch eine Rolle, vor 
allem darin, daß es in der Denkmaͤlerkunſt uͤberall da verwendet wird, 
wo Zweck, Mittel und Rohſtoff es geſtatten. 
Das Relief wird in Agypten ſtets bemalt, und ſo gibt es dort 

zwar natürlich Malerei ohne Relief, aber niemals ein Relief ohne 
Malerei. So viele Reliefs auch heutzutage in Agypten und in unſeren 
Sammlungen farblos daſtehen, ſie haben doch alle im Altertum Farben 
gehabt oder bekommen ſollen. In dieſer gegenſeitigen Durchdringung 
erhielt dann das Relief allen Reiz der Farbe, ohne daß die ungebrochenen 
Farben ſeine plaſtiſche Wirkung beeintraͤchtigten, und die Malerei 
wiederum erhielt durch die Modelung des Reliefs etwas, was ihr ſonſt 
ganz fehlte. Die natuͤrlichen, nicht mit ſchwarzer Farbe gegebenen, 
Schatten empfand man offenbar hier nicht anders als im Rundbild, 
bei dem ja fuͤr den Kuͤnſtler die Schatten, vielleicht ohne daß es ihm zum 
Bewußtſein kommt, eins der wichtigſten Ausdrucksmittel ſind. 

Das aͤgyptiſche Relief hat, worauf wir ſchon gelegentlich hinge— 
wieſen haben, niemals eine Hinneigung zum Hochrelief gezeigt. Was 
man auf den erſten Blick ſo nennen koͤnnte, ſind mehr halbe Rundbilder 
als Reliefs. Es handelt ſich auch niemals um Figuren, die ſich in der 
Richtung der Bildebene bewegen, ſondern ſtets um ſolche, die aus 
der Fläche heraus, und zwar aus Niſchen (Taf. 17, 2), den Betrachter 
anſchauen, ihm entgegentreten. Dieſe Gebilde ſind eben in Wirklichkeit 
Rundbilder und haben den Reliefſtil nie beeinflußt. Aber es bleibt 
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doch zu beachten, daß fie da find. Denn unter andern Umſtaͤnden 
haͤtten ſie wirkſam werden koͤnnen, und wenn es hier nicht geſchehen 

iſt, ſo zeigt dies, daß nicht nur ein blinder Zufall der Grund iſt. 
Es verwirrt, wenn man manchmal beſonders dicke aͤgyptiſche 

Reliefs, die aber ſonſt den uͤblichen voͤllig gleichen, als Hochrelief be— 
zeichnet findet. Der Name ſollte auf das beſchraͤnkt bleiben, was 
wir aus der griechiſchen Kunſt ſo zu nennen gewoͤhnt ſind. Ich glaube 
uͤbrigens kaum, daß es ein wirkliches aͤgyptiſches Relief gibt, das ſich 
hoͤher als zwei Zentimeter uͤber die Grundflaͤche erhebt. 

Dabei iſt es eine Eigentuͤmlichkeit des klaſſiſchen aͤgyptiſchen Reliefs, 
daß es eine im Ganzen ebene Figurenoberflaͤche mit ſenkrechten, nur leicht 
gerundeten Raͤndern hat. Und wenn wir die Schiefertafel Narmers 
(Taf. 6) mit der gewiß älteren Pariſer Stiertafel (Taf. 4, 1) vergleichen, 
ſo ſehen wir, daß dieſe klaſſiſche Reliefart erſt auf eine mit mehr gerun— 
deter Figurenoberfläche? gefolgt iſt, daß alſo auch hier das ſcheinbar 
Urſpruͤnglichere das Vorgeſchrittenere iſt. 

Auch in der Dicke des Reliefs zeigt ſich in der aͤlteren Zeit eine 
deutliche Abwandlung. Wir koͤnnen verfolgen, wie das faſt noch finger— 
dicke Relief der dritten Dynaſtie (Taf. 11, J) ſich bis zur fünften faſt 
zu Papierduͤnne vermindert’, Wer ſich in die Grundgedanken der 
aͤgyptiſchen Naturwiedergabe mit ihren flaͤchig ausgebreiteten Figuren 
eingelebt hat, wird auch in dieſer Hinſicht einen feinen Zuſammenhang 
empfinden. Es haben eben hier nicht launiſche Moden entſchieden, 
ſondern es ſind das Weſen des aͤgyptiſchen Reliefs und das der aͤgyp— 
tiſchen zeichneriſchen Naturwiedergabe im tiefſten Grunde eng mit— 
einander verbunden. Im Laufe der Jahrtauſende treten zwar ab und 
zu wieder Schwankungen auf, aber ſie ſtellen ſich doch immer wieder 
auf dasſelbe Ziel, das feine Relief, ein. 

Neben dem gemalten Flaͤchenbilde und dem uͤber die Flaͤche vor— 
tretenden Relief hat Agypten aber noch eine Form ausgebildet, die 
ihm allein eigentuͤmlich iſt, das ſogenannte verſenkte Relief (z. B. Taf. 
14, 2), bei dem der erhabene Reliefkoͤrper nicht vor, ſondern gleichſam 
in einer Niſche hinter der ſichtbaren Blockflaͤche liegt. 

Am Berliner Grabe Manofers*, deſſen Reliefs zum Teil im 
Altertum nicht fertig geworden ſind, koͤnnen wir die Herſtellung 
eines eigentlichen Reliefs verfolgen. Die mit Rot ungefaͤhr vorgezeich— 

*) Berlin 1108 auf der Schmalwand. 
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neten, dann ſauber ſchwarz uͤbergangenen Umrißlinien der Figur wer— 
den (wie in Taf. 43, J) erſt einmal mit dem Meißel in ſchmaler Spur 
umpfluͤgt. Dann wird allmaͤhlich die Oberflaͤche des Steins zwiſchen 
den ſtehenbleibenden Figuren herausgenommen, die Raͤnder der Figuren 
werden gerundet, und die Figurenflaͤchen gemodelt, ſo daß deren hoͤchſte 
Punkte etwa in der ſonſt verſchwundenen fruͤheren Blockflaͤche bleiben. 
Manchmal zeigen die Reliefs in ihrem Innern eine treppenartige 
Schichtung (Abb. 6), die, wenn auch nur in leiſeſter Andeutung, die 

raͤumliche Tiefenlage der Teile der Vorbilder 
wiedergibt. Sehr oft aber treten beide Flaͤchen 
in gleiche Hoͤhe vor und die als tiefer ange— 

Abb. 6. nommene wird nur durch einen flachen Kerb 

Zweiſchichtiges Relief. von der andern abgeſetzt (Abb. 7). 
Ganz anders entſteht ein verſenktes Relief. 

7 Bei dieſem bleibt die Blockflaͤche neben den 
Figuren ſtehen und wird ſorgfaͤltig geſchont. 

Abbe 7: Die Figurenraͤnder werden im Steilſchnitt mit 
Einſchichtiges Relief. d „ N 

geraden (Abb. 8), oͤfters auch im Schraͤgſchnitt 
mit trichterfoͤrmig gelehnten Flaͤchen (Abb. 9) 
in den Block eingetieft, und nun wird zwiſchen 
ihnen das erhabene Relief aus dem Grunde 

, 

Abb. 8. f f 
Verſenktes Relief der Grube herausgearbeitet, ſo daß zwar auch 
in Steilſchnitt. hier ſchließlich der hoͤchſte Punkt des Reliefs 

meiſt in der Blockflaͤche liegt, oft genug aber 
ſogar hinter fie zuruͤcktritt. Daß der Gruben— 
boden eben bleibt, alſo die Figuren voͤllig wie 

Abb. 9. Schattenriſſe ausſehen, kommt nur bei ganz 
Verſenktes Relief rohen oder bei kleinen Denkmaͤlern, wie Grab— 
in Schrägſchnitt. ſteinen und dergleichen, vor. 

Es iſt klar, daß dies verſenkte Relief aus 
ganz anderem Geiſte entſprungen iſt als das uͤber die Flaͤche erhabene, 
und es iſt ſo geartet, daß man hier einmal von einer Erfindung ſprechen 
und nach einer beſonderen Anregung ſuchen moͤchte. 

Vielleicht koͤnnen wir dieſe ſogar noch ſehen. In einem der Graͤber 
aus Medum, aus der Wende der dritten zur vierten Dynaſtie, ruͤhmt 
ſich der Inhaber, er habe „ſeine Goͤtter mit einer Schrift (oder Zeich— 
nung) gemacht, die unverwiſchbar ſei“. Und wirklich ſind die Inſchriften 
und Darſtellungen? feiner Grabwaͤnde fo hergeſtellt, daß man an der 
Stelle der Bilder fuͤr jede Farbe eine Grube in den Stein gemeißelt 
und mit einem Farbenteig buͤndig zur Blockflaͤche gefuͤllt hat. Heute 
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find die Füllungen zum großen Teil wieder herausgefallen und es bietet 
ſich derſelbe Zuſtand wie beim Beginn der Arbeit. Als ich die erſten 
dieſer ſchattenrißaͤhnlichen Gruben zu Geſicht bekam, mußte ich ſofort 
an die verſenkten Reliefs denken. Sollte nicht in der Tat der Anblick 
dieſer rohen Grubenbilder einem Kuͤnſtler die erſte Anregung zur Aus— 
bildung des verſenkten Reliefs als neuer Kunſtform gegeben haben, die 
eigenaͤgyptiſch geblieben iſt? Wir haͤtten dann einen Vorgang, der 
ſich auch ſonſt oͤfters in der Kunſtgeſchichte findet, daß naͤmlich ein 
eigentlich nur als vorübergehend gedachter Werkzuſtand Anlaß zu 
einer dauernden Kunſtform geworden iſt. Auf dieſe Weiſe iſt ja z. B. 
das Boſſenwerk an Waͤnden und Saͤulen in der Baukunſt der Roͤmer 
und der Renaiſſance entſtanden. “) 

Man ſcheint das verſenkte Relief zuerſt, etwa von der vierten 
Dynaſtie an, nur fuͤr die Schriftzeichen verwendet zu haben, die bis dahin, 
ihrer bildhaften Natur entſprechend, eben ſo wie die eigentlichen Bilder 
in der großen Kunſt, erhaben waren, und fuͤr die auch ſpaͤter noch das 
erhabene Relief ſtets als die vorzuͤglichſte Form gegolten hat?!, Erſt 
von den Schriftzeichen aus mit ihren kleinen Flaͤchen ſcheint das ver— 
ſenkte Relief ſich auch auf die großflaͤchigen Menſchen- und anderen 

Figuren ausgedehnt zu haben. 
Man verwendet es beſonders gern da, wo flutendes Sonnenlicht 

die feinen Umriſſe des eigentlichen Reliefs leicht ertraͤnken wuͤrde, waͤhrend 
es die ſcharfen Raͤnder des verſenkten klarer herausholt. Außerdem 
aber empfahl es ſich da, wo ſchnelles Arbeiten erwuͤnſcht war, und iſt 
deshalb bei den Rieſenbauten der Koͤnige des Neuen Reiches faſt im 
übermaß gebraucht worden, allerdings auch hier nicht allein aus einem 
ſo aͤußerlichen Grunde. Sieht man nur auf die Naturwiedergabe, ſo 
wird man das ſonderbar erregende Spiel von Licht und Schatten, das 
beim verſenkten Relief oft die Figuren umzieht, leicht ſchonungslos zu 
verurteilen geneigt ſein. Es wirkt beſonders verwirrend da, wo kleine 

*) Ein andermal hat in der ägyptiſchen Kunſt der entſprechende Vor; 
gang nicht eingeſetzt, ſo nahe es ſcheinbar gelegen hätte. Die ägyptiſchen Bild— 
hauer haben für die Lehr- und Muſterſtücke, die ſie ihren Schülern vorzuſetzen 
pflegten (vgl. S. 35), ſich die Form der Büſte, d. h. des Kopfes mit der Ober; 
bruſt oder einem Ausſchnitt daraus, geſchaffen. Aber dieſe Form ſcheint in 
Agypten nicht aus der Werkſtatt hinausgedrungen, nicht zur freien Kunſtform 
geworden zu ſein. Gebilde wie Taf. 17, 2 ſind nicht ſo aufzufaſſen. Warum 
aber auch dieſe nicht zur eigentlichen Büſte geführt haben, ebenſowenig wie 
etwa die Figuren auf den Krugdeckeln für die Eingeweide der Könige und 
gewiſſe büſtenähnliche Figuren aus dem Totendienſt (Berlin 20994; 21765 /66), 
das wird ſchwer zu ſagen ſein. 
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Inſeln der Blockflaͤche zwiſchen den Figuren ſtehen geblieben ſind. Aber 
gerade das Neue Reich hat, ſelbſt bei den großen Maſſenarbeiten, in der 
Verwendung und kuͤnſtleriſchen Ausbildung dieſer Reliefart große 
Meiſterſchaft erreicht. Das verſenkte Relief kam ja dem Sinne dieſer 
Zeit beſonders entgegen, die in ihrer zweiten Haͤlfte auch ſonſt fuͤr 
die lebhafteren Schattenwirkungen in der Bildhauerei empfaͤnglicheren 
Sinn gezeigt hat als die fruͤheren Zeiten. Einen großen Teil der 
Reize in den ſchoͤnen Berliner Reliefs aus dem Neuen Reiche, dem 
des Rij (7290, Taf. 31, 23 7278, Taf. 33), des Sonnenanbeters (7275), 
und des Trauerreliefs aus dem Grabe des Oberprieſters von Memphis 
(12411, Taf. 42, Bilder 20, 7), verdanken wir dieſer Werkart. 

Man moͤchte von unſerem heutigen Standpunkt aus die Wirkung 
des verſenkten Reliefs als maleriſch bezeichnen. Aber wir duͤrfen das 
Wort nicht im Sinne altaͤgyptiſcher Malerei faſſen. Es iſt im Grunde 
ein Zufall, daß dieſe Reliefart, wenn unſer Deutungsverſuch richtig iſt, 
in gewiſſer Weiſe wirklich beſonders eng mit der Malerei verknuͤpft iſt; 
denn in ſeinem Urſprung waͤre danach das verſenkte Relief in der Tat 
aus we Beſtreben entſtanden, die gemalten Bilder dauerhafter zu 

gefunden 1150 vortrefflich; denn es birgt in ſeinen Verſenkungen die 
ausgemalten Figuren ganz anders ſchuͤtzend vor Beſchaͤdigungen als die 
einfache Malerei und das erhabene Relief, die ihre Bilder jedem Angriff 
schutzlos preisgeben. 

Das verſenkte Relief hat etwas aufs allerſchaͤrfſte ausgedruͤckt, 
was im Grunde doch auch alle uͤbrigen beſprochenen Mittel der aͤgyp— 
tiſchen Flaͤchendarſtellung: Zeichnung, Malerei und erhabenes Relief, 
faſt immer beherrſcht; das iſt die alles Innenwerk uͤberwiegende Kraft 
des aͤußern Umriſſes der Figuren. In kaum einer anderen Kunſt ordnet 
ſich alles andere fo ſtark der beherrſchenden Umrißlinie unters. 



4. 

Verhältnis zur Perſpektive. 

Wenn der Unterſchied zwiſchen unſerem Kunſtempfinden und dem 
altaͤgyptiſchen fuͤr uns am greifbarſten in den Werken der Zeichenkunſt 
zutage tritt, ſo liegt das fuͤr den Laien vor allem an der Art, wie ſich 
beide zu dem ſtellen, was wir heute „Perſpektive“ nennen. Es handelt 
ſich um die Loͤſung der Aufgabe, auf einer Ebene das wiederzugeben, 
was in der Natur in mehr oder weniger großem Tiefenabſtande hinter— 
einander liegt, ſeien es mehrere verſchiedene Gegenſtaͤnde oder einzelne 
Teile eines und desſelben. 

Unſer Auge taͤuſcht uns ja ein Bild der Welt vor, das ſich ſehr 
weſentlich von den Vorſtellungen unterſcheidet, die wir von der 
koͤrperlichen Wirklichkeit der Dinge haben. Sehen wir ganz ab von 
der Luftperſpektive, d. h. von der Sichtwirkung der Luft, die zwiſchen 
uns und den Gegenſtaͤnden liegt, ſo bietet ſchon die Linienperſpektive, 
d. h. die ſcheinbare Verſchiebung und Verkuͤrzung der Linien des Dinges, 
der Taͤuſchungen genug. 

Man kann wohl alle Erſcheinungen der Linienperſpektive, vom 
Fluchtpunkt abgeſehen, auf zwei Oberſaͤtze zuruͤckfuͤhren, die ich im 
folgenden als erſten und zweiten gebe. Die ſich daraus ergebenden 
Unterſaͤtze aufzuzaͤhlen wuͤrde die Darſtellung nur verwirren; aber 
mit Ruͤckſicht auf die Erſcheinungen innerhalb des Agyptiſchen habe ich 
einen der abgeleiteten Saͤtze doch als dritten aufgenommen. Die wich— 
tigſten perſpektiviſchen Tatſachen, fuͤr die Zwecke meiner Arbeit aus— 
gewaͤhlt und dargeſtellt, ſind alſo: 

1. Koͤrper ſind fuͤr den Blick undurchdringlich. Daher verdecken die 
naͤheren die ferneren, ſoweit beide mit dem Auge in einer Linie liegen. 

2. Fernere Dinge erſcheinen uns, in Hoͤhe ſowohl wie Breite, 

kleiner als naͤhere gleicher Groͤße. 
3. Dinge in oder auf einer wagerechten Ebene ſcheinen um ſo 

hoͤher zu liegen, je weiter ſie von uns entfernt ſind, und je hoͤher unſere 

Augen uͤber ihnen ſtehen. 
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Daß wir ſo ſehen, iſt im Bau unſeres Auges begruͤndet, und niemals 
hat daher ein Menſch anders die Welt geſehen. 

Uns heute iſt es voͤllig ſelbſtverſtaͤndlich, daß man nun dieſe Eigen— 
ſchaften unſerer Sinneseindruͤcke auch in dieſer Form wiedergeben muͤſſe, 
wenn man das Bild der Außenwelt zeichneriſch feſthalten will, und 
wir koͤnnen kaum begreifen, wie eine reich entwickelte Kunſt ohne oder 
faſt ohne die Ausnutzung dieſer Beobachtungen hat auskommen koͤnnen. 

In Wirklichkeit aber werden ſie von den Agyptern nicht ausge— 
nutzt, ja von keinem Volk auf der Erde, das nicht unmittelbar oder auf 
Umwegen mit dem in Beruͤhrung gekommen iſt, was die Griechen ſeit 
dem Ende des fuͤnften Jahrhunderts v. Chr. geſchaffen haben. Die 
perſpektiviſchen Verkuͤrzungen beginnen in der griechiſchen Kunſt in 
den letzten Jahrzehnten des ſechſten Jahrhunderts haͤufiger zu werden. 
Aber erſt gegen das Ende des fuͤnften Jahrhunderts kann die Perſpektive 
wenigſtens grundſaͤtzlich als angenommen gelten, wenn auch ihre Aus— 
bildung noch lange Zeit in Anſpruch nimmt, und bekanntlich erſt um 
1500 n. Chr. beendigt iſt. Uns kommt es hier aber nur auf die grund— 
ſaͤtzliche Annahme, nicht auf die mathematiſche Vollkommenheit an. 

Fuͤr die Zeiten, die ſich noch nicht fuͤr die Aufnahme der Ver— 
kuͤrzungen entſchieden haben, iſt uͤbrigens das Zugeſtaͤndnis zu machen, 
daß bei den meiſten Voͤlkern im Laufe der Entwicklung das erſte und 
dritte unſerer Geſetze, wenn auch zoͤgernd, angenommen werden, 
waͤhrend das zweite, aus dem die im engeren Sinne perſpektiviſchen 
Erſcheinungen, die Verkuͤrzungen, folgen, nur ſo vereinzelt und gelegent— 
lich angewendet wird, daß dieſe Faͤlle durchaus nur als Zufaͤlle erſcheinen. 

Die Beantwortung der Frage, wie es kommt, daß der Menſch beim 
Zeichnen nach der Natur nicht dem folgt, was ſeine Sinne ihm ſagen, hat 
die Forſcher, ſeit man darauf aufmerkſam geworden iſt, viel beſchaͤftigt. 
Und in der Tat iſt die richtige Beantwortung von groͤßter Bedeutung. 
Denn die mit den Augen faßbare Welt liefert ja nun einmal dem 
Kuͤnſtler ſeinen wichtigſten Stoff, und, wie wir ſehen werden, handelt 
es ſich hier nicht nur um bloße Äußerlichkeiten, ſondern um Grund— 
fragen der Naturanſchauung. 

Wir haben uns zwiſchen zwei Moͤglichkeiten zu entſcheiden. 

Entweder nimmt man an, der Menſch habe eben lange Jahrtauſende 

hindurch nie mit klarem Bewußtſein geſehen, daß z. B. Gegenſtaͤnde 
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in der Entfernung kleiner erſcheinen als in der Naͤhe. So ſagt eine 
der beſten neueren Arbeiten uͤber dieſe Dinge“: „Warum wagt die 
Kunſt bis zur Mitte des ſechſten Jahrhunderts ſo gut wie nie eine 
Verluͤrzung? — Die Antwort iſt: — weil es von all dieſen Formen 
fuͤr eine urſpruͤngliche Vorſtellung keine ausreichenden Erinnerungs— 
bilder gibt“. 

Wer ſich niemals mit dieſen Dingen eingehender beſchaͤftigt hat, 
wird eine ſolche Behauptung wahrſcheinlich ſo ſonderbar finden, daß 
ſie ihm kaum einer Widerlegung wert zu ſein ſcheint. Er wird ſagen, 
daß ja z. B. jeder Jaͤger beſtaͤndig mit der Erfahrung, daß entferntere 
Gegenſtaͤnde kleiner erſcheinen, rechnen muß. Kein Bogenſchuß oder 
Speerwurf wuͤrde ihm gelingen, wenn er nicht dieſe Augentaͤuſchungen 

beruͤckſichtigte. 
Aber gerade ein ſolches Beiſpiel zeigt dem, der es aus eigner Taͤtigkeit 

kennt, recht deutlich, daß von der durch Übung gewonnenen Faͤhigkeit 
im Ausnutzen der Erſcheinungen bis zu ihrem Erfaſſen durch den Ver— 
ſtand ein weiter Weg iſt. Der Schuͤtze erhoͤht die Richtung ſeines Speeres 
oder Pfeiles vollkommen ſicher entſprechend der Entfernung ſeines 
Zieles, ohne daß er ſich daruͤber klar zu ſein braucht, daß er ſich in der 
Groͤße des Erhoͤhungswinkels nach der ſcheinbaren Groͤße ſeines Zieles 
richtet. Man ſagt dann wohl, man habe das Gefuͤhl dafuͤr in der Hand 
oder im Auge. Der Ausdruck iſt bezeichnend dafuͤr, daß das Bewußt— 
ſein hierbei nicht mitzuſprechen braucht. Man denke auch an die luft— 
perſpektiviſchen Taͤuſchungen, die wir in uns ſo ſelbſtverſtaͤndlich und 
ohne es zu merken berichtigen? , daß noch heute, wo fie auch wiſſenſchaft— 
lich vollſtaͤndig klargelegt ſind, die Menſchen ihre ſtrenge Anerkennung 
in der Malerei oft nur mit Widerſtreben oder garnicht annehmen wollen. 
Sie werden ja, weil ihnen das von Jugend auf in Bildern vor Augen 
gefuͤhrt worden iſt, heutzutage zugeben, daß ferne Berge blau erſcheinen 
uſw., aber ſchwerlich, daß auch wenige Meter Luft ſchon in aͤhnlicher 

Weiſe wirken muͤſſen. 
Es geht alſo hieraus, ohne daß wir uns auf dieſes Gebiet weiter 

einzulaſſen brauchen, hervor, daß die Behauptung, perſpektiviſche Ver— 
kuͤrzungen ſeien bis zu einer gewiſſen Zeit dem Menſchen nie zum Be— 
wußtſein gekommen, nicht ſo kurz zu verwerfen iſt wie es wohl erlaubt 
ſcheinen mag. Im Gegenteil, es wird vielmehr klar, daß durch dieſe An— 
nahme, wenn ſie ſich beweiſen ließe, die Frage, die uns hier beſchaͤftigt, 

auf die einfachſte Weiſe geloͤſt waͤre. 

*) Löwy, Natur wiedergabe, S. 12. 
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Die andere Möglichkeit iſt die, daß es zu allen Zeiten Leute 
gegeben haben kann, die die Erſcheinungen der Perſpektive mit vollem 
Bewußtſein geſehen haben, daß ſie aber aus irgendwelchen Gruͤnden 
von dieſer Beobachtung beim Zeichnen keinen Gebrauch gemacht 
haben. 

Die beiden Möglichkeiten ſchließen einander aus. Wenn wir die 
Richtigkeit der einen beweiſen koͤnnen, haben wir die Unmoͤglichkeit 
der anderen bewieſen. Es liegt aber auf der Hand, daß fuͤr die erſte, 
wonach man naͤmlich niemals die Verkuͤrzungen bemerkt haͤtte, bei ihrem 
Weſen wohl kaum ein zwingender Beweis gefuͤhrt werden koͤnnte, 
ſelbſt wenn ſie in Wirklichkeit die allein richtige waͤre. Dagegen iſt die 
Frage entſchieden, ſobald wir ein beſtimmtes Zeugnis fuͤr die Bewußt— 
heit einer perſpektiviſchen Verkuͤrzung beibringen koͤnnen aus einer 
Zeit und einer Umgebung, wo an eine Wiedergabe derſelben Erſchei— 
nung in der Kunſt noch nicht zu denken iſt. Ohne einen ſolchen Beweis 
konnte man in der Tat zwiſchen beiden Möglichkeiten nach Belieben 
waͤhlen. 

Durch einen beſonderen Gluͤckszufall iſt uns ein entſcheidendes 
Zeugnis, und zwar fuͤr die Beobachtung des Kleinerwerdens entfernter 
Gegenſtaͤnde, in der Tat erhalten und ſeit langem bekannt, wenn auch 
merkwuͤrdigerweiſe noch immer unbeachtet? ?, 

Die Reſte des babyloniſchen Schrifttums haben uns umfangreiche 
Bruchſtuͤcke einer mythologiſchen Dichtung aufbewahrt, in welcher Etana, 
der Vater eines kuͤnftigen Koͤnigs der Welt, zu einem beſtimmten Zweck 
ein Wunderkraut vom Himmel holen muß* In zwei großen Ab— 
ſaͤtzen traͤgt ihn ein Adler empor, erſt zum „Himmel des Gottes Anu“, 
dann weiter, dem „Throne der Goͤttin Iſchtar“ zu. In jedem der beiden 
Abſchnitte laßt der Adler Etana dreimal, nach je einer Doppelſtunde des 
Steigens, hinunterblicken. Jedesmal erſcheint die Welt kleiner und 
kleiner. So wird einmal das Meer mit der duͤnnen Waſſerrinne ver— 
glichen, die der Gaͤrtner zur Bewaͤſſerung um ſein Beet zieht. Beim 
uͤbernaͤchſten Hinunterſchauen aber iſt die im Meere ruhende Erde 
gar nur ſo groß wie ein Brotfladen im Korbteller. Schließlich grauſt 
dem Helden: „Ich will nicht zum Himmel aufſteigen“ erklaͤrt er dem 
Adler, und nun ſtuͤrzt er, noch fern vom Ziel, in der Haͤlfte der Auf— 
ſtiegzeit wieder hinab auf die Erde. 

* Siehe Anhang 2 auf S. 200. 
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Zur richtigen Wuͤrdigung des Zeugniſſes, das in den Vergleichen 
der Groͤße von Land und Meer mit anderen Gegenſtaͤnden liegt, hat 
man ſich noch folgendes vor Augen zu halten. 

Wichtig iſt es vor allem, daß wir nicht die, vielleicht ohne Nachhall 
gebliebene, gelegentliche Beobachtung eines einzelnen Mannes vor uns 
haben, ſondern eine Stelle aus einem Dichtwerk, das gewiß in vieler 
Menſchen Munde oder Haͤnden geweſen iſt. 

Dann aber liegt gerade in der dichteriſchen Natur des Schrift— 
ſtuͤcks und dem Phantaſtiſchen der beſprochenen Handlung der beſon— 
dere Wert des Zeugniſſes. Denn daß man die Beobachtung ſogar in 
einem Kunſtwerk zum Aufbau und zur Verlebendigung eines uͤber— 
natürlichen, von Niemand erlebten Vorganges nachſchaffend benutzt, 

zeigt beſonders eindringlich, wie ſelbſtverſtaͤndlich es den Leuten dieſer 
Zeit war, daß ſich Gegenſtaͤnde, die ſich entfernen, verkleinern. Und 
was der Dichter mit Bewußtſein erfaßt hat, muß dem geuͤbten, ſtets 
auf die ſinnliche Welt eingeſtellten Auge des bildenden Kuͤnſtlers min— 
deſtens ebenſo vertraut geweſen ſein. 

Die aͤlteſte Handſchrift, in der uns gerade dieſer Teil der Dichtung 
erhalten iſt, ſtammt aus der Buͤcherei des Aſſyrerkoͤnigs Aſſurbanipal in 
Ninive, der von 668 bis 628 v. Chr. geherrſcht hat. Zwar iſt auch noch 
ein Bruchſtuͤck derſelben Dichtung aus der Zeit des Koͤnigs Hammu— 
rapi (um 1900 v. Chr.) aufgetaucht, aber es behandelt zufaͤllig nicht 
die Himmelfahrtſtelle, die uns ja allein hier angeht. Wir koͤnnen 
alſo nicht ſagen, ob ſchon dieſe aͤltere Handſchrift die Beobachtung des 
allmaͤhlichen Schwindens der Welt enthalten hat. Aber mag die Stelle 
dort auch anders gelautet haben: uns genügen ſchon die Tontafeln aus 
Aſſurbanipals Sammlungen. Denn im ſiebenten Jahrhundert v. Chr. 
kann in der Kunſt der ganzen Welt nicht an die zeichneriſche Ausnutzung 
einer ſolchen Beobachtung gedacht werden, am Euphrat und Tigris 
ſowenig wie am Nil und in Griechenland. Bei der Natur der Hand: 
ſchrift aus Ninive, die ja nur eine Buͤchereiabſchrift iſt, liegt es zudem 
auf der Hand, daß die Urſchrift auf jeden Fall noch um ein Gutes, gewiß 
um einige Jahrhunderte, aͤlter ſein wird. 

Durch dieſe Stelle des Etang-Mythos iſt alſo der Beweis geliefert, 
daß wir nicht mehr zwiſchen den oben genannten Moͤglichkeiten frei 
waͤhlen koͤnnen, ſondern, daß es falſch iſt, anzunehmen, es habe bis zur 
Mitte des ſechſten Jahrhunderts v. Chr. in der Vorſtellung des Menſchen 
keine ausreichenden Erinnerungsbilder fuͤr perſpektiviſche Verkuͤrzungen 
gegeben. Im Gegenteil, es zeigt ſich, daß man die Erſcheinung gut 
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genug mit Bewußtſein gekannt und mit Aufmerkſamkeit betrachtet, 
aber doch nicht für die Malerei verwendet hat“. 

Weiter unten“ werden wir ſehen, daß auch das ſcheinbare Anz 
ſteigen der Erdoberflaͤche zum Horizont vielleicht ſchon viele Jahr— 
hunderte ehe es in der Kunſt erſcheint, in der Sprache ſeinen Ausdruck 
gefunden hat durch Wendungen, die unſerem „die hohe See“ entſprechen. 

Buchſtaͤblich genommen gilt unſer Beweis natuͤrlich nur fuͤr dieſe 
eine Art von Verkuͤrzungen. Aber in Wirklichkeit hat er Kraft auch fuͤr 
alle andern. Denn es iſt in dieſem Zuſammenhang von beſonderer 
Wichtigkeit, daß gerade zur Wiedergabe der im Dichtwerk beſchriebenen 
Erſcheinung, zur Verkleinerung von Figuren, um ihre Ferne an— 
zudeuten, auch die griechiſche Zeichenkunſt ſich erſt zu allerletzt ent— 
ſchloſſen hat. Ferner ſind andere Dinge, ſelbſt Winkelverſchiebungen uſw., 
durch ihr vereinzeltes Vorkommen auch in altaͤgyptiſchen Zeichnungen 
als beobachtet erwieſen. 

So iſt denn unſere Aufgabe durch dieſe Feſtſtellungen nicht ein— 
facher, ſondern verwickelter geworden. Wir ſind nun verpflichtet, nach 
einleuchtenden Gruͤnden dafuͤr zu ſuchen, warum man etwas, was man 
gut genug kennt, beim Zeichnen nicht verwendet. 

Die Meiſten pflegen auf dieſe Frage ſofort mit der „Schwierig— 
keit“ der Perſpektive zu kommen. Das beruht auf dem Mißverſtaͤndnis, 
als ob es auf eine genau richtige Perſpektive ankaͤme. Die hat es ja 
aber auch im ganzen klaſſiſchen Altertum noch nicht gegeben, und fo 

hat dieſe Forderung hier ganz auszuſcheiden. Daß die ungefaͤhre, er— 
fahrungsmaͤßige Perſpektive fuͤr Zeichenkuͤnſtler wie die aͤgyptiſchen 
„zu ſchwer“ geweſen ſei, wird im Ernſt niemand behaupten wollen. 

Zur Erkenntnis der Wahrheit hilft uns ein gewichtiges Zeugnis aus 
dem Altertum. Es iſt die bekannte Stelle in Platons Staat *, in der er??#, 
wie ſo oft, gegen die „nachbildenden“ Kuͤnſte eifert, und ſich faſt erregt 
uͤber die „Taͤuſchungen“ der perſpektiviſchen Malerei: Sie rechne auf 
die ſchlechten Teile unſerer Seele, die ihr Urteil nicht durch Meſſen, 
Zählen und Waͤgen zu laͤutern ſtreben, ſondern den truͤgeriſchen Sinnes- 
eindruck ruhig hinnehmen. „Selbſt alſo ſchlecht und mit Schlechtem ver— 
eint (da ſie ſich nicht auf die allein wahren ewigen Urbilder der Dinge, 
ſondern auf deren ſchlechte und taͤuſchende irdiſche Abbilder richtet), 
bringt die perſpektiviſche Malerei auch nur Schlechtes hervor.“ 

*) Ahnliches S. 66. +) Siehe S. 130. , Platon, Staat, S. 602 C. 
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Man iſt vielleicht geneigt, dieſe Außerung Platons nicht als vollen 
Beweis in unſerer Sache gelten zu laſſen, da es ſich um einen Philo— 

ſophen handele, dem ſolche Anſchauung vortrefflich in ſeine Lehre paßte. 

Dieſelbe Abneigung gegen die perſpektiviſche Malerei als ein truͤge— 
riſches, verzerrtes Abbild der Wirklichkeit ſpricht aber auch aus den 
Zeugniſſen, die von anderer Seite her dem des Philoſophen zur Stuͤtze 
dienen. Es ſind dies Außerungen von Kindern, die zu zeichnen anfangen, 
und von Erwachſenen, die mit der perſpektiviſchen Zeichenkunſt nicht 
vertraut ſind. Seit man in den letzten Jahrzehnten den Zeichenver— 
ſuchen unſerer Kinder und der heutigen ungebildeten Menſchen ein— 
gehendere Aufmerkſamkeit geſchenkt hat, wiſſen wir, daß die Erſchei— 
nungen dort ſo gut wie voͤllig dieſelben ſind wie bei den alten Voͤlkern 
vor den Griechen, daß vor allem die perſpektiviſchen Verkuͤrzungen 
hier wie dort fehlen. Wir koͤnnen alſo mit Fug und Recht Außerungen 
von Kindern und zeichneriſch ungebildeten Erwachſenen zur Deutung 
der Erſcheinungen in den „vorgriechiſchen“ Zeichenwerken benutzen. 

Mir iſt von jemandss, der viele Kinder in den Anfangs— 
gruͤnden des Zeichnens unterrichtet hat, erzaͤhlt worden, daß wiederholt 
Schuͤler, die eine runde vor ihnen ſtehende Schale nachzeichnen ſollten, 
perſpektiviſch leidlich richtig die obere Offnung als Langrund anſetzten, 
dann aber fie eilig wegwiſchten mit der Außerung: „Nein, das iſt ja 
nicht ſo“, und nun dieſes Rund zum Kreiſe erweiterten *. 

Ganz dasſelbe empfand ein Schwarzwaldbauer, von dem mir 
ein befreundeter Maler? erzählte. Der Maler zeichnete das Haus des 
Bauern, der danebenſtehend zuſchaute. Kaum hatte der Kuͤnſtler 

die Giebelſeite angegeben und zog die Linie der oberen Dachkante 
nach dem tiefer liegenden Augenpunkte ſchraͤg abfallend, als jener die 
Arbeit ploͤtzlich unterbrach, indem er mit dem Zeigefinger auf dieſen 
letzten Strich deutete und hoͤchſt erſtaunt fragte: „Ja warum machen 
Sie denn die Dachkante fo ſchief, mein Haus iſt doch nicht ſchief“. 

Ich fuͤhre aus der langen Reihe aͤhnlicher Beiſpiele nur noch eines 
an, da es zufaͤllig aus dem heutigen Agypten ſtammt. Mein Gewaͤhrs— 
manns? zeichnete auf Wunſch einen am Hofe des Vizekoͤnigs angeftellten 
Eingeborenen der beſſeren Staͤnde. Der Mann ſah das Bild an, ſchien 
erſt zufrieden und wollte das Blatt haben, beſann ſich aber dann und 
meinte, er moͤge es nicht, denn es ſei nicht richtig. Auf die Frage, was 
er denn daran auszuſetzen habe, antwortete er, ſein Schnurrbart ſei 
doch auf beiden Seiten gleich lang, der Zeichner habe ihn nur auf der 

*) Vgl. S. 64 mit Abb. 13. 
4 * 
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einen Seite richtig, auf der andern Seite viel zu klein gezeichnet. Er 
war nicht davon zu uͤberzeugen, daß die Zeichnung richtig ſei, ſondern 
wiederholte nur immer, ſein Schnurrbart ſei auf beiden Seiten gleich 
lang und muͤſſe auch gleich lang gezeichnet werden. Er hat ſchließlich 
wirklich das Bildchen garnicht angenommen. 

Alle dieſe Beiſpiele ſind untereinander verſchieden und doch auch 
wieder gleich. Wir haben einerſeits den gruͤbelnden Philoſophen, der die 
Erſcheinungen gut kennt, und das Kind, das ſie bemerkt, aber ſich ſelbſt 
verbeſſert, andererſeits den Bauern und den aͤgyptiſchen Beamten, die 
niemals von ſich aus die perſpektiviſchen Verkuͤrzungen bemerkt haben. 
Alle dieſe vier verſchiedenen Leute weiſen die Erſcheinung, wenn ſie 
ihnen naͤher gebracht wird, aus demſelben Grundgedanken heraus von 
ſich: Vielfaͤltige Erfahrung, die bewußt geworden oder unbewußt ge— 
blieben fein kann, hat fie gelehrtss, die perſpektiviſchen Erſcheinungen 
zu berichtigen, als Taͤuſchungen und Fehler, die die wirkliche Form der 
Dinge verzerren. Millionen von Malen geht die Berichtigung im Innern 
des Menſchen ſicher und ſelbſtverſtaͤndlich vor ſich, ſo daß nur ſelten 
Jemand vor eine freie Entſcheidung geſtellt wird. Wo aber der Wider— 
ſtreit gefuͤhlt wird und Worte findet, da toͤnt uns uͤberall dies: „Das 
Ding iſt nicht ſo“ entgegen. Wir haben alſo ein gutes Recht, die Scheu 
vor dem Widerſpruch zwiſchen dem perſpektiviſchen Sinneseindrucke und 
der bekannten Wirklichkeit fuͤr die eigentlich treibende Empfindung beim 
Vermeiden der perſpektiviſchen Verkuͤrzungen in der Malerei anzuſehen. 

Es geht aus dieſen Darlegungen deutlich hervor, daß es ſich bei 
dem Gegenſatz zwiſchen der perſpektiviſchen Malerei und der, die keine 
Verkuͤrzungen kennt, nicht in erſter Linie um einen Gradunterſchied 
in der Ausbildung des kuͤnſtleriſchen Sehens handelt, ſondern vor allem 
um einen Wechſel zwiſchen zwei von Grund aus entgegengeſetzten 
Standpunkten in der Wiedergabe der Sinnenwelt. Auf dem uns heute 
vertrauten iſt man beſtrebt, den taͤuſchenden Sinneseindruck mit moͤg— 
lichſter Treue wiederzugeben, auf dem andern dagegen bemuͤht man 
ſich, ſoweit es die augenblickliche Teilnahme und die erlangte Kenntnis 
geſtatten, die Dinge in ihrer gegenſtaͤndlichen Wirklichkeit darzuſtellen, 
ohne die Zufaͤlligkeiten der Verkuͤrzungen, Schatten uſw. Goethe 
ſpricht, wie das meiner Arbeit vorgeſetzte Loſungswort zeigt, ganz in 
unſerem Sinne uͤber „den hohen Wert desjenigen Stils, den man mit 
Recht den weſentlichen genannt hat, weil es ihm mehr um das Weſen 
der Gegenſtaͤnde, als um ihre Erſcheinung zu tun iſt“. Wer mag wohl 
den treffenden Ausdruck, den er offenbar anderswoher aufnimmt, 
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geprägt haben? Wenn Helmholtz einmal ſagt“, das getreue Abbild 
der Natur koͤnne, da das Gemaͤlde auf einer Flaͤche auszufuͤhren ſei, 
ſelbſtverſtaͤndlich nur eine getreue perſpektiviſche Anſicht der dar— 
zuſtellenden Koͤrper ſein, ſo iſt der Satz in dieſer Allgemeinheit falſch. 
Er gilt „ſelbſtverſtaͤndlich“ nur, wenn man ein „für uns heute“ 
einſchiebt. 

Haͤlt man ſich vor Augen, daß ſelbſt aus der beſten perſpektiviſchen 
Zeichnung ſo gut wie nie eine richtige Vorſtellung vom Verhaͤltnis der 
Tiefenmaße zu den andern zu erhalten iſt, ſobald nicht andere Hilfsmittel 

dazu kommen und uns nicht die dargeſtellten Gegenſtaͤnde an ſich, oder 
durch Ahnlichkeit mit anderen bekannt ſind, ſo wird man zugeben, daß 
in der Tat die perſpektiviſche Malerei in gewiſſer Beziehung ein Opfer in 
der Wiedergabe der Wirklichkeit, einen Verzicht auf die Genauigkeit der 
Ausſagen von den Eigenſchaften der Koͤrper erfordert. Man kann ſich 
wohl denken, daß, wenn es zwiſchen einem Agypter 
und einem Griechen nach dem fuͤnften Jahrhundert 
v. Chr. zu einer Eroͤrterung uͤber ihre Malerei ge— 
kommen waͤre, der Agypter ſich mit einem Schein 
des Rechts gegen die „Malerei der Taͤuſchung“ ge- 
wendet haͤtte, und zwar mit Gruͤnden, die den Abb. 10. 
Platoniſchen aufs Haar glichen. Er koͤnnte ſeine Stuhl, mit Sitz 
Malerei als die Wirklichkeitsmalerei der Trugkunſt in Aufſicht. aR. 
gegenuͤbergeſtellt haben. Man ſehe z. B., wie an 
aͤgyptiſchen Zeichnungen oft eigentlich alle drei Koͤrpermaße Laͤnge, 
Breite und Hoͤhe, in ihrem Verhaͤltnis zu einander abzugreifen ſind 
(Abb. 10), was das perſpektiviſche Bild nie bieten kann. Es iſt uͤbrigens 
wertvoll, daß wir in einer bekannten Stelle feiner Geſetze “ wohl ein un— 
mittelbares Urteil Platons uͤber die aͤgyptiſche Malerei haben, in welchem 
er ihr Feſthalten an den „alten Geſetzen“, d. h. doch wohl gegenuͤber den 
eindringenden Neuerungen, lobt. Ich habe von der Stelle durchaus 
den Eindruck, daß ſie auf eigner Anſchauung beruht. 

Wie ich ſchon oben kurz angedeutet habe, iſt das perſpektiviſche 
Zeichnen nicht etwa eine notwendig uͤberall von ſelbſt eintretende Ent— 
wicklungsſtufen. Vielmehr find von allen bisher bekannt gewordenen 
Voͤlkern der Erde die Griechen das einzige geweſen, das ſelbſtaͤndig 
den Schritt gewagt hat, dieſes „Opfer des Verſtandes“ zu bringen, 
alſo auf das angeblich Wirkliche, auf das Wiſſen von den Dingen, zu 

* Platon, Geſetze, S. 656. +) Siehe die Anm. auf S. 5. 
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verzichten und grundſaͤtzlich eben die ſchoͤne Welt des Scheins, wie fie uns 
unſer Auge perſpektiviſch verſchoben vorſpiegelt, zu zeichnen. Wie kein Kind 
ohne Anleitung dazu kommt, die Verkuͤrzungen mehr als gelegentlich % 
zu verwenden, ſo iſt kein Volk auf der Erde ohne Beeinfluſſung durch 
die Griechen dazu gelangt. Alle anderen Voͤlker, die perſpektiviſch ge— 
zeichnet haben oder zeichnen, haben das von jenen uͤbernommen, alſo 
auch die Oſtaſiaten “, dieſe über Turkeſtan und Indien. 

Die ſcheinbare Beſchraͤnkung der Zeichenkunſt bei dieſem Schritt vom 
unperſpektiviſchen Zeichnen, das ja, wie wir noch genauer ſehen werden, 
der Auffaſſung des Zeichners den allerweiteſten Spielraum laͤßt, zum per— 
ſpektiviſchen, das ihn, wenn ſtreng durchgeführt, feſt bindet, ſo bald er ein— 
mal ſeinen Standpunkt gewählt hat (S. 87), — dieſe ſcheinbare Beſchraͤn— 
kung bedeutet in Wirklichkeit eine gewaltige Steigerung der Ausdrucks— 
mittel, und iſt unter anderen eine der groͤßten Taten der Griechen in der 
Kunſt, fuͤr die ihnen die Menſchheit ewig dankbar ſein muß. Durch die 
Entſcheidung der griechiſchen Kuͤnſtler des fuͤnften Jahrhunderts v. Chr. 
iſt erſt die Zeichenkunſt fuͤr alle Zeiten auf den rechten feſten Boden ge— 
ſtellt worden. Erſt dadurch iſt ſie von dem fortwaͤhrenden Schwanken 
zwiſchen den Sinneseindruͤcken des Malers und der Wirklichkeit des 
Gegenſtandes, zwiſchen Wahrnehmung und Vorſtellung, erlöft worden, 
zwiſchen denen ja die Kunſt, die keine Perſpektive benutzt, wie wir ſehen 
werden, beim Zeichnen beſtaͤndig hin und her pendelt. Durch die voll— 
endete Ausbildung des Verfahrens zur Herſtellung von Werkzeichnungen 
iſt ſpaͤter auch dem Streben nach zeichneriſcher Darſtellung der gegen— 
ſtaͤndlichen Wirklichkeit ein Feld geſchaffen worden", 

Es erſcheint mir als eine der merkwuͤrdigſten Tatſachen, daß dieſer 
Umſchwung in dem Verhaͤltnis zur Sinnenwelt eben nur in Griechen— 
land ſelbſtaͤndig entſtanden und gerade ſeit dem Jahre 500 v. Chr. 
immer entſchiedener hervorgetreten iſt. So ohne Gedanken, wie man 
es gewoͤhnlich tut, koͤnnen wir das unmoͤglich hinnehmen. Agatharchos 
von Samos, ſeit 460 v. Chr., und vor allem Apollodoros von Athen (der 
GX1aYO@POS „Schattehmaler”) 2, ein Geſchlecht ſpaͤter, galten der Nach: 
welt als die „Erfinder“ der Perſpektive, die, wie ihr griechiſcher Name 
(ozıeyoapla „Schattenmalerei“) zeigt, in ihrer Entſtehung eng mit der 
Einfuͤhrung des Schattens in die Malerei verbunden geweſen ſein muß. 

Es iſt nun zu beachten, daß all dieſes gerade zu der Zeit geſchehen 
iſt, wo auch in der Philoſophie die Fragen nach der Wirklichkeit oder 
Nichtwirklichkeit der Erſcheinungswelt die beſten Koͤpfe des Volkes be— 

> 
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ſchaͤftigt haben. Von Empedokles ſind uns ſogar ſchon Gedanken uͤber 
den koͤrperlichen Vorgang des Sehens uͤberliefert. Mir ſcheint das Zu— 
ſammentreffen kein Zufall zu ſein, ſondern auf einem inneren Zuſammen— 
hang zu beruhen. Die Philoſophie allein war es natuͤrlich nicht, die 
den gewaltigen. Umſchwung ſchuf; die indiſche Philoſophie hat unab— 
haͤngig vielleicht ähnliche Gedanken über Schein und Sein gehegt. Daß 
in Griechenland ſolche Fragen in einem ſo ſinnenfreudigen, „zum 
Sehen geborenen, zum Schauen beſtellten“ Volke ſich regten, das war 
das Entſcheidende. Und es war nicht ſo, daß etwa die Kuͤnſtler unmittel— 
bar bei den Philoſophen in die Lehre gegangen waͤren; ſondern die Zeit 
war eben durch jene Weiſen bereitet, und man war erſt durch die auf— 
ruͤttelnde Wirkung der Philoſophie zu einer ſolchen inneren Freiheit 
gegenuͤber der Außenwelt gelangt, daß der Gedanke, die perſpektiviſcheſ 
Erſcheinungen grundſaͤtzlich wiederzugeben, entſtehen und Fuß faſſen 
konnte. Die fruͤheren Zeiten und Voͤlker wieſen in ihrer Befangenheit 
die Verſuchung, den Schein nachzubilden, auf der Schwelle ab. Bei 
ihnen mußten all die gelegentlichen Beobachtungen ohne Frucht 
bleiben, und erſt im Griechenland des fuͤnften Jahrhunderts konnte 
die perſpektiviſche Malerei erwachen. Schließlich haben alſo doch 
auch die Kuͤnſtler, die die perſpektiviſche Malerei ſchufen, ihre Ent— 
ſcheidung in den ihre Zeit bewegenden Fragen der Erkenntnistheorie 
getroffen. 

Vielleicht haben wir ſelbſt in unſerer Zeit eine nicht unaͤhnliche 
Beruͤhßkung zwiſchen Wiſſenſchaft und Kunſt erlebt. Denn die gruͤndliche 
Zerlegung und Verarbeitung gewiſſer Farbenerſcheinungen durch im— 
preſſioniſtiſche Maler wird nicht ohne inneren Zuſammenhang ſein mit 
den einige Jahrzehnte vorher wieder lebhafter einſetzenden optiſchen 
Studien auf dieſem Gebiete. 

Voͤlker, die weniger feſt als die Agypter in ſich geſchloſſen waren, 
haben unter dem Eindruck der Ausſtrahlungen griechiſcher Kunſt, die 
zu ihnen drangen, auch den Gedanken an die Verwertung der Per— 
ſpektive aufgenommen. Dabei gibt es auf den raͤumlichen Wegen nach 
Weſten und Oſten und dem zeitlichen zur Renaiſſance lange Strecken, wo 
die Perſpektive zwar vorhanden geblieben iſt, aber gleichſam in ruhendem 
Zuſtande. Wenn ſie am Ende dieſer darin toten Strecken aufgelebt 
und kraͤftig wirkſam geworden iſt, ſo haben dazu natuͤrlich wieder be— 
ſondere een im Geiſtesleben der Voͤlker gehoͤrt !*. 

* 5 891 S. 18 unten ſowie S. 96. Vieles Ahnliche bei R. Kautzſch, Begriff 
der entwilung uſw., 7. Frankfurter Univerſitätsrede, 1917. 
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In Oſtaſien iſt man uͤber das Verſuchsmaͤßige nicht hinausge— 

gangen, wenn es auch eine ſehr hohe und eigentuͤmliche Ausbildung 
erfahren hat, die ſich bewußt von der in Europa um 1500 n. Chr. gez 
ſchehenen fern haͤlt. 

In der italieniſchen Renaiſſance aber hat die Perſpektive auch ihre 
wiſſenſchaftliche Vollendung gefunden. Es iſt eine muͤßige Gruͤbelei, ob 
die Perſpektive hier auch ohne die Anregung durch die Alten entſtanden 
waͤre, denn Tatſachen wie die, daß aus dem Altertum ein Keim uͤber— 
liefert war, laſſen ſich aus der Geſchichte nicht verſuchsweiſe entfernen. 
Allerdings muß im Geiſte der Zeit etwas gelegen haben, was die Fort— 
ſetzung uͤber das Alte hinausgetrieben hat. Da ſcheint es denn offenbar, 
daß die Vollendung der Perſpektive mit dem beginnenden neuen Leben 
in den N katurwiſſenſchaften eng verkettet iſt ?. Daß an ſich in der Per: 
ſpektive der innere Zwang zur mathematiſchen Vollendung nicht liegt, 
zeigen eben die griechiſch-roͤmiſche, die mittelalterliche und die oſtaſiatiſche 
Kunſt. Dieſe Vollendung iſt ja auch vielleicht im Grunde mehr Sache 
der Wiſſenſchaft als der Kunſt. 

In Agypten war an eine Übernahme der Perſpektive im fuͤnften 
Jahrhundert v. Chr. nicht mehr zu denken. Denn damals war die 
aͤgyptiſche Kunſt ſchon laͤngſt in jenem Zuſtande, wo man mit dem 
Hochmut eines uralten Kulturvolkes ſich bewußt in ſich verſchloß 
und das Heil darin fand, das Erbe der Vaͤter, unveraͤndert wie 
man glaubte, feſtzuhalten. Da gilt das Alte als gut, ſchon weil es alt 
iſt. Tauſend Jahre fruͤher haͤtte die neue Anregung, wenn uͤberhaupt 
der Schoͤpfergeiſt des aͤgyptiſchen Volkes ſich ihr geneigt gezeigt haͤtte, 
fruchtbareren, beſſer bereiteten Boden gefunden. Im Übrigen darf man 
doch auch nicht vergeſſen, daß das Bekenntnis zur Perſpektive, rein 
aͤſthetiſch genommen, der aͤgyptiſchen Kunſt keinen hoͤheren Wert ver— 
liehen haͤtte. Es wuͤrden nur fuͤr uns in der Perſpektive Erzogenen 
einige Hemmungen im Genuß wegfallen. 

Wir haben ſchon angedeutet, daß die perſpektiviſche Malerei nicht 
auf einmal fertig durchgefuͤhrt herausgeſprungen iſt, ſondern daß ſie 
lange Zeit gebraucht hat, bis ſie, ſelbſt nur rein erfahrungsgemaͤß und 
ungefaͤhr, die Erſcheinungen zu beherrſchen gelernt hat, und noch viel 
laͤnger, bis ſie in den Stand gekommen iſt, jede Anſicht perſpektiviſch 
fehlerfrei zu entwerfen. Auge und Formgedaͤchtnis, innerhalb der bis— 
herigen Art allmaͤhlich vortrefflich geſchult, haben ſich nur ſchwer und 
Schritt fuͤr Schritt der Wiedergabe der perſpektiviſchen Erſcheinungen 
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angepaßt. Zwiſchen uns und der Wirklichkeit ſteht auch in dieſer Be— 
ziehung als ſchwer uͤberwindliches Hemmnis unſer eigener Gedanke. Ja, 
es gibt im Laufe der Geſchichte immer wieder Zeiten, wo die in jedem 
Menſchen ſtets vorhandenen und nur niedergehaltenen Gegenkraͤfte ſehr 
ſtark ſich regen und nach oben draͤngen, wo die Perſpektive „ruht“, wie 
wir es genannt haben, wenn auch an ein voͤlliges Aufgeben des Grund— 
faßes nicht mehr gedacht wird und zu denken iſt. Ich erinnere nur an 
das Ende der roͤmiſchen Kaiſerzeit und die byzantiniſche Kunſt. 

Erleben wir doch auch heute die merkwuͤrdige Tatſache, daß gewiſſe 
Richtungen in der Malerei die Perſpektive, die ſie offenbar als ein 
druͤckendes Joch, als beengende Schranke empfinden“, teilweiſe, und 
diesmal bewußt, wieder abzuſtoßen ſuchen. Heute iſt es allerdings nicht 
das Wiſſen um die Dinge, was zum Widerſtand gegen die Perſpektive 
treibt. Trotzdem hilft uns das Verſtehen des Neuen dazu, auch das Alte 
richtiger aufzufaſſen. Gewiß ſind zwar unſere Verhaͤltniſſe heute andere 
als die alten, und ſicher duͤrfen wir nicht leichtſinnig den alten Meiſtern 
Gedanken von heute unterſchieben. Aber doch mahnen uns auch dieſe 
neueren Beſtrebungen mit ihren das Naturbild oft voͤllig verſchiebenden 
Formen, das, was uns an der Naturwiedergabe der altaͤgyptiſchen 
Bilder zeichneriſch fremdartig berührt, nicht einzig und allein an dem 
zu meſſen, was von außen an den Kuͤnſtler herantritt, an den Natur— 
formen, ſondern nie zu vergeſſen, daß darin auch das mitſpielt, was 
der Kuͤnſtler aus ſeinem Innerſten den Dingen entgegenbringt, vor 
allem der bauliche und der ornamentiſche Geſtaltungstrieb, wenn 
man die Ausdruͤcke hier nicht mißverſtehen will“. Und es ſeien doch 
die, welche ſich bei aͤgyptiſchen Bildern am Fehlen der Perſpektive aͤrgern, 
mit einem Wort daran erinnert, daß ſie meiſt gar nicht ahnen, wie 
wenige wirklich genau durchgefuͤhrte Perſpektiven die Malerei zeigt 
und — vertraͤgt . 

Wie die perſpektiviſche Malerei ſo lange braucht, bis ſie ſich rein zeigt, 
ſo offenbart auf der andern Seite auch die Malerei ohne Perſpektive ihre 
Grundzuͤge in der nackteſten Geſtalt, wie wir ſehen werden, nur in den 
Zeichnungen der kleinen Kinder und der Naturvoͤlker. Je mehr Ge— 
ſchlechter von Kuͤnſtlern gearbeitet haben, um ſo haͤufiger werden ſie, 
da ſie ja immer Sinneseindruͤcke zu verarbeiten haben, zu gewiſſen An— 
paſſungen an dieſe veranlaßt. 

*) Vgl. S. 54; 87. +) Vgl. S. 24; 96. 
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Das Weſen des groͤßten Teiles der Werke der aͤgyptiſchen Flaͤchen— 
kunſt als „vorgriechiſcher“ Zeichnung waͤre mit wenigen Saͤtzen zu kenn— 
zeichnen, und iſt ſeiner Natur nach geſchichtlos, alſo durch die ganze 
Zeit der aͤgyptiſchen Geſchichte ſich gleich geblieben. Die Belege fuͤr dieſe 
Erſcheinungen koͤnnen daher aus allen Zeiten genommen werden. Da— 
gegen fordern jene Anpaſſungen an die Sinneseindruͤcke von Koͤrper— 
lichkeit und Raumtiefe die Darlegung ihrer Entwicklung, die anziehend 
genug iſt, und die im Grunde den eigentlichen Inhalt der Geſchichte 
der aͤgyptiſchen Zeichenkunſt als Naturwiedergabe bildet. Fuͤr dieſen 
Teil muͤſſen alſo die Belege ſorgfaͤltig nach der Zeit ihrer Entſtehung 
geſchieden werden. i 



- 

5. 

Die Entwicklung der Körper- und Raumdarſtellung 

in der ägyptiſchen Zeichenkunſt. 

Im Folgenden wird uns nicht ſo wie im vorigen Abſchnitt das be— 
ſchaͤftigen, was wir an den aͤgyptiſchen Zeichnungen zu vermiſſen pflegen, 
ſondern vielmehr das, was da iſt; d. h. wir wollen uns nun das Ver— 
fahren verſtaͤndlich machen, das die aͤgyptiſche Kunſt beim Zeichnen der 
Koͤr per und des Raumes einſchlaͤgt. 

Da kann ich dem Leſer am Anfang eine kurze Überlegung daruͤber 
nicht ganz erſparen, von welchem Punkte an in der Entwicklung des 
Menſchen wir von Kunſt ſprechen wollen. Denn davon haͤngt fuͤr die 
Auffaſſung von aller Kunſt ſehr viel ab. Ich nehme als Anfang der 
menſchlichen Kunſtuͤbung den Augenblick, wo nicht mehr ein dem bloßen 
Bewegungstriebe entſprungenes, ungezuͤgeltes Spiel, nicht mehr eine 
rein durch den Zweck beſtimmte Form erſcheint, ſondern ein, wenn auch 
noch ſo einfacher Rhythmus, eine, wenn auch noch ſo einfache Form, 
die keine Spur irgend eines Naturvorbildes zu enthalten brauchen, ſich 
bewußt fuͤr menſchliche Sinne darzuſtellen anfangen. Damit iſt die 
Naturnachbildung als etwas gekennzeichnet, was zwar eng mit der 
Kunſt verflochten iſt, ſo daß „die Natur die ewige Quelle“ wird, 
„aus der auch der Vollkommenſte nie aufhoͤren darf, fortdauernd zu 
ſchoͤpfen“, Sporn zugleich und Zuͤgel der Phantaſie, was aber im 
eigentlichen kuͤnſtleriſchen Schaffen ſtets als ein Kleid, nicht als das 
Weſen erſcheint. Auf große Gebiete, die Niemand von der Kunſt wird 
ausſchließen wollen, trifft zudem die Naturnachbildung gar nicht oder 
doch nur in ſehr beſchraͤnktem Maße zu. Die großen griechiſchen 
Schoͤpfer der Kunſtforſchung, Platon und Ariſtoteles, die die natur— 
nachbildende Art der Kunſt uͤberſtark betonten, haben durch das 
Gewicht ihrer Namen die Wiſſenſchaft lange auf dem Abwege feſt— 
gehalten. 

Bei dem Verſuche, uͤber den zeichneriſchen Aufbau der aͤgyptiſchen 
Bilder Klarheit zu gewinnen, werden wir zuerſt die einfachen, dann die 
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vielgliedrigen Koͤrper betrachten, und ſchließlich, in den Gruppen aus 
mehreren Einzelkoͤrpern, die Anſaͤtze zur Raumwiedergabe, ſoweit von 
einer ſolchen überhaupt die Rede fein kann. Die Grenzen zwiſchen 
den einzelnen Abſchnitten laſſen ſich allerdings nicht haarſcharf ziehen; 
wir rechnen z. B. gelegentlich zwei oder mehrere eng verbundene Einzel— 
koͤrper ſchon zu den vielgliedrigen Koͤrpern uſw. 

Zur Vorbereitung mag es mir geſtattet ſein, den Blick des Leſers 
auf ein anderes Gebiet zu lenken, wo die Geſamtheit der Erſcheinungen 
eine gewiſſe Ahnlichkeit in ihrem Ablauf zeigt. Es iſt die Geſchichte der 
menſchlichen Sprache “'. 

Wir ſehen, daß die einfachſten Sprachen lauter kurze, meiſt ein— 
ſilbige Worte haben, die ſinnlich faßbare Dinge bezeichnen. Die ver— 
feinerten Begriffswendungen bilden ſich daraus dann ſo, daß dieſe 
Grundworte, die daneben noch ſelbſtaͤndig lebendig vorkommen, un— 
veraͤndert, oft in groͤßerer Zahl, aneinandergeleimt werden. So beſteht 
das nubiſche Wort für herbeirufen aus den Einzelwoͤrtern zwe „rufen“, 
ed „nehmen“, za „kommen“: vwedta. Auf dieſem Wege beharren viele 
Sprachen, darunter auch bedeutende Kulturſprachen. Andre aber 
gehen von da ab andere Wege. In ihnen verlieren gewiſſe dieſer 
Worte allmaͤhlich ihr Eigenleben, werden zu unſelbſtaͤndigen Formworten 
u. dgl. verkuͤrzt und verſchliffen. Wenn im Nubiſchen zwedta-ir-sum 
heißt „er rief fie herbei“, fo wird man 27, das das vielfache Objekt be— 
zeichnet, und sum, das Formwort der 3. fing. impf., im heutigen Nu— 
biſchen vergeblich als Einzelworte ſuchen. Aber auch andere beliebige 
Worte werden unter dem Druck der zuſammenfaſſenden, fortlaufenden 
Rede, wenn ſie im Wellental des Tones ſtehen, wohl ſo verſchweißt, 
daß ſie den auf dem Wellenberge ſtehenden Worten ſich auch in der 
Form völlig unterordnen: aus einem eg Zöd wekki wird dann essödeki. 

So geht es, wie wir ſehen werden, auch in der Zeichenkunſt, ſoweit 
ſie in die Perſpektive muͤndet. Auch hier werden die Teile vielgliedriger 
Koͤr per und Gruppen erſt faſt ſelbſtaͤndig neben einander geſtellt, dann 
ohne Verkuͤrzungen zuſammengeſetzt, und ſchließlich tritt unter dem 
Druck der Zuſammenfaſſung Verkuͤrzen und Unterordnen der Teile 
untereinander auf. Zeitlich allerdings entſprechen die Vorgaͤnge in 
Sprache und Zeichnung eines Volkes einander keineswegs. 

In das Weſen der nichtperſpektiviſchen Zeichenkunſt kann man erſt 
einen tieferen Einblick bekommen, wenn man den lange veraͤchtlich an— 
geſehenen Zeichnungen der Kinder und der ſogenannten Naturvoͤlker 
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naͤhergetreten iſt. Die Sprachforſchung hat ja auf ihrem eignen Gebiete 

entſprechende Erfahrungen gemacht. Daß jene niedrigſtehenden Zeich— 

nungen untereinander und mit den hohen „vorgriechiſchen“ Kunſtwerken 

im Urgrund der zeichneriſchen Naturwiedergabe verwandt find, tt eine 

der fruchtbarſten Entdeckungen in der wiſſenſchaftlichen Arbeit an der 

„vorgriechiſchen“ Zeichenkunſt ““, und unſere Unterſuchung wird auch 

ihrerſeits dazu beitragen, die Richtigkeit des Satzes zu beſtaͤtigen. Waͤre es 

uns hier nur darum zu tun, die Tatſachen aͤußerlich feſtzuſtellen, fo koͤnnten 

wir ja beim Agyptiſchen allein bleiben und jene Kinder und Wilden 
beiſeite laſſen. Aber wo es ſich, wie fuͤr uns, vor allem um die innere 

Deutung handelt, kommt man nicht aus, ohne auf ſie zuruͤckzugreifen. 
Denn gerade weil man im Agyyptiſchen die Erſcheinungen an einer 

hohen Kunſt kennen lernt, ſteht, wer ſich auf es beſchraͤnkt, meiſt unter 
dem taͤuſchenden Eindruck, daß man in der aͤgyptiſchen Zeichenkunſt eine 
ertüftelte Lehre, ein im Grunde blut- und lebloſes Weſen vor ſich habe. 

Dieſe Vorſtellung iſt denn auch aus der Fachſprache, mit der dieſe Dinge 
in den Arbeiten uͤber aͤgyptiſche Kunſt behandelt werden, auch heute noch 
nicht verſchwunden 46. Da wird geſagt, der Agypter habe zum Zeichnen 

Dinge „projiziert, umgeklappt, in die Hoͤhe gehoben“ oder ſonſt zu 

einander verſchoben, „im Schnitt gezeichnet“ uſw. Solche bequemen 
Worte, die vom Standpunkt unſerer heutigen Naturbetrachtung ge— 
waͤhlt ſind, wird man der Kuͤrze wegen nicht mehr entbehren wollen, 
ſie legen aber nur zu ſehr die Gefahr nahe, daß ſie trotz aller Vorſicht 
ſich wie ein Nebel zwiſchen uns und die Wahrheit ſchieben. 

Haͤlt man ſich dagegen ſtets die Einſicht lebendig, daß die Grund— 
zuͤge der aͤgyptiſchen Koͤrper- und Raumdarſtellung ſich mit denen der 
primitiven decken, und verbindet man ſtets Beiſpiele aus der einen mit 
ſolchen aus der andern, ſo bleibt man im friſchen Leben, iſt gegen Taͤu— 
ſchungen beſſer geſchuͤtzt, und hat ſich ein Ruͤſtzeug mit wichtigen Vor— 
zuͤgen gewonnen. Denn das wichtigſte iſt doch, daß die Kinder und 
Naturvoͤlker uns jederzeit noch unmittelbar mit Worten Auskunft geben 
oder von uns durch vorſichtige Verſuche s 9° befragt werden koͤnnen, 
waͤhrend die alten Kuͤnſtler tot ſind und uns ihre Gedanken und Ge— 
fuͤhle nicht mehr ſagen koͤnnen. 

Ich werde meiſt gerade ſolche Bilder heranziehen, die den kind— 
lichen Geiſt am deutlichſten zeigen. Denn ſie ſind noch frei von den 
Einfluͤſſen der Überlieferung uſw., und fuͤhren daher am naͤchſten an 
die Quelle heran. 

Haͤtten wir eigens die Zeichnungen der Kinder und Ungebildeten 
vor dem Einfluß der Perſpektive zu behandeln, ſo muͤßten wir die auch 
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in ihnen ſpuͤrbaren Entwicklungſtufen zu ſcheiden ſuchen. Hier aber 
brauchen wir das nicht, ſondern duͤrfen ſie als ein Ganzes nehmen, 
zumal die Eigenheiten der fruͤheren Stufen meiſt auch noch auf den 
hoͤheren, wenn auch weniger ſchroff, ſich zeigen. 

Ganz flache Koͤrper. Gehen wir vom Einfachſten aus, und 
denken wir uns als die Vorlage eines Zeichners zuerſt einen Koͤrper, 
von deſſen drei Ausdehnungen die eine faſt garnicht in Betracht kommt, 
ſo daß er im Weſentlichen nur zwei Ausdehnungen hat, alſo faſt nur 
eine Flaͤche bildet: etwa ein Baumblatt. Legen wir einem Kinde das 
Blatt ſo als Muſter vor Augen, daß es ihm nur in ſtarker Verkuͤrzung 
erſcheint: ſobald das Kind das Blatt als ſolches erkennt, wird das 
entſtehende Bild genau ſo ausſehen wie ein aus dem Kopfe gezeichnetes, 
d. h. es wird immer ein Bild der Oberaufſicht ſein, ohne jede Spur 
einer perſpektiviſchen Verkuͤrzung. Das Bild wird eben ſelbſt beim Zeichnen 
nach der Natur nicht unmittelbar der Wahrnehmung nachgeſchaffen, 
ſondern faſt ganz aus dem Schatze der im Zeichner aufgeſtapelten 
Erinnerungsbilder an ſolche Blaͤtter, aus der Vorſtellung heraus geſtaltet. 

Man weiß, welch große Rolle in der kuͤnſtleriſchen Taͤtigkeit das 
Gedaͤchtnis ſpielt, eine ſo große, daß Helmholtz in einem ſeiner ſchoͤnen 
Auffäße* den Begriff Kuͤnſtler unter einem beſtimmten einſeitigen 
Geſichtspunkte umſchreiben konnte als Menſchen, „deren Beobachtung 
ſinnlicher Eindruͤcke vorzugsweiſe fein und genau, deren Gedaͤchtnis fuͤr 
die Bewahrung der Erinnerungsbilder (an Sinneseindruͤcke) vorzugsweiſe 
treu iſt“. Das gilt von den heutigen ebenſo wie von den aͤgyptiſchen 
und den primitiven Kuͤnſtlern. Im Gedaͤchtnis eines Jeden muͤſſen ſich 
Mengen verſchiedener Vorſtellungen aufſammeln, auch verſchiedene von 
demſelben Gegenſtande. Von den vielen Bildern einunddesſelben 
Koͤrpers werden aber bei dem „vorgriechiſchen“ Kuͤnſtler, der den im 
vorigen Kapitel geſchilderten Schritt zur voͤlligen Hingabe an den 
Sinneseindruck noch nicht getan hat, nur einige wenige wirkſam. 
Dieſe Beſchraͤnkung iſt die Folge einer Ausleſe, die groͤßtenteils unbe— 
wußt durch Zuſammenſtellen des ſachlich Gleichartigen, Vergleichen 
dieſer Vorſtellungsbilder unter ſich und mit denen verwandter Gegen— 
ſtaͤnde, und Ausſondern entſteht. Übrig bleiben bei der Ausleſe nur die 
Erinnerungsbilder, welche den betreffenden Koͤrper befreit von allen 
durch bewußte oder unbewußte Erfahrung als ſolche erkannten Zu— 

*) Helmholtz, Optiſches, S. 96. 
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faͤlligkeiten zeigen, zu denen die Schatten, die Erſcheinungen der Luft— 
perſpektive und die Verſchiebungen der Linienperſpektive gehoͤren. 

So iſt es auch bei dem Kinde, dem wir das Baumblatt zum Ab— 
zeichnen vorgelegt haben. Auch dies hat die Blattart in allen moͤg— 
lichen Anſichten geſehen. Aber unter all dieſen Sinneseindruͤcken hat 
doch aus den genannten Gruͤnden keiner von denen mit perſpek— 
tiviſchen Verkuͤrzungen die Kraft, ein wirkſames Erinnerungsbild im 
Kinde zu hinterlaſſen. Der Zeichnung, auch der nach der Natur, wird 
nur das Bild des Blattes 
mit unverkuͤrzten me A CH 
riſſen zu Grunde gelegt. e 
Es wird dann nach dr |? 459 009 N 
zeitigen Vorlage vervoll— a 
ſtaͤndigt!“ und mit den (Se 3 a 
Einzelheiten ausgeſtattee, 2 
die dem Zeichner nach Abb. 11. Agyptiſche flache Brote. mg. 
dem Stande der Aus— 
bildung ſeines Formgedaͤchtniſſes gerade einfallen, oder die ihm im 
Augenblick wichtig erſcheinen. 

Nehmen wir aber an, dem Zeichner ſei der ihm vorliegende Gegen— 
ſtand niemals in anderer als verkuͤrzter Anſicht vor Augen gekommen, 
und er koͤnne keine Anregung zum Verbeſſern der 
Verkuͤrzungen aus ihm bekannten aͤhnlichen Koͤr— 
pern ſchoͤpfen, ſo wird natuͤrlich auch ſein Bild die 
Zeichen der perſpektiviſchen Verkuͤrzungen auf— 
weiſen muͤſſens e. 

Fuͤr die Beurteilung des Verhaltens zu den Abb. 12. 
perſpektiviſchen Erſcheinungen iſt es uͤbrigens nicht Sandale von oben. mR. 
unwichtig, daß vielleicht manchmal Kinder auch 
koͤrperlich ſich in eine Stellung zum Vorbild bringen, die ihnen ein 
unverkuͤrztes Bild ergibt, Doch bleibt das noch nachzupruͤfen und 
geſchieht jedenfalls nur ſelten. Meiſt wird rein geiſtig Stellung ge— 
nommen. 

Als aͤgyptiſche Beiſpiele fuͤr die Zeichnung duͤnner flaͤchiger Dinge 
moͤgen dienen die verſchiedenen flachen Brotarten (Abb. 11), an denen 
das alte Agypten ſo reich war, eine Sandale (Abb. 12), und ſchließlich 
auch Teiche u. dgl., wenn dem Zeichner die Oberflaͤche allein maß— 
gebend geweſen iſt (Taf. 37, 5). 
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Einheitliche Koͤrper mit drei klaren Ausdehnungen. Bei 
den bisher beſprochenen Dingen gibt es kaum einen Zweifel uͤber die 
Darſtellungsweiſe. Anders iſt es aber ſchon bei Koͤrpern, die zwar 
noch in ſich einheitlich ſind, bei denen ſich aber alle drei Ausdehnungen 

klar darſtellen. 
Mit einem ſolchen Körper habe ich bei einem Kinde! eine eigen— 

tuͤmliche Erfahrung gemacht. Ich hatte ihm eins der gewoͤhnlichen 
ſteil kegelfoͤrmigen Glaͤſer ſo hingeſtellt, daß ein Einblick in die obere 
Offnung kaum möglich war, jedenfalls aber ſich dieſe hoͤchſtens als ganz 
ſchmales Langrund darbot, das Glas alſo faſt ganz in der Seiten— 
anficht erſchien (Abb. 13 b). Zu meiner Überraſchung beſtand die Zeich— 
nung einfach aus einem Kreiſe (Abb. 13a). Der kleine Zeichner 
hatte ſich ſein Vorbild angeſehen und war wirklich bemuͤht es darzu— 
ſtellen. Er war aber in dem Augenblick ſo vollſtaͤndig beherrſcht von dem 

„ 
Abb. 13. Abb. 14. 

Kinder zeichnung (a) nach einem Glaſe (b). Korbteller mit Inhalt. nR. 

Gedanken, das Glas iſt rund“, daß dahinter alles Übrige völlig verſchwand. 
Wir ſehen alſo auch hier wieder, daß das gezeichnete Bild durchaus 
nicht der reinen Wahrnehmung entſpringt, ſondern aus der Vorſtellung, 
ja ſozuſagen verſtandesmaͤßig, entſteht. Da dieſe Vorſtellung bei jedem 
Menſchen verſchieden, ja auch bei ein und demſelben zu jeder Zeit anders 
ſein kann, iſt es klar, daß wir von vorn herein nie ſagen koͤnnen, welche 
Anſicht eines Koͤrpers in der Zeichnung erſcheinen wird: wir muͤſſen auf 
alles Moͤgliche gefaßt ſein. 

In Wirklichkeit wird zwar ein in dem Grade wie Abb. 13a une 
ſinnliches Bild von einem Gefaͤß wohl nur in Zeichnungen von 
Kindern, ſelten in denen Ungebildeter vorkommen; im Agyptiſchen 
nur unter beſtimmten Bedingungen, etwa wenn bei einem flachen, 
noch dazu gemuſterten, Gefaͤß der flache Inhalt gezeigt werden ſoll 
(Abb. 14). Die Agypter haben, wo wir ſie kennen lernen, ſchon laͤngſt 
gefuͤhlt, daß mit der Kreiszeichnung zwar eine Eigenſchaft ſo ziem— 
lich aller weitmuͤndigen Gefaͤße erfaßt wuͤrde, aber eben gerade nicht 
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die das einzelne Stuͤck unterſcheidende. So werden wir, wo es dem 
Zeichner auf die Form des beſonderen Gefaͤßes ankommt, und das 
wird faſt immer der Fall fein, ſtets die reine Seitenanſicht D finden 
(J. B. Abb. 64, S. 107); die wenig bezeichnende Oberanſicht wird nicht 
mehr gebraucht. 

Bei Koͤrpern, von deren Ausdehnungen die eine die beiden andern 
betraͤchtlich uͤberwiegt, wird ſich dem Zeichner aus der Erinnerung faſt 
ſtets die breitere einſtellen, und ſie wird am liebſten genommen werden. 
Doch iſt das natuͤrlich keine unabaͤnderliche Regel, ſondern es laſſen ſich 
auch Faͤlle denken, wo die ſchmaͤlere Anſicht gewaͤhlt wird. Man ver— 
gleiche die Sandale von Abb. 15 mit der von Abb. 12 (S. 63) und 
wird dabei auch merken, warum jede der beiden Anſichten gewählt iſt. 

Jedenfalls aber wird in der Regel nur eine der moͤglichen Anſichts— 
flächen in dem Bilde erſcheinen, und die anderen werden ausfallen. Dem 
Buchſtaben nach wuͤrde man ja dies Verſchwinden ganzer Koͤrper— 
flaͤchen im Bilde ſchon als Verwendung einer perſpektiviſchen Erſchei— 
nung auffaſſen müffen®, aber wir tun beſſer, das 
lehrt uns die Zeichnung des Glaſes in Abb. 13a, G 
mit folcher Deutung vorfichtig zu fein. = 5 
Wollen wir kennzeichnen, welche Anſichten Sandale 1 1 

fuͤr die Zeichnungen gewaͤhlt werden, ſo haben mR. 
wir uns damit zu begnuͤgen, daß es immer ſolche 
ſein muͤſſen, in denen ſich die Koͤrper in ihren unterſcheidenden Eigen— 
ſchaften ohne Verkuͤrzungen darbieten. Formelhaft ausgedruckt: Die 
Koͤrper werden immer ſo gezeichnet, als ob ſie in einer Richtung an— 
geſehen waͤren, die rechtwinklig zu einer ihrer Hauptflaͤchen oder zu der 
Hauptachſe fteht. | 

Sollten aus irgend einem Grunde nicht nur eine, ſondern mehrere 
Flaͤchen des Körpers dem Zeichner wichtig erfcheinen, fo wird jede einzeln 
in die Vorſtellung gerufen und unverkuͤrzt neben die andern geſetzt. 

Eindruͤcke von der Tiefe der Koͤrper werden uns dabei nicht ver— 
mittelt. Beſonders lehrreich ſind die Faͤlle, in denen etwa in Wirklichkeit 
ein Kaſten oder ein Stuhl ſo getragen wird, daß die eine Hand des 
Tragenden auf der uns zugewendeten, die andere auf der uns un— 
ſichtbaren liegt (Abb. 48, S. 89). Im Bilde erſcheinen auch die Finger 
der hinteren Hand auf der uns zugewendeten Kaſtenſeite, als ob es 
ſich nicht um einen tiefen Koͤrper, ſondern um ein Brett handle; man 
vergleiche auch die Art wie die Hand in Taf. 42, 3 den Kopf umfaßt. 
Um den Begriff des Tragens und Umfaſſens auszudruͤcken, brauchten 

Schäfer, Von ägypt. Kunſt. 5 
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die Kuͤnſtler eben dieſe Haͤnde an dieſen Stellen. Auch uns helfen ſie 

zum Verſtaͤndnis und ſtoͤren uns nur, wenn unſere Vorſtellung be— 
ſonders auf den ſinnlichen Eindruck eingeſtellt wird. So etwas gehoͤrt zu 
den Dingen, die Goethe?” einmal als „Hieroglyphen“ bezeichnet, „deren 
jede Kunſt bedarf“. Wenn in uns eine Zeichnung das Gefuͤhl der Koͤrper— 
lichkeit und der Raumtiefe nicht erregt, ſo duͤrfen wir uͤbrigens daraus 
noch nicht ſchließen, daß es dem alten Zeichner gefehlt habe. Dafuͤr 
iſt bezeichnend ein Erlebnis, das ich mit einem Kinde ssd gehabt habe. 
Es ſuchte ſich zum Abzeichnen die Langſeite eines ihm bekannten Hauſes 
mit etwas abgewalmten Seitengiebeln auf. In der Zeichnung erſchienen 
die Walme ganz richtig, dagegen gingen die Seitenraͤnder der großen Dach— 
flaͤche ſenkrecht in der Verlaͤngerung der Hauskanten hoch. Die freiwillig 
gegebene, nicht herausgeforderte, Erklaͤrung des Kindes war: „Die Seiten— 
raͤnder des Daches kann ich nicht ſchraͤg zeichnen, denn ich muͤßte ſie ja 
(vom Papier weg) zu mir her in die Luft ziehen“. Ahnliches wird mir auch 
von anderer Seite berichtet?s. Man ſieht, wie ſtark die Wahrnehmung der 
Koͤr perlichkeit fein kann, ohne, ſelbſt beim Zeichnen nach der Natur, Aus— 
druck zu finden. Die Dachkanten auf dem Papier ſchraͤg zu ziehen, wie ſie 
dem Auge des vor der Mitte der Hauswand Stehenden erſchienen, fiel 
dem Kinde nicht ein, aus dem im vorigen Kapitel dargelegten Grunde. 

Vielgliedrige einzelne Koͤrper. Die Behandlung der ein— 
fachen Koͤrper bleibt dieſelbe, wenn ſie ſich als Teil, oder Teil eines Teiles, 
dem Bilde eines groͤßeren Geſamtkoͤrpers einfuͤgen muͤſſen. 

Am einfachſten iſt es auch hier, wenn die Natur des Geſamt— 
koͤr pers derart iſt, daß in der Vorſtellung eine beherrſchende Anſicht ſich 

feſtſetzen kann, die alle weſentlichen Teile bietet. Natuͤrlich kann auch 

fuͤr dieſe Geſamtanſicht nur die Forderung gelten, daß der Blick des Be— 
ſchauers ſenkrecht auf die Hauptflaͤche des Koͤrpers zu fallen ſcheine. In 
ſehr vielen Faͤllen wird das eine Seitenanſicht ſein. 

Dahin gehoͤrt z. B. bei Moͤbeln die Vorſtellung, deren zeichne— 
riſchen Niederſchlag wir die „vorſtellig reine Seitenanſicht“ nennen 
wollen (3. B. Taf. 31, 23 33; 34 uſw.). Darin liegt, daß fie nicht aus 
der Wahrnehmung, ſondern aus der Vorſtellung entſtanden iſt, denn 
aus der rein ſinnlichen Wahrnehmung kann ja der Menſch ſolche An— 
ſichten nicht ſchoͤpfen. Es kommen in dieſem Falle die vollkommen 
ausgebildete heutige Werkzeichnung und die aͤgyptiſche Kunſt von ver— 
ſchiedenem Ausgang im Weſentlichen zum ſelben Ende. Der heutige 
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Werkzeichner hilft ſich durch die Annahme einer Anſicht aus unend— 

licher Ferne. Die aͤgyptiſche Zeichnung wird vielleicht einfach durch 
das Schwinden der wirren Vielheit der untergeordneten Nebenein— 
druͤcke, vielleicht aber eher aus dem Gedanken entftanden fein, daß die 
beiden andern, in dieſem Bilde nicht ſichtbaren, Beine ja genau ebenſo 
wie die ſichtbaren, und hinter dieſen, unter den Enden der Sitz- oder Liege- 

fläche ſtaͤnden. Wenigſtens hat mir ein ſechsjaͤhriger Knabe?! auf meine 
Frage, wo denn bei einem von ihm in „vorſtellig reiner Seitenanſicht“ 
gezeichneten Tiſche die andern Beine ſeien, geantwortet: „Dahinter“ *, 

In der Natur ſind die Verhaͤltniſſe, was die Verteilung der Glieder 
anbetrifft, bei Tieren ganz aͤhnlich wie bei Moͤbeln. Und doch wird 
die „vorſtellig reine Seitenanſicht“ auf lebendige Weſen eigentlich nie 
angewendet. Wenn ſich im Agyptiſchen Tierfiguren finden, bei denen 
nur zwei Beine gezeichnet ſind, ſo handelt es ſich, wie bei dem Wolf 

Abb. 16. Abb. 17. Abb. 18. 
Löwe. Schriftzeichen. Stange mit dem Bilde Heiliges Falkenbild. 

aR. eines Wolfgottes. aR. mR. 

von Abb. 17 *, nicht um Zeichnungen nach lebenden Tieren, ſondern um 
ſolche nach uralten heiligen Bildern ?. Auch die Zeichnungen von menſch— 
lichen Geſtalten, die nur ein Bein ſehen laſſen (Taf. 44, 1 links), ſind 
ebenſo aufzufaſſen, denn auch bei ihnen geht die Bildform auf vor— 
geſchichtliche Goͤtterbilder zuruͤck, die noch ungetrennte Beine hatten, 
und denen man ſpaͤter dieſe geheiligt erſcheinende geſchloſſene Form nicht 
zu nehmen gewagt hat; ebenſo wie gewiſſe heilige Falkenbilder bis in die 
ſpaͤteſte Zeit hinein die aͤlteſte Geſtalt bewahrt haben (Abb. 18). Manche 
dieſer altertuͤmlichen Formen hat man ſich, wie die genannten Abbildun— 
gen zeigen, ſpaͤter ſo zurechtgelegt, als ob man eng mit Mumienbinden 
umſchnuͤrte oder in enge Gewaͤnder gehuͤllte Weſen vor ſich habe. 

In Zeichnungen nach lebendigen Weſen kenne ich die „vorſtellig 
reine Seitenanſicht“ der Beine nur bei den vorgeſtreckten Beinen hunde— 
ahnlich liegender Tiere (Abb. 16). Sonſt wird immer eine Form ge: 

*) Dieſe Erklärung gilt wohl ſicher z. B. für die hohen Säulen in Abb. 43 
(S. 84), von denen jede eine ganze Tiefenreihe vertritt. +) Vgl. dazu ©. 199. 

5 * 
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waͤhlt, die alle Beine erkennen laͤßt, offenbar, weil man die andere als 
ſtarr und unlebendig empfindet“. Auch Kinder und Naturvoͤlker 
ziehen uͤbrigens die Zeichenweiſe vor, in der bei vierfuͤßigen Tieren alle 
vier, beim Vogel und Menſchen alle beide Beine angegeben werden, und 
zwar in einer Art, die bei vierfuͤßigen Tieren die Vorſtellung wieder— 
gibt, daß das Tier an jedem Koͤrperende zwei nebeneinanderſtehende 
Beine hat. Daß dieſer Vorſtellung entſprechende Bilder ſowohl in 
Kinderzeichnungen wie in aͤgyptiſchen (Abb. 19) auch bei Möbeln vor— 
kommen koͤnnen, iſt klar. Selbſt am Menſchen findet man in den 
Figuren der Erſchlagenen auf der Schiefertafel mit dem Schlacht— 
felde (Taf. 4, 2) die ausgeſtreckten Beine faſt rein vorſtellig frei ohne 
Deckung nebeneinander liegen“. Sonſt gibt die aͤgyptiſche Kunſt, 
von der Zeit der Schiefertafeln an, die Beine der Lebeweſen in ihrer 
natuͤrlichen Bewegung, und zwar ſo, daß durch die Deckung unter— 
einander, und durch die fehlende oder angegebene Überſchneidung in 

den Anſatzſtellen, deutlich das naͤhere Glied vom ferneren 
unterſchieden iſt (z. B. Taf. 4, 1 u. o.). Dabei wird alſo 
ein Grundgeſetz der Perſpektive, der Satz von der Undurch— 
dringlichkeit der Körper gegen Sicht, ſchon früh verwendet. 
Bei den Erſchlagenen der Schlachtfelötafel muß man ſich 
vor dem Eindruck huͤten, als ob die Weichengegend etwa 

7 in einer Dreiviertelanficht gegeben werden ſolle. 
Fleiſch bank. Merkwuͤrdig iſt es, daß bei Tier- und Menſchenbildern 

nR. ſtets das vom Beſchauer entferntere Bein das voraus— 
geſtellte iſt“, ſo daß alſo z. B. ſaͤmtliche vierfuͤßigen Tiere 

in der aͤgyptiſchen Kunſt Paßgaͤnger find (z. B. Taf. 18, 2). Ganz zu 
erflären vermag ich mir die Erſcheinung nicht. Die Scheu vor 

Deckungen und Überſchneidungen kann nicht das Entſcheidende ſein, 
denn der Grad der Deckung bliebe bei der umgekehrten Lage der 
Beine zu einander derſelbe. Eher koͤnnte die Bemerkung zutreffen, 
daß in einem gewiſſen Zuftande einer werdenden Zeichnung der 
Stand der Figur recht unſicher zu ſein ſcheint, wenn man das 

uns zunaͤchſt liegende Bein, das naturgemaͤß zuerſt gezeichnet wird, 
vorausſtellt sa. 

*) Vgl. Ähnliches auf S. 186/87. 
+) Ziemlich genau fo wie bei den Schlangengeiftern auf Taf. 46, 2 und 

wie die Steinbockhörner auf Taf. 5, 4. 
) So auch in Abb. 59 (S. 100) der entferntere Flügel des ſchützend über 

dem Könige ſchwebenden Falken. — Siehe Anm. 53à (Nachtrag S. 240). 
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Wir haben bisher angenommen, daß die Teile des vielgliedrigen Ge— 
ſamtkoͤrpers alle in einer Ebene oder in gleichlaufenden Ebenen liegen, 
etwa fo wie die Augen in einem von vorn geſehenen Geſicht zur Ebene 
ſeines groͤßten Umriſſes (Abb. 21). Iſt das nicht der Fall, liegen bei zu— 
ſammengeſetzten Koͤrpern die Teile in verſchiedenen, nicht gleichlaͤu— 
figen, Ebenen, etwa wie bei Rindern De die Hörner und der Körper, dann 
wird auch hier wieder jeder Teil einzeln vorgeftellt und nach feiner Eigen 
art ſo behandelt, wie wir es bei den ſelbſtaͤndigen Koͤrpern geſehen haben 
(Taf. 17,1) ͥͤs . Das Bild erſcheint dann fo, als ob auch hier die Haupt— 
flaͤchen aller Teile in gleichlaufenden Ebenen laͤgen. Als Beiſpiel diene 
außer den Rinderhoͤrnern gleich noch einmal das von vorn geſehene 
Menſchengeſicht (Abb. 21), bei dem die Ohren unverkuͤrzt ſeitlich angeſetzt 
werden. Sehr huͤbſch iſt ein Vergleich zweier Bilder des „Daͤchſel“ ge— 
nannten Zimmermannswerkzeuges, beide aus derſelben Zeit, dem Mitt— 

\ 
Abb. 20. Abb. 21. Abb. 22. 

Dächſel, mit ange; Schriftzeichen Dächſel, mit angebun— 
bundener Klinge in für „Geſicht, auf“. dener Klinge in Bor 
Seitenanſicht. mR. aR. deranſicht. mR. 

leren Reiche. Das erſte (Abb. 20) zeigt die angebundene Klinge wie den 
Griff in Seitenanſicht, das andere (Abb. 22) die Klinge in voller Breite. 
So baut der „vorgriechiſche“ Kuͤnſtler das Bild vielteiliger Koͤrper aus 
ihren Teilen auf, indem er dieſen Schritt fuͤr Schritt in ſeiner Vorſtel— 
lung einzeln nachgeht. Wir wuͤrden heute ſagen, er wechſle dabei faſt bei 
jedem Gliede feinen Standpunkt, und das mag in der Tat gelegentlich 
auch koͤrperlich geſchehen . In den weitaus meiſten Fällen wird aber 
unbewußt rein aus dem Schatze der vorhandenen Erinnerungsbilder 
geſchoͤpft. Man koͤnnte ſagen, daß den Bildern nicht maleriſche, ſinn— 
liche Anſchauung, ſondern anfchauliche Begriffsbildung?“ zu Grunde liege. 

Wie treffend dieſer Ausdruck iſt, wird beſonders einleuchten, wenn 
man neben die obige Schilderung der Vorgaͤnge beim Zeichnen eine 
Beſchreibung der eigentlichen Begriffsbildung ſtellt: „Eine Vorſtellung, 
die wir in abſichtlicher Überlegung erzeugen, nennen wir in der Wiſſen— 
ſchaft einen Begriff, und jeder Begriff entſteht aus einer auswaͤhlenden 

*) Vgl. S. 63. 
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Neuerzeugung im Bewußtſein. Wenn wir uns von irgendwelchen 
Gegenſtaͤnden unſerer taͤglichen Erfahrung, von einem Baum, einem 
Stuhl, einem Hund, einen Begriff machen, und zwar nicht etwa erſt 
den gattungsmaͤßigen Allgemeinbegriff Baum, Stuhl, Hund, ſondern 
ſchon den Begriff von dieſem einzelnen Gegenſtande, fo geſchieht das, 
indem wir entweder von der einzelnen Anſchauung oder von den in 
unſerer Erinnerung angeſammelten mehrfachen Anſchauungen die ein— 
zelnen Merkmale geſondert hervorheben: aber das geſchieht immer nur 
und kann immer nur geſchehen an einem kleinen Teile dieſer von uns 
niemals ganz aufzufaſſenden Mannigfaltigkeit, und die dabei aus— 
gewaͤhlten Merkmale verknuͤpfen wir dann wieder zu der Einheit, die 
eben der Begriff bildet. So entſteht durch zerlegende Auswahl und 
verknuͤpfende Neuverbindung aus der Wahrnehmung der Begriff. Der 

Inhalt alſo, den wir darin vorſtellen, iſt niemals ein 
. einfaches Spiegelbild des Wirklichen, ſondern er iſt ein 
| Erzeugnis des auswaͤhlenden und zuſammenfuͤgenden 
Bar Denkens. Die Gegenſtaͤnde der Erkenntnis ſomit, die 
I wir in den Begriffen denken, find nicht als Abbilder 
Abb. 23. des Wirklichen gegeben, ſondern im Denken und vom 

Kinderzeich⸗ Denken ſelbſt erzeugt.... Schon an unſerer alltaͤglichen 
nung nach Vorſtellungsbewegung koͤnnen wir beobachten, daß fuͤr 

einem Hunde. verſchiedene Menſchen und verſchiedene Ziele jene Aus— 
wahl des Weſentlichen“ außerordentlich verſchieden iſt.“ 

Zeichneriſch tritt das Aufbauen in ſeiner ganzen Bloͤße bei Kindern 
und Naturvoͤlkern zu Tage. Ein etwa fuͤnfjaͤhriges Mädchen?! wollte 
einen neben ſeinem Stuhle mit abgewendetem Kopfe liegenden Hund 
abzeichnen. Das Bild ſah wunderlich genug aus (Abb. 23). Die 
muͤndlich gegebene Erklaͤrung war, von vorn (rechts) nach hinten 
(links) ſchreitend: Naſe (der Punkt), Maul mit Zaͤhnen (das Viereck 
der Kopfform), Ohren, Halsband. Das Bild iſt eigentlich in unſerem 
Sinne noch gar kein Bild, ſondern nichts als eine Aufzaͤhlung der 
Teile, die der Zeichnerin eingefallen ſind, in ihrer ungefaͤhren raͤum— 

lichen Anordnung; noch ſind die Teile nicht einmal durch eine Umriß— 
linie zuſammengefaßt. Man koͤnnte das Ganze am beſten als die 
Verkoͤrperung der Ausſage verſtehen: „Der Hund beſteht aus Naſe, 
Maul, uſw.“ Hinter dem Halſe hat der Eifer verſagt?s. Bemerkens— 
wert iſt einerſeits, trotz allem, der Anſchluß an das Naturvorbild, denn 
die hier fehlenden Augen waren fuͤr das Kind in der Tat nicht zu ſehen; 
andrerſeits iſt z. B. das nicht ſichtbar geweſene Maul mit den Zaͤhnen 
aus der Vorſtellung heraus ſehr hervorſtechend gegeben. Man beachte 



5. Die Entwicklung der Körper- und Raumdarſtellung. 71 

uͤbrigens die Wellenlinie oben. Sie zeigt, daß eine ſolche Stufe des 
Zeichnens ſelbſt in einem Alter noch moͤglich iſt, wo ſchon die Bilder— 
buͤcher, die doch perſpektiviſch gezeichnet ſind, ihren Einfluß uͤben koͤnnten. 
Der Zickzack wurde naͤmlich, entſprechend den Beiſchriften in den Bilder— 
buͤchern, als „Name“ erklaͤrt's. Das Bildchen, deſſen kleine Zeichnerin 
ſpaͤter einen recht guten Formenſinn entwickelt hat, iſt fuͤr das Ver— 

ſtaͤndnis der Werke „vorgriechiſcher“ Kuͤnſtler von erheblichem Wert. 
Natuͤrlich begnuͤgt ſich deren bedeutend geſteigerte Sicherheit in der Auf— 
faſſung und Wiedergabe der Naturformen laͤngſt nicht mehr mit der— 
artigen Andeutungen, aber im Grunde bleibt doch ihr Verfahren in 
feinem aufzaͤhlenden Nebeneinanderftellen der Teile immer dasſelbe. 
Wir kommen „vorgriechiſchen“ Zeichnungen aller Art ſtets am beſten 
dadurch nahe, daß wir ihren ſachlichen Inhalt uns in Ausſageſaͤtzen aus— 
druͤcken, wie wir es bei dem Hundekopf und ſonſt getan haben ?”, 

Als ich jenem zuerſt erwähnten Kinde das Trinkglas von Abb. 130 
(S. 64) wegnahm und an deſſen Stelle eine Kaffeetaſſe (Abb. 24b) ſetzte, 

haftete der Gedanke an das Gefaͤßrund 
noch ſo ſtark, daß das Bild wieder ein 
einfacher Kreis wurde, nur daß an ſeine 
eine Seite der Taſſenhenkel in Seitenan- a 

ſicht angefügt wurde (Abb. 24a). Abb. 24. Kinder zeichnung (a) 
Entſprechende Vorgaͤnge liegen auf nach einer Kaffeetaffe (b). 

Schritt und Tritt nicht nur kindlichen, 
ſondern auch Zeichnungen jeder „vorgriechiſchen“ großen Kunſt zu 
Grunde. Da hilft kein Suchen nach einer einheitlichen Naturanſicht, 
die dem Kuͤnſtler vorgeſchwebt haben koͤnnte, denn damit ſchoͤben wir 
ihm etwas unter, was ihm noch voͤllig fern liegt. Wir muͤſſen danach 
ſtreben und uns damit begnuͤgen, ſeine Vorſtellung abzuleſen und 
ſie uns klar anzueignen, entſprechend der des Kindes „die Taſſe iſt 
rund und hat an der einen Seite einen Henkel“. 

So wird man denn auch die aͤgyptiſchen Zeichnungen von Stuͤhlen 
richtig auffaſſen, bei denen uͤber der Seitenanſicht noch die Sitzflaͤche in 
voller Oberanficht gegeben wird (Abb. 10, S. 53). Ja ſogar bei Stühlen 
oder Betten (Abb. 25, S. 72), auf denen Menſchen ſitzen, alſo in Wirk— 
lichkeit die Sitzflaͤche bedecken, verfaͤhrt man, beſonders in aͤlterer Zeit oft 
ſo*, nach der Vorſtellung: „Der Menſch ſitzt auf (über) der Fläche” 5°. 
Wir haben Faͤlle, in denen auch die Lehne, wenn es dem Kuͤnſtler darauf 

*) Vgl. auch das auf S. 105 /6 von der Sitzmatte geſagte, das noch für 
die achtzehnte Dynaſtie gilt. 
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ankommt ſie ſo zu zeigen, in voller Breite auf der Seitenanſicht des 
Stuhles ſteht (Abb. 26). Meiſt gilt es aber gerade bei Teilen zuſammen— 
geſetzter Körper, daß auch die ſchmaͤlere Anſicht in ihre Rechte tritt. Stuhl— 
lehnen haben dann die vorſtellig reine Seitenanſicht (3. B. Taf. 22, 1; 

31,2), welche für fie die 
faſt allein herrſchende ge— 
worden iſt. 

Beim Zuſammen— 
fuͤgen der Teile der 
Körper auf der Zeichen 

Bun | III 1 g e AA flaͤche treten gegenuͤber 
ne den uns vertrauten An⸗ 

ſichten manchmal recht 
abſonderliche Verſchie— 
bungen auf, von denen 

Abb. 25. Die Geburt eines Königs und feiner Bild- ein paar lehrreiche Pro— 
ſeele. Oben der Himmel. na nach altem Vorbild. ben hier beſprochen fein 

moͤgen. 
Aufs engſte mit dem vorſtelligen Aufbau der Bilder haͤngt die 

Tatſache zuſammen, daß ſich Deckungen und Überſchneidungen des 
einen Teiles durch den andern in der Zeichenkunſt ſo ſchwer einbuͤrgern. 
Daher heißt es meiſt den Sinn der 5 
Vorgaͤnge nicht ſcharf erfaſſen, wenn 

Abb. 26. Stühle mit Rückenlehne. Abb. 27. Kapelle mit heiligem 
aR. Krokodil. aR. 

man, wie es allzuoft geſchieht, von „Scheu“ vor der Darſtellung von 
Überfchneidungen ſpricht, obwohl man fie richtig beobachtet habe. Gewiß 
ſpielt auch ſolche Scheu gelegentlich eine Rolle ss, fo z. B., wenn Stangen, 
Pfeile oder Speere hinter anſtatt vor dem Geſicht oder dem Koͤrper des 
Menſchen vorbeigefuͤhrt ſcheinen, oder wenn die Rippen eines Kapellchens 
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aus Fachwerk auf den Körper des im Innern liegenden Krokodils ſorg— 

faͤltig Ruͤckſicht nehmen (Abb. 27). Aber man darf die Scheu doch nicht 

uͤberall ſuchen, denn meiſtens wird das Bild der Überſchneidung gar 
nicht in die bewußte Vorſtellung des Zeichners eingetreten ſein. Wenn 
z. B. bei Schilderungen von Vorgaͤngen im Papyrosdickicht fuͤr uns 
die Figuren vor einer Papyroswand zu ſtehen ſcheinen (Taf. 13), ſo 
duͤrfen wir nicht immer annehmen, der Agypter denke ſich die diesſeits 

der Figuren ſtehende Papyrosmaſſe weg. Wir muͤſſen nicht vergeſſen, 
daß er ſagen will: „die Figuren ſind von Papyros umgeben“, und daß 
dies fuͤr ihn auch in feinem Bilde gefagt iſt, das fie mit den Pflanzen 
umrahmt. Es gibt aber auch Faͤlle, wo ein Gitterwerk die Figuren 
durchſchneidet. 

Im Allgemeinen entſpringt das an— 
faͤngliche Fehlen der Deckungen und ihr 
allmaͤhliches Zunehmen alſo weniger aus 
der „Scheu“ vor Überſchneidungen und dem 
Schwinden dieſer Abneigung, als vielmehr 
aus anfaͤnglichem Überwiegen des „gedank— 
lichen Aufbaues“ der Bilder und ſpaͤter zu— 
nehmender Abkehr von ihm zur Anpaſſung 

an das ſinnlich Geſchaute. 

Bei aͤgyptiſchen Stuͤhlen des Neuen 
Reiches waren die Beine oft durch Quer— DS 28: 

7 Heutige Zeichnung eines 
ſproſſen miteinander verbunden. Wer nun Stuhles mit Querſproſſen. 

das Bild eines ſolchen loͤbenbeinigen Stuhles ng. 
ſieht (Taf. 34), wird daraus ſchließen 
wollen, daß die Sproſſen bei dem Urbilde je ein Vorder- und ein 
Hinterbein verbunden haͤtten. An den vielen erhaltenen Stuͤhlen und 
Stuhlteilen wird man nun aber folche einfachen Sproſſen immer nur 
zwiſchen den beiden Vorderbeinen und ebenſo zwiſchen den Hinter— 
beinen finden (Abb. 28). Man ſieht, gerade weil dies die allbekannte 
Regel iſt, fuͤhlt ſich der aͤgyptiſche Kuͤnſtler durch das, was er mit ſeiner 
Zeichnung erreicht hat, befriedigt. Ihm genuͤgt der Eindruck: „Die 
Beine ſind durch Querſproſſen verbunden“. Man moͤchte wohl wiſſen, 
wie der Kuͤnſtler von Tafel 34 fich geholfen hätte, wenn man von ihm 
verlangt haͤtte, einen Stuhl mit Seitenſproſſen neben einem mit Vorder— 
und Hinterſproſſen zu zeichnen. Er wuͤrde aber gewiß auch da nicht 
verlegen geweſen ſein !?. Daß der Gebende dem Wiſſen des Aufnehmenden 
allerlei anheimſtellt, daran ſind wir uͤbrigens ja auch von der aͤgyp— 
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tiſchen Schrift her reichlich gewoͤhnt. Bei ihr tritt mehr als bei anderen 
hervor, daß im Grunde jede fuͤr den Verkehr brauchbare Schrift Leſer 
vorausſetzt, die der Sprache kundig ſind. So iſt es auch bei der Zeichnung. 

Auf den Bildern ſehen wir oͤfters eine ſchrankaͤhnliche Kapelle 
mit geoͤffneter Fluͤgeltuͤr auf Schlittenkufen. Wir wuͤrden nach einer 
Zeichnung wie Tafel 18, 1 annehmen, die Kapellenoͤffnung läge auf der 
Seite, uͤber der einen Kufe. Sie liegt aber natuͤrlich zwiſchen den beiden 
Kufen, nach vorn, und nur weil dieſen Kuͤnſtler das Bild der gegen— 
gleich aufgeklappten Fluͤgel lockte, und er die Statue im Innern zeigen 

wollte, iſt ſeine Zeich— 
nung ſo geworden; an— 

2 dere nehmen unbedenklich 
N die Seitenanſicht und 
BAR zeichnen Scheinbar nur den 

einen Flügel (Abb. 29). 
Ob die wirkliche Kapellen— 
tür ein- oder zweifluͤglig 
war, koͤnnen wir nun 
wieder aus dieſer Zeich— 

| 1 

= We 
I_M MICH ILL III 

A „ 
1 = nung an ſich nicht ent: 
fach i nehmen. 
en Seit der Zeit des 

f 0 Neuen Reiches tragen die 
De | aͤgyptiſchen Könige gern 
en un: : eine eigentuͤmliche hohe 

Kappe“, die vorn uͤber 
55S der Stirn in ſtarker Woͤl⸗ 

Abb. 29. Kapelle mit geöffneter Tür. n. bung aufgetrieben und an 
den Seiten, uͤber den 

Ohren, von einem ſcharfen Grat ſchraͤg durchſchnitten iſt. Dieſe 
„blaue Krone“ wird zeichneriſch ftets in klarer Seitenanſicht gegeben 7. 
Wenn nun der Koͤnig ausdruͤcklich als goͤttliches Weſen aufgefaßt wird, 
ſo verbindet ſich die Kappe wohl mit den von Goͤtterkronen her bekannten 
Ziegenhoͤrnern und Straußenfedern. Solche Hoͤrner ſowohl wie Federn 
ragen, wie wir z. B. aus den Bronzefiguren des Dfiris* wiſſen, über 
den Ohren ſeitlich vom Kopfe ab. In der aͤgyptiſchen Zeichnung (Abb. 30) 
ſtrecken ſie ſich ſcheinbar von Stirn und Nacken der Kappe nach hinten 
und vorn. Das Bild wird ſofort verſtaͤndlich, wenn wir es nach unſerer 
erprobten Weiſe in Worte umſetzen: „Die Kappe hat rechts und links 

*) Z. B. Er man, Religion, S. 6. 
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neben ſich je eine Straußenfeder, und dieſe Federn ruhen auf Ziegen— 
hoͤrnern, die ſich von der Kappe aus nach beiden Seiten ſtrecken“. 

Wie dieſe Bilder lehrreiche Beiſpiele fuͤr etwas ſind, was ſich auch 

ſonſt vielfach belegen laͤßt, daß naͤmlich beim Übertragen der Teile eines 
Koͤrpers auf die Zeichenflaͤche eigentuͤmliche Verſchiebungen in den 
Verhaͤltniſſen „hinter, vor und neben“ eintreten“, fo zeigen fie auch recht 
deutlich, daß umgekehrt, für die Umſetzung einer Zeichnung in die Körper: 
lichkeit, ein und dasſelbe Bild oft mehrere Moͤglichkeiten deckt. 

Dafuͤr noch einen Beleg. Es gibt eine auf eine Hausform zuruͤck— 
gehende Art von Saͤrgen (Taf. 45, 3). Deren Oberſeite zeigt eine in 
Tonnenform gewoͤlbte Decke, auf den Laͤngswaͤnden ruhend und 
zwiſchen Backenmauern eingeſpannt, die auf 
den Schmalſeiten hochgehen. Will der aͤgyp— 
tiſche Maler eine ſolche Form unter Betonung 
der Woͤlbung zeichnen, ſo kann ſein Bild 
nur ſo ausſehen wie auf Taf. 45, 2 fl. 
Nun hat ſich aus der aͤlteren Sargform mit 

vollen Backenſtuͤcken ſpaͤter eine andere (Taf. 
45, 1) herausgebildet, bei der keine vollen 
Backen vorhanden ſind, ſondern nur Pfoſten 
an den Ecken aufragen 1. Die aͤgyptiſche - 
Zeichnung kann auch hier nur ebenſo aussehen a 
wie im erſten Fall. Auch bei dieſem Beiſpiel a 
muͤſſen wir, wie bei den vorigen, annehmen, Abb. 30. Blaue Krone mit 
daß ein Kuͤnſtler aus der Zeit, wo es beide Hörnern und Federn. nN. 
Formen nebeneinander gab, gewiß einen Weg 
gefunden haben wuͤrde, die verſchiedenen Moͤglichkeiten zu ſcheiden, 
wenn er es gewollt haͤtte. Bei der Zeichnung der geoͤffneten Kapellen 
koͤnnen wir ſein unterſcheidendes Verfahren ahnen, bei Stuhl, blauer 
Federkrone und Sarg muͤſſen wir uns beſcheiden. 

Auch in der Richtung der Hauptachſen der einzelnen Teile zu 
einander muͤſſen wir auf Überraſchungen gefaßt ſein. Denken wir 
uns, es ſolle ein Mann gezeichnet werden, der ein langes Buͤndel von 
Papyrosſtauden ſo auf dem Ruͤcken traͤgt, daß es quer in der Kreuz— 
gegend liegt, durch die Arme von oben her umſpannt. Überwoͤge in der 
Vorſtellung des Kuͤnſtlers die Vorſtellung, daß das Buͤndel quer zum 
Körper des Trägers liegt, fo würde wohl der Mann in der „Grundform“ 
gezeichnet werden, und das Bündel quer zum Körper hinter dieſem. 

*) Vgl. S. 175. +) Siehe S. 162. 
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Aber da laͤge es nahe, an ein Tragen ſeitwaͤrts auf der Huͤfte zu denken. 
So kommt es, daß ein Kuͤnſtler, in deſſen Vorſtellung nicht die 
Querlage, ſondern die Lage auf dem Ruͤcken vorherrſchte, die Anordnung 
von Taf. 26, 452 gewählt hat, obgleich nun, der Natur zuwider, die 
Laͤngsachſe des Buͤndels dem Koͤrper gleichlaͤuft. 

Daß bei dem Aufbau vielgliedriger Koͤrper aus ihren Teilen das 
Gedächtnis oder die Teilnahme des Zeichners oft verfagt, und auf Diele 
Weiſe ſelbſt etwas wegbleibt, was der lebende Koͤrper braucht, findet ſich 
bei Kindern und Ungebildeten ſehr oft. So fehlen da bei Menſchen— 
bildern manchmal Mund, Augen, ja ſogar gelegentlich Arme und Beine. 
Agyptiſch kommen derart grobe Faͤlle natuͤrlich nicht mehr vor. Aber 
doch wird es urſpruͤnglich ebenſo zu erklaͤren ſein, daß in aͤlterer Zeit, 
bis zur achtzehnten Dynaſtie hin, bei der gezeichneten menſchlichen 
Figur die vier kleineren Zehen ſtets fehlen (4. B. Taf. 12). Daß die ent—⸗ 
wickelte Kunſt dann ihre Gruͤnde gehabt haben wird, warum ſie dieſen 
doch gewiß oft bemerkten Mangel nicht eigentlich abgeſtellt hat, werden 
wir bei unſerer Betrachtung der Menſchendarſtellung ſehen *. 

Dem Wegbleiben von Teilen ſteht die viel haͤufigere Überfuͤlle 
gegenuͤber. Es kommt oft vor, daß dem ſein Bild „aufbauenden“ 
Zeichner ſein Wiſſen von den Dingen einen boͤſen Streich ſpielt, ſo daß 
die Summe der von ihm zufammengetragenen einzelnen Teile den 
Rahmen ſprengt, der durch die Umriſſe des dunkel zu Grunde liegenden 
Erinnerungsbildes des Ganzen gegeben iſt. So kommen bei Kindern 
Menſchengeſichter zuſtande, deren Umriß von der Seite gezeichnet iſt, 
waͤhrend im Innern zwei Augen Platz haben muͤſſen, nur weil der 
Zeichner nach der Überlegung verfaͤhrt „der Menſch hat einen runden Kopf 
mit vorſpringender Naſe, den ich jetzt zeichne, und zwei Augen, die ich ihm 
nun einfuͤge“. So zeigen manche altmexikaniſche und hethitiſche Bilder, 
im vollen Gegenſatz zu den aͤgyptiſchen, aber ebenfalls der ſinnlichen 
Wahrnehmung widerſprechend, an beiden Fuͤßen des Menſchen alle Zehen 

(Abb. 109, S. 172). Ja, es finden ſich bei Naturvoͤlkern oft Zeichnungen 
von Gegenſtaͤnden, bei denen gewiſſe in ihnen ſitzende Teile außerhalb 
des Koͤrperumriſſes, ohne Zuſammenhang mit dem Koͤrper, dargeſtellt 
ſind, z. B. Tiere, bei denen die Augen außen neben dem Kopfe, von 
ihm getrennt, ſtehen (Abb. 31). Nach unſerem bewaͤhrten Verfahren 

leſen wir die Gedanken des Kuͤnſtlers in Worte geſetzt aus ſeinem Bilde 
ab: „Das Tier hat einen Kopf — da ſteht er — und auf jeder Seite 

*) Siehe S. 180. 
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des Kopfes ein Auge — da ſind ſie“. So wird uns dies ſeltſame Bild 

wenigſtens begreiflich. Wilhelm Buſch in ſeiner tiefen Menſchenkenntnis 

hat auch fuͤr dieſe Erſcheinungen den knappſten Ausdruck gepraͤgt, wenn 

er von den Seitengeſichtern mit zwei Augen im Innern, ſagt: „Zwei 

Augen aber fehlen nie, denn die, das weiß er, haben ſie.“ Natuͤrlich 

kommen in aͤgyptiſchen Bildern auch der— 
artige Geſichter laͤngſt nicht mehr vor ®, Aber 2 
iſt denn die Darſtellungsweiſe der geoͤffneten O 
Kapelle von Taf. 18, 1 etwas anderes als a 
die eines Seitengeſichtes mit zwei Augen Abb. 31. Indianer zeichnung: 

und im Grunde ſelbſt als die Indianerzeich- Tier mit Augen neben dem 

nung von Abb. 312 Kopfe. 

Wenn wir Bilder wie die zuletzt erwaͤhnten von unſerem heutigen 
Standpunkt im Zeichnen — der ihnen nicht gerecht wird — be— 
trachten, ſo muͤſſen wir ſagen, ſie verſtoßen gegen das erſte perſpek— 
tiviſche Grundgeſetz, das die Undurchblickbarkeit der Koͤrper ausſpricht. 

Auch ſonſt haben wir in der aͤgyptiſchen Zeichen— 
kunſt noch viele Faͤlle, in denen das Bild ſo ausſieht, als 
ob man durch Koͤrper hindurch ſaͤhe. Bei ihrer Unter— 
ſuchung fuͤhrt uns die folgende Zeichnung eines ſuͤd— 
amerikaniſchen Indianers weiter (Abb. 32), die uns im 
Außeren und im Weſen fo fremd anmutet, daß wir ihren 
Sinn gewiß nie erraten wuͤrden, wenn ihn der Zeichner 
nicht ſelbſt ausgeſprochen haͤttek: Eine Frau ſitzt, mit 
einem lang herabhaͤngenden Hemd bekleidet, rittlings 
auf einem Baumſtamm, der, mit richtiger Abgrenzung Abb. 32. 
der Beruͤhrungſtelle von Stamm und Koͤrper, durch Indianer zech⸗ 
zwei, vom After zu den Geſchlechtsteilen laufende Striche 20 e 
angedeutet iſt. Das Bild iſt zwar ſchon mehr zuſammen- Baumſtamm 
gefaßt als jenes kindliche Hundebild von Abb. 23 (S. 70), reitend. 
aber die ſinnliche Anlehnung an das vor Augen ſtehende 
Naturbild iſt doch noch aͤußerſt gering. Es ſcheint faſt rein aus der 
Vorſtellung entſtanden zu ſein, erreicht aber doch ſchließlich ſeinen Zweck 
gar nicht ſo uͤbel. Und dieſer Zweck iſt die moͤglichſt genaue Mitteilung 
uͤber den Gegenſtand, d. h. natuͤrlich, ſoweit es das bis zum Augenblick 
des Zeichnens erlangte Wiſſen geſtattet, und ſoweit die Aufmerkſamkeit 
zur Zeit gefeſſelt iſt. Da die Vorſtellung auf einen Teil gerichtet iſt, 

*) Koch-Grünberg, Ur wald, S. 23. 
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der durch die Kleidung verdeckt iſt, erſcheinen im Bilde Dinge, die dem 
koͤrperlichen Auge völlig verborgen find, wie in Abb. 23 (S. 70) die Zähne. 
So kommt es auch, daß ſehr haͤufig bei Zeichnungen von Naturvoͤlkern 
in lebenden Menſchen und Tieren das Herz, das Ruͤckgrat oder die Rippen 
gezeichnet werden, oder an bekleideten Perſonen der Nabel und die Ge— 

ſchlechtsteile; man hat dieſe 
Bilder ſcherzend „Roͤntgen— 
bilder“ genannt. 

Die Erſcheinung an ſich 
iſt auch den Werken aͤgyptiſcher 
Kuͤnſtler nicht fremd. Zwar da, 

wo man ſie oft beim Menſchen 
hat finden wollen“, find von 
den Kuͤnſtlern eng anliegende 

Abb. 33. Kelterer. mX. (Taf. 15, 2), dünne und durch—⸗ 
a ſcheinende Gewaͤnder (Taf. 27; 

32; 335 34 uſw.) gemeint, oder, wie durch die Angabe der Rippen, z. B. 
auf dem Berliner ſchoͤnen Relief von Taf. 16, 1, ungewöhnlich magere 
Menſchen gekennzeichnet. Aber man denke z. B. daran, wie auf dem 
Bilde einer Weinkelter (Abb. 33) die Fuͤße der Kelternden manchmal bis 

auf den Boden des hochwandigen 
Kelterbottichs durch die Trauben 
hinabgefuͤhrt werden ®, oder wie, 
um einen Speicher (Abb. 34) als 
gefuͤllt erkennen zu laſſen, ſein 
Inhalt an Getreidekoͤrnern ge— 
zeichnet wird, oder wie man bei 
dem gebraͤuchlichen Waſchgeſchirr 
(Taf. 21,3) die Waſſerkanne durch 
das Becken ſieht. Das Geſchirr 
beſteht, wie noch heute im Orient, 

aus einem kleinen Becken für das ablaufende ſchmutzige Waſſer Y und 
aus dem Tuͤllenkrug X), den man außer Gebrauch in jenem aufzu— 
bewahren pflegt. Ein ſicheres Beiſpiel aus der Menſchentracht iſt das 
merkwuͤrdige Bild Abb. 35, in dem ein Prieſter, wie es bei gewiſſen 
religiöfen Handlungen üblich war, eine Wolfmaske trägt, und nun der 
Kopf des halb geblendet gefuͤhrten Prieſters innen ſichtbar wird, weil 

*) Wenn nicht etwa die Kuppeln, die wir für gefüllte Speicher anſehen, 
offene Getreidehaufen vorſtellen ſollen; doch das iſt wenig wahrſcheinlich. Die 
Steilheit würde allerdings nicht dagegen ſprechen (vgl. Griffith, Paheri, Taf. 3). 
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es den Kuͤnſtler lockte, zu zeigen, wie er in ſeiner Huͤlle ſteckt“. Das iſt 

aber wieder eine ſeltene Ausnahme, denn in der ſehr haͤufigen Szene, 
wo ein als wolfkoͤpfiger Totengott verkleideter Prieſter die Mumie beſorgt 

(Abb. 67, S. 114; 97, S. 145), Fällt es Niemand ein, den Menſchenkopf 
im Innern erkennen zu laſſen. Dagegen ent— 
ſpricht dem Prieſterkopf in der Wolfmaskedurch— 
aus die huͤbſche Zeichnung auf dem Relief aus 
Tellel-Amarna, wo (Abb. 35A) ein Schlafender 
auf ſeinem kurzen Bett unter der bis an den 
Hals gezogenen Decke liegt. Auch die Kapellen 
von Abb. 27(S. 72) und 29(S. 74) gehören na— 
tuͤrlich hierher. Daß, wie in Bildern der Kinder 
und Wilden, wirklich das Leibesinnere gezeichnet 
wird, kenne ich für Agypten nur in religiöfen 
Bildern. So wird auf Taf. 43,3 „die junge 
Sonne“ im Leibe der Himmelsgoͤttin“s ſicht— 
bar, waͤhrend man ſich ſonſt bei Schwangeren 
immer mit der . Andeutung Abb. 35. Prieſter in der 
des wachſenden Lebens begnuͤgt =. Maske eines wolfköpfigen 

Gottes. Gr. röm. 

Sehen wir die indianiſche Zeichnung in 
Abb. 32 (S. 77) genauer an, fo bemerken wir, daß der untere ab— 

ſchließende Rand des glockenfoͤrmigen Kleides nicht gezeichnet iſt. Man 

muß alſo die Zeichnung mit einer in aͤgyptiſchen Bildern nicht ſeltenen 

Art der Darſtellung zuſammenbringen, 
die man, mit einem nahe liegen— IR „5 5 

den, von unſeren Werkzeichnungen As = N 

genommenen Ausdruck, wohl Schnitt— U £ an „ 
zeichnungen genannt hat. In Wirk— B a \ 
lichkeit kann natürlich von einem 8 || 
Schnitt keine Rede fein; dem ſuͤd— „ 
amerikaniſchen Indianer wird man Abb. 35 A. Schlafender. n. 

einen derartigen Werkzeichnungs— 
gedanken gewiß nicht zutrauen. Gemeint iſt nichts anderes als die Wieder— 
gabe der Vorſtellung „das Kleid haͤngt zu beiden Seiten lang herunter“. 

Von den in aͤgyptiſchen Bildern vorkommenden Beiſpielen fuͤr 
ſolche angeblichen „Schnitte“ ſcheinen mir am lehrreichſten die Dar— 

ſtellungen von Erdloͤchern und aͤhnlichem, weil dabei wohl am klarſten 

*) Eine ſolche große Anubis Wolf) maske aus Ton mit den Sehſchlitzen 
im Halſe iſt im Pelizäus muſeum in Hildesheim. ) Vgl. S. 80 Anm. 
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it, Daß der Gedanke an einen Schnitt abzulehnen iſt'7a. Eins der 
aͤgyptiſchen Schriftzeichen fuͤr einen Teich oder eine mit Waſſer gefuͤllte 
Grube iſt ein oben offener, mit Waſſerlinien gefuͤllter Halbkreis , 
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Abb. 36. Königsopfer 
über der Grundſtein— 

grube. aR. 

und ganz aͤhnliche Gebilde 
kommen ſelbſt in Land— 
ſchaften des Neuen Reiches 
noch vor (Taf. 37,3). Eigen: 
tuͤmlich, und fuͤr die Feſtig— 
keit, mit der der Agypter an 
ſeiner Bild- und Flächen: 
einteilung feſthaͤlt *, be— 
zeichnend iſt es, daß dieſe 
gemalten Gruben im Agyp— 
tiſchen niemals in die Linie, 
die die Erdoberflaͤche dar— 

AUG 

Abb. 37. Metallbecken () 
als Weihgeſchenk. 

Gr. röm. 

ſtellt, eingeſenkt, ſondern ſtets mit ihrem Boden auf fie geſtellt werden, 
wie im eben genannten Bilde des Neuen Reiches und z. B. auch in dem 
aus der fuͤnften Dynaſtie (Abb. 36), wo der Koͤnig bei der Grundſtein— 

— 0 

ECC TEEN 

| Brenn 
Abb. 38. Tiſche mit Speifen und Getränken. mR. 

legung eines Tem— 
pels uͤber der Grube 
opfert. Wir werden 
nun auch das Bild 
eines Beckens, aus 
deſſen Boden ſich 
metallene Blumen 
erheben (Abb. 37) 71, 
ſowie die oft aͤhnlich 
gezeichneten gefuͤll— 
ten Koͤrbe (Abb. 38) 
richtig deuten, und 
auch verſtehen, wie 
das ſchnittaͤhnliche 

Bild des Waſchgeraͤtes zuſtande gekommen tft (Taf. 21, , ja ſelbſt die 
zur Deutung als Schnitte ſo verfuͤhreriſchen Bilder in die Erde geteufter 
Grabſchaͤchte ſind nun vor ſolcher Deutung ſicher. So das merkwuͤrdige 
Bild (Abb. 39) aus einem Zotenbuchet, wo das oberirdiſche Grab— 

*) Vgl. S. 112; 126. +) Vgl. die köſtliche Skizze eines Begräbniſſes bei 
Gardiner, Proceedings foc, bibl. arch. Bd. 35, Taf. 46, wo übrigens unten der 
Prieſter in der Wolfmaske des Totengottes Anubis an der Mumie beſchäftigt iſt. 
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haus b, von deſſen Innenraum eigentlich der Schacht ausgeht, in 

Außenanſicht mit geoͤffneter Tuͤr gezeichnet iſt, die Kammern der Tiefe 
im Grundriß“, der Schacht 

aber, den die Seele mit 
Speiſe und Trank fuͤr den 
Toten hinabflattert, ſchein— 
bar im Schnitt. In all dieſen 
Bildern iſt nichts weiter zu 

ſuchen als das Bild fuͤr den Gedanken „Das 

Waſſer (oder die Opferteile, die Blumen, der 
Krug oder der Schacht) ſind unten und auf den 

Seiten von etwas eingeſchloſſen, was ich durch 

einen entſprechend gefaͤrbten Streifen als Erde, 

Metall, Ton oder Flechtwerk kennzeichne“. Man 
ſieht alſo, daß wir ſogar ſolche aͤgyptiſchen 
Zeichnungen, die uns aͤußerlich keine Schwierig— 
keiten machen, doch manchmal im Grunde falſch 

auffaſſen. Es geht uns da ſo, wie wenn 
wir eine der unſeren eng verwandte Sprache, 
etwa Hollaͤndiſch oder Mittelhochdeutſch, leſen. 
Wollen wir ſicher ſein, den wirklichen Gedanken 
richtig zu erfaſſen, ſo muͤſſen wir bisweilen 
erſt einmal verſuchen, uns die vertraut ausſehende Form zu entfremden. 

In dieſen Zuſammenhang gehoͤren nun auch die Bilder von Zelten 
und Haͤuſern, wenn es dem Zeichner weniger auf den Grundriß als 
auf die Hoͤhenform des Raumes und ſeinen Inhalt ankommt (Abb. 40). 
Da ſcheint vor unſerem Blicke die Wand durch— 
ſichtig zu werden oder vielmehr bis auf ihre 
Randlinien ganz zu verſchwinden. Hoͤchſtens 
bleiben ſchmale Streifen, die eben genuͤgen, um 
den Stoff der Waͤnde und Daͤcher zu kenn— 
zeichnen. Die Zeichnungen von Haͤuſern ſind 
auch ſonſt fuͤr allerlei Eigentuͤmlichkeiten der 
vorgriechiſchen Malerei beſonders lebrreich*: 

Das haͤufigſte Wort fuͤr Haus wird in der Abb. 40. Der Tote beim 
aͤgyptiſchen Schrift durch ein Rechteck aus Brettſpiel im Zelt. nR. 

Abb. 39. Abſchied 
von der Mumie 
am Grabhauſe, 

der Schacht mit 
dem Speiſe und 

Trank hinab— 
bringenden 

Seelenvogel, und 
die vier unter— 
irdiſchen Kam— 
mern mit der 
Mumie und den 

Beigaben. 

dee 

x * 

SET 

*) Vgl. zur Zeichnung der unteren Kammern das Folgende über Haus; 
darſtellungen. +) Belehrende einfache Häuſer zeichnungen z. B. bei Wreſzinski, 
Atlas, Taf. 74; 75. Leichtes und Schwieriges bei de Garis Davies, el Amarna. 
Vgl. Borchardt, Wohnhaus. 
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ſchwarzen Linien mit einer Tuͤroͤffnung L bezeichnet, das wohl am ein— 
fachſten als der Grundriß eines aus ſchwaͤrzlichem ungebrannten Nil— 
ſchlamm errichteten Gebaͤudes zu erklaͤren iſt; nur koͤnnte man zweifeln, 
ob wir dabei an ein bedecktes Gemach oder an die Gehoͤftmauer zu denken 
haben. Einem Baumeiſtervolk wie den Agyptern muͤſſen Grundrißzeich— 
nungen ſchon fruͤh vertraut geweſen ſein, zumal man ja eine ſolche Zeich— 
nung bei jedem ſorgfaͤltigen Bau in natuͤrlicher Groͤße auf dem Baugrund 
vorzureißen pflegte. In mehreren Graͤbern der fruͤhen achtzehnten Dynaſtie 
finden wir, immer im ſelben Zuſammenhange, und offenbar einem ur— 
alten religiöfen Buche entnommen, eigentuͤmliche Gebäude, die in ihrem 
oberen Teile (Abb. 41) ſicher im Grundriß, und zwar ganz nach der uns 
vertrauten Art, gezeichnet ſind. 

Wenn alle aͤgyptiſchen Haͤuſer nach dieſer tech— 
niſchen Art gezeichnet waͤren, ſo boͤte ihr Verſtaͤndnis 
keine Schwierigkeiten; denn daß man meiſt die Tuͤren 
in Anſicht auf die Mauerlinien ſtellt oder an ſie lehnt, 
ſtoͤrt uns nicht. Ein einfaches Beiſpiel bieten die 
unterirdiſchen Raͤume in Abb. 39 auf S. 81. Aber, 

Abb. 41. ſobald mit Leben erfuͤllte Raͤume vorzufuͤhren ſind, 
Hausgrundriß. begnügt man ſich oft nicht mit dem Grundriß. Da 
nR nach altem 5 ; 5 5 8 

Vorbild. moͤchte man nicht nur die Grundverteilung der Raͤume 
(Ausſchnitt.) zeigen, ſondern auch zugleich die ſtattlichen ſteinernen 

Tuͤrumrahmungen und etwa die aufragenden Saͤulen. 
Eine einheitliche Anſicht gibt es natuͤrlich fuͤr alles das nicht, und ſo 
tritt denn hier das zeichneriſche „Aufbauverfahren“ in einer Weiſe zu— 
tage, daß wir es heute in ſchwierigen Faͤllen vorlaͤufig noch aufgeben 
muͤſſen ein genaueres Verſtaͤndnis zu erreichen. 

Von wirklichen, als ſolche vorgeſtellten, Schnitten durch Mauern, 
wie ſie etwa die Renaiſſance verwendet, um das Innere von Raͤumen 
zu zeigen“, iſt, das mag noch ausdruͤcklich betont werden, weder beim 
Zeltbild von Abb. 40 (S. 81), noch in irgend einem dieſer aͤgyptiſchen 
Hausbilder jemals die Rede. An Schnitte zu glauben, laſſe man ſich auch 
nicht durch die Art verlocken, wie mehrſtoͤckige Gebaͤude, manchmal 
mit mehreren Treppenlaͤufen, gezeichnet werden (Taf. 38, 1). Gerade 
die Treppenbilder verfuͤhren leicht dazu. Aber wie man noch heute, 
vor allem in Unternubien, die Treppenſeiten frei liegen ſieht, ſo war 

2 me 

*Ich denke z. B. an das Bild Pietro Lorenzettis, der Tod der heiligen Humi⸗ 
litas, Nr. 1077 A des Berliner Kaiſer-Friedrich-Muſeums, und ſonſt vieles andere. 

+) Bei dem Bild iſt in der Deutung des Einzelnen uns bis jetzt noch vieles 
unklar. 
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auch der alte Agypter durch den aͤußeren Anblick ſeiner Haͤuſer ge⸗ 
woͤhnt, Treppen ſich ſcheinbar im Schnitt, d. h. in Wirklichkeit in reiner 
Seitenanſicht, vorzuſtellen. Das zeigen uns die toͤnernen Opfertafeln 
in Hausform aus dem Mittleren Reiche“. 

Erſt aus Umdeutung ſolcher ſcheinbaren Schnittzeichnungen unter 
weiterer Anregung durch die Vorzeichnungen, die ſich die Baumeiſter da 
auf die Waͤnde zu reißen pflegten, wo Mauern, Treppen und andere 
Bauteile anſtoßen follten, find ſpaͤter unſere wirklichen Schnittzeichnungen 
erwachſen. In die aͤgyptiſchen ſcheinbaren Schnitte unſere Vorſtellungen 
von Schnittzeichnungen hineinzutragen, waͤre ebenſo verkehrt, ja faſt 
noch verkehrter, als wenn man in die phyſikaliſchen Anſchauungen 
der Philoſophen vor Sokrates ohne weiteres die entſprechenden der 
heutigen Naturwiſſenſchaft hineinlegte. Im Neuen iſt das Alte wirk— 
ſam, aber es iſt doch etwas voͤllig Anderes entſtanden. 

Ich gebe eine der klarſten aͤgyptiſchen Haͤuſerdarſtellungen (Abb. 42, 
S. 84), die gewiß nur deshalb ſo leicht verſtaͤndlich iſt, weil der Kuͤnſtler 
in der gluͤcklichen Lage war, das Haus auf ſeiner Vorderſeite aufbauen 
zu koͤnnen, ſo daß alle Haupttuͤren ſich der Mittelachſe anpaſſen. Das 
geht aber eigentlich nur, wenn, wie in dieſem Falle, das Gebaͤude nicht 
von aus- und eingehenden Menſchen belebt iſt. Denn wäre das der Fall, 
ſo entſtaͤnden daraus die groͤßten Widerſpruͤche: Da der Agypter Be— 
wegung aus dem Bilde heraus nicht liebt, da es vor allem ein Schreiten 
nur in der Richtung der Bildflaͤche gibt, ſo wuͤrden die Leute in einem 
wie Abb. 42 gezeichneten Hauſe alle an den Tuͤren vorbeilaufen. 

Da hilft man ſich denn meiſt dadurch, daß man das Haus gewiſſer— 
maßen auf ſeine Seite legt. So koͤnnen denn zwar die aͤgyptiſchen 
Menſchen nun durch die Tuͤren ab- und zugehen; wieviel ſchwerer faßbar 

aber fuͤr uns das Bild desſelben Hauſes an ſich geworden iſt, das zeigt 
unſere Abbildung 43 (S. 84). 

Man moͤge mit Hilfe des nach heutigem Brauch neu gezeichneten 
Grundriſſes in Abb. 44 (S. 84)“ verſuchen, ſich mit den noch verhaͤltnis— 
maͤßig einfachen beiden altaͤgyptiſchen Bildern vertrauter zu machen. 

Etwas genauer eingehen moͤchte ich hier aber auf ein drittes Bild 
(Taf. 38, 2), das die koͤnigliche Kanzlei darſtellt. Der Vorgang ſpielt ſich 
ab in einem faſt voͤllig regelrecht eutworfenen Grundriß, deſſen Werk— 

*) Vgl. die Haus modelle Berlin 15089; 15268. Dazu auch Erman, Agypten, 
S. 141 rechts. 

+) Dieſer Grundriß, deſſen Zeichnung ich Borchardt verdanke, hält ſich nur 
an das, was aus Abb. 42 und 43 zu entnehmen iſt. Es iſt kein Verſuch gemacht, 
ihn nach erhaltenen Häuſerreſten aus Tell el-Amarna zu verbeſſern. 

6 * 
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D 

Abb. 43. 

Abb. 42. Darſtellung des Palaſtes Amenophis des IV in Tell el-Amarna 
von vorn. n. 

Abb. 43. Darſtellung desſelben Palaftes von der Seite. nR. 
In beiden Bildern gehört die Umfaſſungslinie ſowohl zum Grundriß wie zum 

Aufriß. Man beachte dafür den Luftfang über dem Schlafzimmer oben. 

Abb. 44. Aus Abb. 42 und 43 erſchloſſener Grundriß. 
In der Eingangswand iſt mit Abb. 43 nur eine Pforte neben dem Tor an— 
genommen. Hinter dem großen Empfangsfenfter in der Rückwand des Vor⸗ 

hofes iſt ein Stufentritt zu denken. 
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zeichnungsart aber hier noch weiter geht als gewoͤhnlich, da die Säulen 

nicht in Anſicht gegeben, ſondern nur durch ihre Standflaͤchen ange— 

deutet ſind. Aus dem Grundriß erheben ſich die Tuͤren wie uͤblich im 
Aufriß, und find, je nachdem es der Raum geſtattet, bald wagerecht bald 
ſenkrecht gezeichnet. Die Seitenwand des Hauſes, auf der die Zeichnung 
ruht, iſt zugleich die Standlinie für einen Teil der Figuren. Wieviel 
Kenntnis und innere Mitarbeit ſolche Zeichnungen vom Beſchauer ver— 
langen, laͤßt ſich leicht in einem einfachen Beiſpiel an unſerem Bilde 
zeigen. Rechts ſind drei kleine Kammern dargeſtellt: in den beiden aͤußeren 
ſtehen Aktenkaͤſten, in der mittleren ein Bild Thouts, des Gottes der Schrift. 
An ſich kann man aus dem Bilde nicht ſehen, wo die Tuͤr dieſes mittleren 

Raumes liegt. Die Moͤglichkeit deutlich zu ſein waͤre gegeben, wie die 
Tuͤren der uͤbrigen Raͤume beweiſen. Aber im Augenblick kam es dem 
Kuͤnſtler mehr darauf an zu zeigen, daß dieſe Tuͤr ſtattlicher war als die 
kleinen der Aktenkammern. Dabei konnte ſie des Raumes wegen nicht 
wagrecht auf die Vorderwand geſtellt werden: ſo wird ſie aufrecht an 
dieſe gelehnt, und es bleibt dem Beſchauer uͤberlaſſen, zu bedenken, daß die 
Tür wohl natuͤrlicherweiſe in die Mitte der vorderen Zimmer wand gehoͤrt, 

und daß darauf ja auch das Treppchen und die Affenſtatuen hinfuͤhren. 
Man koͤnnte ſich ein Haus auch nur von außen, gewiſſermaßen als 

einen Block, vorſtellen, und fuͤr das, was man da erwarten koͤnnte, iſt ein 
Geſpraͤch mit einem Bauern bezeichnend, von dem mir eine Malerin‘® 
erzaͤhlt hat. Sie hatte ein altes wendiſches Bauernhaus gezeichnet und 
fragte am Schluß den Beſitzer nach ſeiner Meinung. Er war ſehr unbe— 
friedigt und erwiderte: „Das Haus kann doch nicht fertig ſein, ich ſehe 
die andere Seite mit den Fenſtern ja gar nicht“. Damit meinte er die 
in der Anſicht verdeckte Seite. Man ſieht, für unmöglich koͤnnte man 
auch die Zeichnung eines Hauſes nicht erklaͤren, in der drei oder gar 
vier Seiten auf einmal erfchtenen*, wenn auch, ſoviel ich weiß, bisher 
aus Agypten ein ſolches Hausbild nicht nachzuweiſen iſt da. 

Der Leſer wird kaum beachtet haben, daß z. B. in dem Zeltbild 
von Abb. 40 (S. 81) die Tuͤr an die aͤußere Wand herangezeichnet, 
und nicht auf die Mitte der Grundlinie geſtellt iſt. Das iſt nicht 

etwa nur geſchehen, um Raum fuͤr den Inhalt des Zeltes zu ge— 
winnen. Denn ganz dasſelbe finden wir auch bei Bildern von Gebaͤuden, 
die nur in Außenanſicht gezeichnet ſind. So ſchon bei bienenkorbaͤhnlichen 
Hütten aus der erſten Dynaſtie (Abb. 45, S. 86, bei ähnlichen Kornſpeichern 
aus dem Alten Reiche“, den alten aus Flechtwerk beſtehenden recht— 

*) Vgl. S. 65. 7) Etwa Murray, Saqqara maſtabas Bd. 1, Taf. 38, 40. 
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eckigen Goͤtterkapellen der Form II» uſw. Bei all diefen Gebäuden 
kommt die Tür auch in der Mitte vor“. Für ihre Verſchiebung an den 

Rand ſpielt ganz gewiß mit, 
daß dieſe Form des Hauſes 
in der Vorſtellung nicht fuͤr 
ſich allein entſteht, ſondern 
mit Bezug auf Leute, die 
hinein⸗ oder hinausgehen 
wollen, ſeien ſie auf dem 
Malgrunde daneben gezeich— 
net oder auch nur gedacht. 

: So wird ihnen, gewiß un— 
Abb. 45. Abb. 45 K. bewußt, die Tuͤr entgegen⸗ 

Hütten. Bilderſchrift. Durchſchreiten einer Tür. geſchoben. Eine Bewegung 
Fr. nR. aus dem Bilde heraus, wie 

eine Mitteltuͤr ſie verlangen 
wuͤrde, gibt es ja, wie erwähnt, aͤgyptiſch eigentlich nicht *. Vollſtaͤndig 
klar tritt dieſer Grund hervor (Abb. 34, S. 78), ſobald ſich wirklich 

eine Handlung bemerkbar macht R, ſei es 
auch nur in Andeutung durch eine an— 
gelehnte Leiter o. aͤ,, wie bei den Pfahl: 
bauhuͤtten der Bewohner des Landes 
Punt (Bilder 20, 6). 

Manchmal macht es den Zeichnern 

Freude, den Eindruck zu erwecken, daß 
ein Weſen eben halben Leibes in einer 
Tuͤr verſchwindet oder aus ihr hervor— 
tritt. Sehen wir auf die Zeichnung 45A, 
ſo moͤchten wir geneigt ſein anzunehmen, 

| daß fie ganz nach unſerer Art unmittel- 
| bar aus der Wahrnehmung gefchöpft 

Abb. 45 B. jet. Und doch iſt das wohl kaum ſo rein 
Durchſchreiten eines Hoftores. nn. der Fall; es wird weit mehr Vorſtellung 

in ihr ſtecken als wir glauben. Ein Bild 
aus Tell el-Amarna mag uns eine Warnung fein (Abb. 45 B). Durch ein 
Tor in einer langen, nur als ſenkrechter Strich gezeichneten, Hofmauer 

*) Petrie, Scarabs and cylinders, Taf. 6 Nr. 132. 
+) Bei bienenkorbförmigen Speichern Wreſzinski, Atlas, Taf. 60 = 

Bilder 12, 4. — Bei Kapellen der Form außer in dieſem Schriftzeichen 
Bilder 6, 1. 0 Vgl. S. 83; 144. 7) Siehe auch Wrefzinsfi, Atlas, Taf. 63. 
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wird ein Ochſe getrieben. Die Vorſtellung des Zeichners iſt beſtimmt 
durch den Gedanken, daß der Ochſe grade das Tor durchſchreite, alſo ein 
Teil von ihm ſchon drinnen, ein Teil noch draußen ſtehe. Das zeigt 
denn auch ſein Bild. 

Dieſer Überblick wird, denke ich, trotz ſeiner Knappheit, durch ſinn— 
gemaͤße Verwendung der angefuͤhrten Regeln und Beiſpiele wohl fuͤr 
alle wichtigeren Eigenſchaften der aͤgyptiſchen und uͤberhaupt der vor— 
griechiſchen Koͤrperdarſtellung zum Verſtaͤndnis helfen koͤnnen; einiges 
Ergaͤnzende werden wir noch im gleich Folgenden 
und ſonſt im Verlauf unſerer Arbeit nachholen. 

Aus dem Geſagten geht aber wohl hervor, daß 
es an ſich fuͤr die Zeichnung der einzelnen Gegen— 
ſtaͤnde feſte Regeln nicht geben kann. Wir heute 
koͤnnen zwar von unſeren Zeichenregeln aus von 
vornherein ſagen, ein richtig gezeichneter Stuhl 
einer beſtimmten Art muͤſſe, von einem gewiſſen 
Punkte aus geſehen, ſo und nicht anders erſcheinen, 

ſo daß wir von allen Zeichnern in derſelben Stellung 
im Grunde immer dasſelbe Bild erwarten duͤrfen. 
Agyptiſch iſt das nicht moͤglich. Selbſt wenn jeder 
der Zeichner ſich genau ſo wie der andere vor ſein Beit 1 Mu- 
Vorbild ſetzt und es getreu abzuzeichnen verſucht, mien darauf. ng 
koͤnnen, je nachdem er an den einzelnen, ihm ſicht- nach altem Vorbild. 
baren oder unſichtbaren Teilen und Eigenſchaften 
des Stuhles Anteil nimmt, die verſchiedenſten Bilder entſtehen “. Es wird 
nuͤtzlich ſein, ſich einige der Moͤglichkeiten an einem beſtimmten Koͤrper, 
und zwar gerade einem Stuhle, noch einmal vor Augen zu halten, wo— 
bei die Reihe durchaus noch nicht alles Denkbare erſchoͤpft: 

Es gibt aͤgyptiſche Zeichnungen von Stuͤhlen und Betten, in denen 
alle vier Beine, zu zweien nach den Enden auseinandergeſchoben, frei 
nebeneinander erſcheinen (Abb. 19, S. 68). — Die uͤbliche Darſtellung 
iſt die „vorſtellig reine Seitenanſicht“ R mit nur zwei Beinen (4. B. 
Taf. 22, 15 31, 2 33; 34 uſw.). — Daß alle vier Beine, zu zweien 
einander deckend, ſichtbar ſein koͤnnen (Abb. 49, S. 89), darauf kommen 
wir noch unten zu ſprechen n. — Ja es gibt Bettzeichnungen, bei denen 
die Beine von den Ecken aus nach allen Seiten auseinander laufen (Abb. 46). 
Allerdings kenne ich ſo etwas nur aus der religioͤſen Kunſt, die ja immer 

*) Vgl. S. 70 Mitte. r) S. 100. 
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Altes lange beibehaͤlt. Die weltliche hat das laͤngſt ausgeſchieden. — — 
Der Sitz kann entweder in voller Flaͤche (Abb. 10, S. 53) erſcheinen, oder 
ſcharf von der Seite (Abb. 47 bis 50). Meint man eine mehrſitzige 
Bank, ſo reckt man unbedenklich das Seitenbild zur noͤtigen Laͤnge 
(Abb. 50, S. 89; 64B, S. 110). — — Eine Ruͤckenlehne kann ſich 
von der Seite (3. B. Abb. 61, S. 103; Taf. 38, 1 links) oder auch in 
Vorderanſicht (Abb. 26, S. 72) zeigen; in Abb. 47 verſchwindet fie hinter 
dem Koͤrper des Sitzenden. Wie das Bild wird, wenn die Ruͤckenlehne 
ſich in der Vorſtellung des Kuͤnſtlers breit vordraͤngt, zeigt die Gruppe 
eines auf einer Bank ſitzenden Ehepaares (Abb. 50), wenn da nicht 
doch die Armlehne gemeint iſt. — — Die Armlehnen werden meiſt in 
ihrer flaͤchigen Anſicht (Abb. 47) gezeichnet, aber auch in der ſchmalen 
Vorderanſicht (Abb. 48). 

Jedenfalls ſieht man ſchon aus dieſer kleinen Sammlung, daß 
die Frage „Iſt dieſe oder jene Darſtellung eines Koͤrpers in Agypten 
moͤglich?“ eigentlich nicht zu beantworten iſt. Sie iſt mir oft ge— 
ſtellt worden, aber ich habe ſtets nur antworten koͤnnen: „Jede Dar— 
ſtellung iſt moͤglich, die man aus den (von uns eben beſprochenen) 
Grundeigenſchaften der Zeichnungen von Kindern und Ungebildeten ab— 
leiten kann“. Es fragt ſich nur, welche Art die hohe Kunſt jeder 
Zeit aufgenommen und ausgebildet hat. Fuͤr uns hier kann es 
nicht darauf ankommen, alle einzelnen Möglichkeiten aufzuzaͤhlen; 
wir muͤſſen uns damit begnuͤgen, nur die wenigen Grundzuͤge zu 
geben, nach denen Jeder die Faͤlle zu deuten in der Lage iſt, die ihm 
aufſtoßen. 

Was an Fremdartigem moͤglich iſt, zeigt, um noch ein Beiſpiel 
anzufuͤhren, die bekannte Zeichnung eines Teiches zwiſchen Palmen 
(Taf. 37, 4), die fo oft als beſonders ſprechend für aͤgyptiſche Zeichen— 
weiſe angefuͤhrt wird. In Wirklichkeit iſt ſo etwas auch in ihr recht 
ſelten. Das Bild kommt zwar wiederholt in den Graͤbern der acht— 
zehnten Dynaſtie vor, aber immer in dem alten, gewiß noch auf 
die Fruͤhzeit zuruͤckgehenden heiligen Buche, das uns ſchon das Hausbild 
von Abb. 41 (S. 82) geliefert hat. Die juͤngere Zeit hat in das alte Teich— 
bild dann ein kunſtvolles Spiel von Überſchneidungen hineingetragen“. 
Die eigenen Zeichnungen der achtzehnten Dynaſtie nach Teichen mit 
Baͤumen ſehen ganz anders aus“. Noch wunderlicher iſt das, was 
auf aͤhnlichem Gebiete ein Kuͤnſtler aus dem Ende des Alten Reiches 

*) So z. B. bei Tylor, Wall drawings (Renni), Taf. 13; vgl. Maſpero, 
Ar chéologie, S. 76. +) Siehe Abb. 91 (S. 135) und Tafel 37, 1. 2. 3. 5. 
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Abb. 48. 
Tragen eines Lehnſtuhles mit Armlehnen. aR. 

AL — Die Sitzfläche in Seitenanſicht, die Beine 
ſeitlich geſtaffelt, die Rücken- und Armlehnen 

f in Vorderanſicht. 
Man beachte die Hände der Träger an der 

Sitzfläche. 
Abb. 47. 

Abb. 49. Abb. 50. 
Stuhl mit geſtaffelten Beinen. mR. Zweiſitzige Bank mit Lehne. aR. 
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ſchafft, der uns noch oͤfter als ein rechter, uns aber zur Erkenntnis 
wichtiger, Querkopf erſcheinen wird. Er will eine Waſſerflaͤche zeichnen, 
die, mit Enten belebt, mitten in einem Papyrosdickicht liegt. Man 
wird ihm zugeben muͤſſen, daß ſelbſt ſein Bild (Abb. 51), ſo fremd es 
uns erſcheint, wohl im Stande ſein kann, dieſe Vorſtellung zu vermitteln. 

Wir ſehen immer wieder, daß wir unmoͤg— 
lich verſtandesmaͤßig die moͤglichen Zeichen— 
formen im Voraus erdenken, ſondern im 
Grunde doch nur rein erfahrungsgemäß feſt— 
ſtellen koͤnnen, welche Formen zu gewiſſen 
Zeiten fuͤr die einzelnen Weſen und Gegen— 
ſtaͤnde vorkommen. Eine ſolche Sammel⸗ 
arbeit, die ſich vor allem auf die unſerer 

l Zeichenweiſe fremden Bilder erſtrecken wird, 
N i kann niemals erſchoͤpfend ſein; ſie muß damit 

rechnen, durch jedes neu auftauchende Denk— 
mal erweitert und berichtigt zu werden. Ge— 
macht werden ſollte ſie eines Tages, und wird 

fuͤr das ſachliche und auch fuͤr das kuͤnſtleriſche 
IS FEN Verſtaͤndnis aͤgyptiſcher Zeichnungen von un— 

— 5 | ſchaͤtzbarem Wert fein. Aus dem Rahmen unferer 
2, jetzigen Betrachtungen fiele ſie jedoch heraus. 
Noch etwas anderes aber ergibt die bisherige 

Ile dll Aoerſicht, nämlich die unumſtoͤßliche Wahrheit, 
N fl daß wir keine aͤgyptiſche Zeichnung eines viel— 

gliedrigen Körpers in dem, was ſie ſtofflich dar= 
ſtellt, ganz verſtehen koͤnnen, wenn wir nicht 
das Vorbild ſelbſt oder wenigſtens andere 
gleichartige Körper kennen?“. Daraus folgt, 

Abb. 51. daß unſere Beiſpiele und Regeln keinen Dietrich 
Pa pyrosgebüſch mit 
offner Wa ſſerſtelle. aR. 

an die Hand geben, der jede Tuͤr oͤffnet. Zu 
manchem Bilde bleibt uns der Zugang heute 
noch verſchloſſen. Es gibt ausfuͤhrliche aͤgyp— 

tiſche Darſtellungen von Geräten, bei denen, trotz ernſter Bemühungen, 
noch Niemand hat ſagen koͤnnen, wie ſie denn eigentlich ausgeſehen 

haben. Wir wiſſen heute noch nicht, was die mit Waſſerlinien be— 
malten Kragen an manchen Krugbildern (Abb. 38, S. 80) vorſtellen ““. 
Bezeichnend iſt auch ſchon die bloße Moͤglichkeit eines Streites uͤber 
den Sinn der Bilder (Abb. 52), die der Eine als Darſtellungen der ge— 
ſtochenen Innenzeichnungen von Becken erklaͤrt, der Andere als den koͤr— 
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perlich auf den Rand oder in das Innere geſetzten Schmuck !. Ja, 
nur durch die wunderliche Vorausſetzung, die man machen muß, 
klingt es widerſinnig, daß, nach einer Vernichtung der jetzigen Menſchenart 
und ihrer naͤchſten Verwandten, ſich Niemand allein aus dem, was 
wir im letzten Kapitel dieſes Buches die zeichneriſche 

Grundform des ſtehenden Menſchen nennen (Taf. 12), 
eine koͤrperliche Figur eines Menſchen wie er geweſen 
iſt, nachſchaffen koͤnnte. Wir duͤrfen zu unſerem Troſte 
uns ſagen, daß die eben ausgeſprochene Wahrheit auch 
fuͤr die alten Agypter ſchon ebenſo gegolten haben — 
muß *. Auf die Vieldeutigkeit aͤgyptiſcher Bilder für Abb. 52. 
einen, der die Vorbilder nicht kennt, kommen wir öfters Metallbecken mit 

+ kleinen Gefäßen 

zu Sprechen”. auf dem Rande 
a und figürlichen 

Denkt man ſich den Grundſatz der ſchrankenloſen Blumen. nR. 

Freiheit des einzelnen Malers in der zeichneriſchen Ge— 
ſtaltung des Koͤrpers noch weiter unter Benutzung der angedeuteten 
Moͤglichkeiten aus, ſo mag, wer friſch von der heutigen Zeichenkunſt 
herkommt, fuͤrchten, in eine Art von Schreckenskammer zu geraten; 
es mag ihm grauſen vor dem, was er in der aͤgyptiſchen Koͤrper— 
darſtellung alles erleben kann. Oder, um ein 
freundlicheres Bild zu gebrauchen, er mag glauben 
ein Zauberreich zu betreten. Kinder und Unge— 
bildete, die noch nicht durch Kenntnis einer anderen 
Zeichenweiſe irre gemacht ſind, kennen eigentliche 
Schwierigkeiten in der Koͤrperwiedergabe kaum. 
Mit nachtwandleriſcher Sicherheit finden ſie den 
Ausdruck fuͤr alles, was ſie ausdruͤcken wollen. 
Und was ſie brauchen, iſt da, als haͤtten ſie bloß Abb. 53. 
in die Luft zu greifen, um es zu holen. So iſt Aus weiden einer 
es auch noch in jeder „vorgriechiſchen“ großen Ziege. aR. 
Kunſt. Ein Mann ſoll gezeichnet werden, der 
eine Ziege zum Ausweiden an einen Baum gehaͤngt hat. Zur Ver— 
fuͤgung ſteht der Vorſtellung dieſes aͤgyptiſchen 0 Kuͤnſtlers nur die alte 
ſchematiſche glatte Form des kegligen Baumes V. Flugs waͤchſt (Abb. 53) 
aus dieſer der Aſt heraus, den das Aufhaͤngen der Ziege verlangt“. 

Doch laſſe ſich der Leſer nicht ſchrecken, ſondern vergeſſe nicht, daß 
ja unſere Aufzaͤhlung in Wort und Bild vor allem das aufzu— 

*) Vgl. S. 108. +) S. 73—76; 108 uſw. **) Vgl. S. 88 (Sitz). 
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hellen ſucht, was uns heute fremdartig und unverſtaͤndlich erſcheinen 
koͤnnte. Sie gleicht dadurch in gewiſſer Weiſe jenem Bilde, das alle 
aͤußerlich ſichtbaren Pferdekrankheiten an einem einzigen Tiere vor— 
fuͤhren will. Gegenuͤber der uͤberwaͤltigenden Menge der uns vertrauten 
oder ſchnell vertraut werdenden“ aͤgyptiſchen Bilder iſt die Zahl derer, 
die uns verſchloſſen bleiben, doch recht gering. 

Daß man ſich nicht abſchrecken zu laſſen braucht, dazu helfen 
auch noch allerlei andere Erwaͤgungen. 

Eine Kunſt, in der jeder Zeichner, oft unter weitgehender Vernach— 
laͤſſigung des Seh-Eindrucks, wiedergeben kann, was immer ihm an jedem 
Koͤr per wirklich oder weſentlich duͤnkt — eine jede ſolche Kunſt wird, 
wenn ſie eine gewiſſe Stufe uͤberſchritten hat, ſchon um verſtaͤndlich 
zu bleiben, dazu kommen, faſt unbewußt aus dem Vorhandenen gewiſſe 
Darſtellungsformen als Gewohnheitsformen auszuwaͤhlen und auszu— 
bilden. Dieſe werden, wenn ſie ſich bewaͤhren, einen großen Ver— 
breitungskreis erobern, und taͤuſchen dann leicht daruͤber hinweg, daß 
ſie im Grunde auf ausdruͤcklicher oder ſtillſchweigender Verabredung 
beruhen, helfen uns durch ihre Formelhaftigkeit aber auch uͤber viele 
Schwierigkeiten hinweg. In der vorgeſchichtlichen Zeit zeichnete man 
ein Krokodil entweder“ in einer Art Aufſicht mit allen vier ſeitwaͤrts 
ausgebreiteten Beinen, oder in einer reinen Seitenanſicht. In der 
„aͤgyptiſchen“ Kunſt bleibt von den beiden fuͤr das Krokodil nur die 
Seitenanſicht , wogegen die Aufſicht = für die Eidechſe auf— 
geſpart wird, die man ja viel oͤfter vom Ruͤcken ſieht. 

Fuͤr die Entwicklung und Auspraͤgung ſtehender Formen muß 
ſtark geholfen haben, daß das Agyptiſche ſehr früh eine Bilderſchrift 
ausgebildet hat, in der eine ganze Reihe von Dingen eine feſte Bild— 
form erhielt * A. Eins der beruͤhmteſten Beiſpiele aus der Frühzeit 
iſt eine Gruppe auf der Schiefertafel Narmers (Taf. 6, ı oben rechts): 
Aus einem Rechteck mit gerundeten Ecken, d. h. einem Stuͤck Land, 
waͤchſt ein Menſchenkopf heraus, die Einwohner vertretend. Durch ſeine 
Lippen (Jeſ. 37, 29) iſt ein Strickzuͤgel gelegt, an dem der Falkengott 
dem aͤgyptiſchen Koͤnige die gefangenen Feinde zufuͤhrt. Deren Zahl, 
ſechstauſend, iſt durch die Blaͤtter angegeben, die aus dem Lande heraus— 
wachſen. Das Beiſpiel lehrt uns recht deutlich, daß wir die Verbindung 
zwiſchen Bilderſchrift und Kunſt uns nicht gar zu eng vorſtellen duͤrfen. 
Aus einer Wurzel entſprungen ſehen wir ſchon hier in der Fruͤhzeit 

* Vgl. Anm. 71 A (Nachträge S. 239). +) Berlin 12877, Schiefertafel 
mit Ritzbild. 



5. Die Entwicklung der Körper; und Raumdarſtellung. 93 

beide deutlich verſchiedene Wege einſchlagen. Die Schrift drängt nach 

Kuͤrze, nach Ausbildung einzelner, moͤglichſt knapp andeutender Zeichen, 
die den Zuſammenhang mit den Naturbildern eben nur ſo weit wahren 
wie zum Erkennen noͤtig iſt. Die Kunſt dagegen findet grade in der 
Fuͤlle der Naturformen, in welchen ſich das Leben darſtellt, ihren 
wichtigſten Stoff. Immerhin beſteht in Agypten, ſchon weil in ſeiner 
Denkmaͤlerſchrift die Bilder der Gegenſtaͤnde ſtets erkennbar beibehalten 
werden, ein weit engerer Zuſammenhang zwiſchen der Schrift und der 
Kunſt als anderswo. Noch nach der Trennung von Schrift und Kunſt 
ſind dem Agypter ſeine Schriftbilder niemals tote Zeichen geworden. 
Was in Prunkinſchriften zwiſchen den Zeilen an heimlichem Leben in 

den Schriftzeichen ſich regt, möge die im Anhang 1 beſprochene In— 
ſchrift (Taf. 25) zeigen, und wir haben aus dem Mittleren, dem Neuen 
Reich und beſonders der Spaͤtzeit viele Inſchriften, die mit den einzelnen 
Bildern der Schriftzeichen wirklich ohne Ruͤckſicht auf den Sinn des 
Ganzen geradezu ſpielen und ſie in Handlung zu einander ſetzen. 

Ganz aus dem Urgrunde der noch nicht lautlichen Entwicklung— 
ſtufe der Schrift ſtammen, unmittelbar oder durch Weiterwuchern, gewiß 
die meiſten der ſymboliſchen Bilder und Bildgruppen, die bis in die 
ſpaͤteſte Zeit hinein im feierlichen Teile der aͤgyptiſchen Kunſt eine ſo große 
Rolle ſpielen. Vor ſo manchem aͤgyptiſchen Werk ſind wir den Agyptern 
gegenuͤber zugleich im Vorteil und im Nachteil. Denn, da uns nicht 
ſelten ein inneres Verhaͤltnis zum ſachlichen Inhalt fehlt, entgehen wir 

zwar oft der Gefahr, durch ihn geblendet, ein Werk an ſich zu uͤber— 
ſchaͤtzen. Aber wir muͤſſen uns bewußt fein, daß die ganze Wirkung 
mancher vollkommener Kunſtwerke, ſo wie ſie gedacht ſind, erſt erreicht 
würde, wenn wir Form und Inhalt gleichermaßen aufnehmen könnten. 
Denn der Agypter ſtand zu ſeinen Kunſtwerken gewiß etwa ſo, wie es die 
Goethiſchen Worte ausſprechen: „Der Menſch iſt nicht bloß ein denkendes, 
er iſt zugleich ein empfindendes Weſen. Er iſt cin Ganzes, eine Einheit 
vielfacher, innig verbundener Kraͤfte; und zu dieſem Ganzen des Menſchen 
muß das Kunſtwerk reden, es muß dieſer reichen Einheit, dieſer einigen 
Mannigfaltigkeit in ihm entſprechen.“ So waͤre wohl allgemein die 
Austreibung des Inhalts aus der Kunſt fuͤr den Agypter ein unge— 
heuerlicher Gedanke geweſen. Da insbeſondere nun jene Sinnbilder 
einen nicht unbetraͤchtlichen Teil dieſes Inhalts darſtellen, kann alſo 
aͤgyptiſche Kunſtwerke niemand voll genießen, der nicht einen gewiſſen 
Vorrat von ihnen kennt. Es wäre eine dankenswerte Arbeit, wenn 
Jemand einmal dieſe ſymboliſchen Dinge zuſammentruͤge und den 
Freunden aͤgyptiſcher Kunſt an die Hand gaͤbe. 
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In den rein religioͤſen Darſtellungen ſind die Sinnbilder natuͤrlich 
beſonders zahlreich vertreten, und ſind oft zu außerordentlich ſchoͤnen 
Kunſtformen ausgearbeitet (Taf. 36, 15 47, 1; Bilder S. 1). Man 
betrachte daraufhin nur etwa die Bilder an den Waͤnden der rieſigen 
Gräber der Könige des Neuen Reiches in Theben , deren Inhalt uns 
heute noch zum großen Teile kaum verſtaͤndlich iſt. Sie bieten einen faſt 
unerſchoͤpflichen, bisher noch ganz ungehobenen Formenſchatz. 

Ein einfaches Beiſpiel fuͤr die Sinnbilder ſei hier kurz beſprochen. 
Wenn die Reinigung, Erfriſchung und Belebung ſinnbildlich dargeſtellt 
werden ſoll, ſo erhebt ſich der Waſſerſtrahl aus dem Gußgefaͤß in großem 
Bogen, die Perſon, der die Handlung gilt, überdachend (Taf. 47, 2). 
Damit der Sinn des Ganzen noch deutlicher werde, ſetzt man des oͤfteren 
noch gar den Strahl aus lauter Schriftzeichen für „Leben“ u. aͤ. zus 
ſammen. Man wird dem Agypter nicht zutrauen, daß er wirklich ge— 
glaubt habe, ein natuͤrlicher Waſſerſtrahl nehme ſolchen Weg. 

Alles das wird auch gewiß auf die aͤgyptiſche Zeichenkunſt gewirkt 
haben durch Verſtaͤrkung der in ihr ſchon liegenden Neigung zu begriff— 
licher Erzaͤhlung und Schilderung. 

Wenn man die Zeichnungen aus der Zeit der Schiefertafeln Durch- 
muſtert, ſo koͤnnte es ſcheinen, als ob dieſe Werke nicht ſo reich waͤren 
an dem, was uns als mißgeſtaltet erſcheint, d. h. als ob die vorſtellige 
Malerei ſpaͤter mehr Raum gewonnen habe. Das iſt natuͤrlich nur eine 
Taͤuſchung, hervorgerufen durch die Einſeitigkeit, mit der ſich die zu— 
fällig erhaltenen Darftellungen auf einige wenige Vorwürfe beſchraͤnken. 
Später waͤchſt bei der zunehmenden Fülle der Gegenſtaͤnde auch die 
Gelegenheit und der Anreiz zu uns auffälligen Zeichnungen. Ganz das⸗ 
ſelbe beſteht zu Recht, wenn man z. B. die verhaͤltnismaͤßig ſpaͤrlichen 
und einſeitigen Reſte der aͤlteren babyloniſchen Zeichenkunſt, oder die 
Bilder aus den weſteuropaͤiſchen Höhlen*® mit dem uͤberwaͤltigenden 
Reichtum an Bildern vergleichen wollte, der uns in Agypten erhalten 
iſt. Die Verhaͤltniſſe liegen ſchon aͤhnlicher, wenn man etwa die reich— 

haltigeren aſſyriſchen Bilder heranzieht. 

Wir haben wiederholt betont, daß bis in die ſpaͤteſten Zeiten hinein 
in den aͤgyptiſchen Bildern im Grunde ſtets dieſelben Verhaͤltniſſe 

*) Selbſt in den ſaftloſen Zeichnungen der Miſſion Bd. 2 und 3, und in 
den etwas beſſeren bei Guilmant, Ramſes IX. Man muß die Gräber ſelbſt fehen, 
Ein Erſatz find vielleicht die Lichtdrucke in Th. M. Davis, Harmhabi. 
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gelten, die uns ſo nackt in den Kinder- und Wildenzeichnungen ent— 
gegentreten. Und doch ſind jene von dieſen ſchon, wo die Bilder auf 
den Tontoͤpfen und das Wandbild von Kom el-ahmar und nun 
gar erſt die Schiefertafeln einſetzen, durch eine ungeheure Kluft ge— 
trennt. 

Man hat die Beobachtung gemacht, daß innerhalb eines gewiſſen 
Indianerſtammes ſich eine ganz eigene Darſtellungsweiſe von gewiſſen 
Lebeweſen ausgebildet hat, und zwar in Bildern, die noch nicht zur Zier— 
form geworden ſind *. Alſo auch im Zeichnen ſolcher Voͤlker laͤßt diellber: 
lieferung ihre Macht fuͤhlen, um wieviel mehr erſt in den genannten aͤgyp— 
tiſchen Werken. Es iſt eine nicht genug zu wuͤrdigende Tatſache, daß in 
demf cheinbar nur Augenblicksbilder enthaltenden Wandgemaͤlde von Kom 
el⸗ahmar eine Gruppe vorkommt (Taf. 2, 1a unter dem linken Schiff), 
die einen Mann im Kampfe mit zwei ihn von beiden Seiten an— 
ſpringenden Loͤwen zeigt. Das iſt kein unmittelbares Bild eines natuͤr— 
lichen Vorgangs mehr, ſondern die erſte Spur einer eee die 
ſpaͤter beſonders in Vorderaſien ſo fruchtbar geworden iſt. Dort hat ſie 
Fuß gefaßt in dem Kreiſe von Darſtellungen, die man mit der Sage 
von Gilgamiſch in Verbindung bringt. — Durch häufige dauernde 
Wiederholung faſt ganz zu Zierformen erſtarrt ſind die Bilder auf den 
vorgeſchichtlichen Toͤpfen (Taf. 3, J). 

Zur Zeit, wo wir die Kunſt in Agypten kennen lernen, haben ſchon 
viele Geſchlechter Gelegenheit gehabt, ihre Werke und die ihrer Vorfahren 
mit den Vorbildern in der Natur zu vergleichen, und haben dieſe da— 
durch immer genauer beobachten gelernt. So werden auch die Erinne— 
rungsbilder immer ſicherer und finnlich treuer den Erſcheinungen ange— 
paßt. Waͤhrend z. B. noch in den Indianerzeichnungen alle Tiere im 
Grunde einander gleich ſehen und nur durch wenige bezeichnende Einzel— 
heiten voneinander geſchieden werden, erregt die Liebe und Treue, 
mit der die Tiere in der aͤgyptiſchen geſchichtlichen Zeit beobachtet und 
getroffen werden, allſeitige Bewunderung. Die groͤßten der Unmoͤglich— 
keiten, die durch die Überladung mit Inhalt entſtanden ſind, erſcheinen 
in aͤgyptiſchen Bildern laͤngſt nicht mehr: ein Geſicht in Seitenanſicht 
mit zwei Augen gibt es nicht. Andrerſeits iſt ſtillſchweigend ein gewiſſes 
Maß von dem erkannt und feſtgelegt worden, was zur Kennzeichnung 

*) KHoch-Grünberg, Urwald, S. 6 
+) Daß die Gruppe aus dieſer Sage entftanden ſei, iſt nicht wahrſcheinlich. — 

Vgl. S. 151 zu ſolchen wappenähnlichen Gruppen. Jetzt iſt ein wichtiger geſchnitzter 
Meſſergriff aus dem Ende der Vorgeſchichte dazu gekommen, Ancient Egypt 

1917, S. 29. Vgl. Anm. 7 und S. 116 Anm. 
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der am haͤufigſten vorkommenden Weſen und Gegenſtaͤnde unumgaͤng— 
lich notwendig iſt: Mund, Naſe oder Augen aus dem Geſicht weg— 
zulaſſen erlaubt man ſich nicht mehr. Die ungebundene Willkuͤr des 

Einzelnen iſt in ſolchen Dingen durch das Ineinandergreifen der Ge— 
ſamtheit ſtark eingedaͤmmt. Durch das Schaffen von Geſchlecht auf 
Geſchlecht iſt die handwerkliche Sicherheit geſtiegen, Auge und Hand ſind 
fuͤr die kuͤnſtleriſche Wiedergabe der Natur immer beſſer erzogen und 
ausgebildet worden. Der Schatz an Formen hat ſich im Volke ſtaͤndig 
gemehrt und geklaͤrt, die geſchaffenen Werke ſind die Quelle neuer mit 
neuen Aufgaben, und ſo wachſen der innerlich geſammelte und der aͤußer— 
lich geſtaltete Reichtum unter beſtaͤndiger gegenſeitiger Anregung fort— 
waͤhrend. Warum allerdings das aͤgyptiſche Volk aufgeſtiegen iſt, andere 
Voͤlker dagegen in den Anfängen ſtehen geblieben ſind, das wiſſen wir nicht. 

In jedem einzelnen Kuͤnſtler leben, ihm bewußt oder unbewußt, 
gewiſſe Formvorſtellungen, die entſtanden ſind als Niederſchlag alles 

deſſen, was ſeine Augen ſeit ſeiner Geburt, ſei es an Kunſtſchoͤpfungen, 
ſei es an Naturgebilden, geſchaut haben, und deſſen, was er von dem 
allgemeinen Geiſtesleben ſeiner menſchlichen Umgebung in ſich auf— 
genommen hat. Alles das iſt aber hindurchgegangen, verarbeitet und 
geſteigert durch das laͤuternde und ſchaffende Feuer, das im Innern des 
Kuͤnſtlers gluͤht, gehuͤtet und gelenkt von dem, was vor der Geburt 
ſchon in ihm war, uns aber als der ſchoͤpferiſche Willenskern der Einzel— 
perſoͤnlichkeit ſtets geheimnisvoll unerforſchlich bleiben wird ??. Dieſe 

Formvorſtellungen finden ihren deutlichſten Ausdruck in den Teilen 
der Zier- und der Baukunſt, die keine Naturformen verwenden. Soweit 
es ſich aber um die Wiedergabe oder Verwertung der Erſcheinungswelt 
handelt, und das iſt im weitaus groͤßten Teile der bildenden Kunſt der 
Fall, liegt das Weſen jeder Kunſtſchoͤpfung in dem Ringen dieſer im 
Innern des Kuͤnſtlers lebenden, zur Geburt draͤngenden Formenwelt 
(nach einem Goethiſchen Ausdruck der Natur von innen) mit den Er— 
ſcheinungen (der Natur von außen), das heißt in dem Kampfe zwiſchen 
der Nachbildung der Natureindruͤcke und ihrer Verarbeitung zu einer 
„neuen Schöpfung“. 

„Natur und Kunſt, ſie ſcheinen ſich zu fliehen, und haben ſich, eh' 
man es denkt, gefunden.“ So iſt alſo die Schoͤpfung eines Kunſt— 
werkes ein ſtets von neuem aufzunehmender, fruchtbarer Kampf, in dem 
es ein ſchließliches ſich Finden gibt, der aber nie voͤllig zugunſten des 

einen Teiles entſchieden werden darf*, Siegte die Naturnachbildung 

*) Pgl. S. 24; 57. 
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durch Erreichen einer voͤlligen Gleichheit, ſo waͤre der Begriff Kunſt 
aufgehoben. Dieſer Widerſtreit ſpielt in dem neuſten heutigen Kunſt— 
werk wie in dem aͤlteſten. Nur tritt er in den aͤlteren Werken aus be— 
greiflichen Gründen deutlicher und unbefangener zutage als in den 
Werken vollendeter Handfertigkeit. Bekanntlich find ſowohl in den 
Zeichnungen der Kinder und Wilden wie in manchen Abſchnitten 
der Geſchichte der großen Kunſt die dem Zeichner innewohnenden 
Formvorſtellungen oft fo ausgeprägt, daß ſie die Naturformen ge— 
radezu in geometrifche Linien zwangen. 

Der Stoff, in dem das Kunſtwerk gedacht und ausgeführt wird, 
tritt dazu noch als eine dritte Groͤße. Doch darf man deren beſtimmende 
Bedeutung für die Formbildung gerade im Altertum nicht übertreiben. 
Schoͤne und wichtige Kunſtformen haben oft erſt in einem Stoff 
Dauer bekommen, fuͤr den ſie urſpruͤnglich nicht gedacht waren; es 
lohnte wohl, dieſe Dinge in einer beſonderen Arbeit zu verfolgen. Fuͤr 
aͤgyptiſche Kunſtwerke gehoͤrt ein beſonders feines Auge dazu, um, 
wenn derſelbe Gegenſtand in verſchiedenem Stoff dargeſtellt iſt, die 
aus dem Stoff: Holz, Stein oder Metall, entſpringenden Formunter— 
ſchiede aufzufaſſen. 

Bei allen Werken, die zum wirklichen Gebrauch beſtimmt ſind, 
alſo auf dem weiten Gebiete, das wir als Kunſtgewerbe bezeichnen, 
ſpielt endlich noch der Zweck beſtimmend mit. „Der Nutz iſt ein Teil 
der Schönheit“, wie Dürer ſagt. Aber auch hier iſt Zurückhaltung den 
Werken des Altertums gegenuͤber geboten. Wir duͤrfen nie vergeſſen, 
daß die Forderung der unbedingten Zweckmaͤßigkeit, der ſich die Form 
und alle Zier voͤllig anzupaſſen und unterzuordnen haben, erſt eine 
Errungenſchaft unſerer Zeit iſt. Wenn auch vielfach, und das trifft gerade 
fuͤr Agypten in hohem Maße zu, der Grundſatz der Zweckmaͤßigkeit 
gleichſam aus natürlichem Triebe erfuͤllt iſt, fo iſt er doch oft genug aus 
bloßer Freude am Zierrat durchbrochen worden ®, 

Iſt die Loͤſung, die aus den Kunſtwerken ſpricht, ein wirklicher 
Zuſammenklang all der angedeuteten Gewalten, fo ſprechen wir von 
Stil, vom Stil eines einzelnen Werkes, oder, weiter greifend, des Ge— 
ſamtwerkes eines Kuͤnſtlers, ja der Kunſt eines ganzen Volkes. Was 
bei dieſen Vorgaͤngen in den Schaffenden bewußt oder unbewußt iſt, 
wird ſich nur ſelten feſtſtellen laſſen. Im zweiten Kapitel haben wir 
geſehen, daß die aͤgyptiſche Kunſt als Ganzes ihren Stil eigentlich erſt 
in der zweiten und dritten Dynaſtie gefunden hat. 

Schäfer, Von ägypt. Kunſt. —] 
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Zuſammenfaſſen vielgliedriger Einzelkoͤrper durch 
Schraͤganſichten. Gegenuͤber der Zuſammenſetzung der Körpers 
bilder aus den Einzelbildern ihrer einzeln vorgeftellten Teile finden wir 
ſchon fruͤh im Agyptiſchen gewiſſe Verſuche, vielgliedriger Koͤrper, die 
ſich nicht durch einfache Aufſicht, Seiten- oder Vorderanſicht faſſen 
laſſen, ohne daß wichtige Teile unterdrückt oder ſtark geſchaͤdigt werden 
müßten, dadurch Herr zu werden, daß man ihnen eine neue zuſammen⸗ 
faſſende Anſicht abgewinnt. 

Das iſt ſicher ſeit der achtzehnten Dynaſtie der Fall bei der Dar— 
ſtellung des Menſchen, die uns im letzten Kapitel beſchaͤftigen wird“, 
ſehr viel fruͤher noch aber bei einer der vielen fuͤr den Vogelflug in der 
aͤgyptiſchen Kunſt gebraͤuchlichen Formen, die man einmal zuſammen⸗ 
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Abb. 54. Abb. 55. Abb. 56. Abb. 57. Abb. 58. 
Entſtehung eines vorſtelligen Vogelbildes Vogel, ſchräg von unten (57) 
Erſte (5%, zweite (55) und dritte (56) Stufe. und von oben (58) geſehen. 

ſtellen ſollte . Nehmen wir einen fliegenden Vogel von einer der Schiefer⸗ 
tafeln aus dem Ende der Vorgeſchichte (Taf. 4, 2), und halten uns, wie 
ſo oft ſchon, in Worten die Mitteilung uͤber den Bau des Vogels vor, die 
uns der Kuͤnſtler zeichneriſch machen will. Die Fluͤgel ſind einfach an den 
in Seitenanſicht gezeichneten Koͤrper angeheftet nach dem Gedankengange: 
„Ich habe einen Vogel zu zeichnen (Abb. 5, der den einen Flügel nach der 
einen (Abb. 55), den andern nach der andern Seite ausbreitet (Abb. 56). 
Die drei Teile ſind, jeder in ſeiner eignen vollen Hauptanſicht, aneinander⸗ 
geſetzt. Soweit die Stellung der Flügel im Raume in Betracht 
kommt, iſt die ſo entſtandene Zeichnung ganz unbeſtimmt: man kann 
nicht ſagen, ob der Zeichner ſich daruͤber klar geworden iſt, welcher als 
der vordere und welcher als der hintere zu denken iſt. 

Schon von der vierten Dynaſtie an“ iſt aber eine innere Ver⸗ 
tiefung dieſer Urform zu bemerken. Man behandelt naͤmlich nun, bis 

*) Bol, S. 188. 1) Einige weitere Bemerkungen über Flügelſtellungen 
auf S. 180 und Anm. 74. 

* Der Geier oder Falke, der in Abb. 59 (S. 100) ſchirmend über dem Königes 
hron ſchwebt, gehört noch nicht hierher; feine Flügelzeichnung entſpricht der bei 
Beinen von Menſchen und Tieren üblichen. Siehe S. 68 Anm. 
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in die Spaͤtzeit hinein, oͤfters die Anſatzſtellen beider Fluͤgel verſchieden. 
Waͤhrend z. B. der obere Fluͤgel ohne trennende Linie in den Koͤrper 
hineingefuͤhrt (Abb. 57), alſo als der vordere gekennzeichnet wird, 
kommt der andere hinter dem Koͤrper, deſſen Umriß hier deutlich be— 
tont wird, hervor. Es iſt klar, daß dieſe Anderung nur auf einer 
Naturbeobachtung beruhen kann, die durch Schraͤganſicht dem Gegen— 
ſtande eine einheitliche, zuſammenfaſſende Anſicht abgewann, aber 
noch keine Wiedergabe der Verkuͤrzungen zur Folge hatte. Wer da weiß, 
wie den Ägyptern zu allen Zeiten ihr Federvieh am Herzen gelegen hat, 
und wie viel ihrer freien Zeit ſie in den Papyroswaͤldern mitten unter 
deren zahlloſen gefluͤgelten Bewohnern jagend oder in ruhigem Natur— 
genuß zugebracht haben, wird ſich nicht daruͤber wundern, daß ein ſolcher 
wichtiger Schritt in der Zeichenkunſt gerade bei Vogeldarſtellungen 
zuerſt geſchehen iſt. Ein Bild aus dem Berliner Stuͤck eines Palaſtfuß— 
bodens aus der Stadt Amenophis des IV (Taf. 50, 3) gibt wohl das 
beſte Beiſpiel fuͤr dieſe Form. Die Beobachtung, die in der beſchriebenen 
Veraͤnderung der Urform liegt, war bei jedem Vogel, der ſchraͤg uͤber 
dem Beſchauer etwa in ruhigem Gleitflug ſchwebte, leicht zu machen. 

Dieſer von unten genommenen Schraͤganſicht ſteht, ebenfalls ſchon 
im Alten Reiche, als Gegenſtuͤck eine andere Umdeutung der Urform 
zur Seite, bei der (Abb. 58) umgekehrt der untere Fluͤgel in den Koͤrper— 
umriß hineingefuͤhrt, alſo als der vordere gekennzeichnet wird, waͤhrend 
der obere nun hinter dem Rumpf hervorkommt, alſo als der entferntere 
erſcheint. Wir haben danach den Verſuch vor uns, eine von oben her 
genommene Schräganficht wiederzugeben. Bei einem Vogel, der, auf 
einem niedrigen Zweige ſitzend, die Flügel reckte, duͤrfte die Beobachtung . 
gemacht ſein, wenn ſie nicht einfach eine umkehrende Ableitung aus der 
vorigen Anſicht iſt. Eins der ſchoͤnſten Beiſpiele fuͤr dieſe Form 
liefert uns ein Bild (Taf. 50, 1) aus dem Mittleren Reiche, das einen 
Wuͤrger auf einem Buſche zeigt. 

Zum Vergleiche gebe ich für die Unter- fowohl wie die Oberanficht 
Bilder von oſtaſiatiſchen Malern (Taf. 50, 2 und 44. 

Eine wichtige Gelegenheit fuͤr die Beobachtung der Schraͤganſicht 
am vielgliedrigen Einzelkoͤrper bieten die Falle, wo ein Körper mehrere 
von einander getrennte gleichlaͤufige Glieder hat. ; 

Wie oben* erwähnt, gibt es Zeichnungen (Abb. 19, S. 68), bei 
denen unter dem vorderen und unter dem hinteren Ende eines Moͤbels 

*) S. 68. 
ie 
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je zwei Beine frei nebeneinander ſtehen, gewiß nicht auf Grund irgend 
einer geſchauten Anſicht. Genau ebenſo ſind z. B. auf einem Bilde des 
Königs Narmer (Abb. 50) bei einem Thronhimmel vorn zwei Stuͤtzen 
nahe beieinander gezeichnet, nicht weil dem Maler eine ſolche Naturanſicht 
mit den zuſammengeſchobenen Stangen vorgeſchwebt haͤtte, ſondern nur 
aus der Überlegung heraus „das Dach hat vorn zwei Stüßen“, 

Dem gegenuͤber ſtehen andere Bilder, bei denen ſich nicht leugnen laͤßt, 
daß ſie ein gut Stuͤck wirklicher Naturbeobachtung enthalten. In ihnen 

ſind die gleichlaͤufigen Glieder der Koͤrper 
ſo gezeichnet, daß ſie ſich faſt decken, 
indem die Flaͤche der hinteren um etwas 
uͤber die der vorderen ſeitlich hervortritt, 
und ſo auf der einen Seite zwei Um— 
riſſe nebeneinander erſcheinen (Abb. 40, 
S. 89). Bei Stuhlbeinen tft dieſe Zeichen 
weiſe beſonders im Alten Reiche, ſeit 
dem Ende der fuͤnften Dynaſtie, beliebt 
und hält ſich bis ins Mittlere Reichs. 
Wir werden auf das Verfahren zuruͤck— 
kommen“ bei Gelegenheit der zeichneri— 
ſchen Behandlung von Koͤrpergruppen. 
Dort werden wir auch noch genauer 
ſehen, daß es auf Beobachtungen beruht, 
die durch Schraͤganſichten gewonnen ſind. 
Ebenſo werden die Beine von ſtehenden 
Frauen gezeichnet (Taf. 15, 2; 16, 23 343 

Abb. 59. 36, Mu. o.). Frauen ſtehen ja in den 
Der König auf ſeinem Hochſitze, aͤgyptiſchen Bildern ſtets mit dicht oder 
vom Falkengott beſchützt. Daneben wenigſtens faſt geſchloſſenen, alſo gleich— 

Fächerträger. Fr. laͤufigen, Beinen. 

An den Bildern von Voͤgeln in Schraͤganſicht iſt außer der Zeich— 

nung ſelbſt noch zweierlei beachtenswert. . 
Erſtens erſcheint die fortgeſchrittenere Form, naͤmlich die mit Be— 

nutzung des Sinneseindruckes, wiederholt neben der Urform, und zwar 
oft auf demſelben Relief, in derſelben Zeichnung“. 

Zweitens aber ſehen die Neuerungen im aͤußeren Umriß der alten 
Form vollkommen gleich. Sie hat nur einen neuen Sinn bekommen, 

*) Vgl. S. 116. 
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ohne doch nun etwa zu einem voͤllig ſinnenhaft durchgefuͤhrten, d. h. 

perſpektiviſchen, Bilde geworden zu ſein. 
Das Zweite fuͤhrt uns handgreiflich vor Augen, welche Zaͤhigkeit 

in der Kunſt die einmal geſchaffene Form hat. Ein Fortſchritt geſchieht 
auch in den Formen der Zeichenkunſt, wie auf vielen andern Gebieten”, 
nicht ſprunghaft, ſondern meiſt ſo, daß die alte Form ſcheinbar beibe— 
halten wird, daß ſich ihr aber leiſe und allmaͤhlich eine andere Deutung 
unterſchiebt, die oft nur aus kleinen Anzeichen zu erkennen iſt. Bis dann 
ſchließlich der neue Inhalt fo ſtark wird, daß er ſich eine neue Form 
ſchaffen muß. 

Das Erſte, das Nebeneinander des Alten und des Neuen, ergibt, 
daß fuͤr die Kuͤnſtler kein Unterſchied zwiſchen dem alten und dem neuen 
Bilde mehr beſtand, daß ſie nur aus alter Gewohnheit oft das alte bei— 
behielten, es aber gewiß nun auch als Schraͤganſicht auffaßten. Es liegt 
danach die Annahme nahe, daß die Agypter etwa auch mit manchen 
andern als den Vogelbildern dieſe Umdeutung und Losloͤſung von der 
alten „aufbauenden“ Auffaſſung vorgenommen haben. So koͤnnte 
man z. B. die oben beſprochene, aus Aufſicht und Seitenanſicht auf— 
gebaute Zeichnung des Stuhles (Abb. 10, S. 53) ſpaͤter durch Annahme 
einer vorgeſtellten Schraͤganſicht umdeutend zuſammengefaßt haben. Eine 
Andeutung dieſer veraͤnderten Auffaſſung waͤre einer Kunſt, die keine 
Verkuͤrzungen zeichnete, nicht moͤglich geweſen. Von der Hand weiſen 
darf man dieſe Annahme nicht ohne weiteres; vorſichtiger aber iſt es, 
von dem Rechte der Umdeutung nur dann Gebrauch zu machen, 
wenn ſich auf demſelben Denkmal, oder doch wenigſtens in derſelben 
Zeit, ſichere Anzeichen fuͤr die Zuſammenfaſſung bei demſelben Gegen— 
ſtande nachweiſen laſſen *. 

Dieſe Verſuche, vielgliedrige Koͤrper in einer einheitlichen Anſicht 
zuſammenzufaſſen, beruhen, wie wir geſehen haben, auf der Gewinnung 
der Schraͤganſicht. Nun ſtellt dieſe nicht nur in ſich ſelbſt einen großen 
Fortſchritt dar gegenuͤber der fruͤheren Stufe, die nur Anſichten recht— 
winklig zu den Hauptflaͤchen kannte“, ſondern bildet auch die not— 
wendige Vorausſetzung fuͤr den großen Schritt, den die aͤgyptiſche 
Kunſt, wie wir wiſſen, nicht mehr grundſaͤtzlich getan hat, d. h. fuͤr die 
Verwendung der perſpektiviſchen Verkuͤrzungen. Denn man kann 
unmoͤglich annehmen, daß ſich der Gebrauch der Verkuͤrzungen unmittel— 
bar aus den Zuſtaͤnden entwickelt habe, die wir im Anfange dargelegt 

*) Vgl. S. 126. S. „. 
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haben. Ehe in der Zeichnung die Verkuͤrzungen zum Ausdruck kommen 
koͤnnen, die ja zu einem großen Teil nur bei der Schräganficht erſcheinen, 
muß erft der Boden geſchaffen fein, auf dem die neuen Aufgaben ent— 
ſtehen koͤnnen, d. h. man muß erſt wenigſtens an einigen Geſtalten gelernt 
haben, auch mehrgliedrige Körper beim Zeichnen mit Bewußtſein ſinn—⸗ 
lich als ein Ganzes aufzufaſſen. Es gibt einen Ausſpruch Goethes, der 
die Wichtigkeit der Schraͤganſicht betont und zugleich ſich ausnimmt 
wie ein vom Einzelfall ins Allumfaſſende erhobenes Bild vom Verhaͤltnis 
der „vorgriechiſchen“ zur perſpektiviſchen Malerei: „Wir wuͤrden gar 
vieles beſſer kennen, wenn wir es nicht zu genau erkennen! wollten. 
Wird uns doch ein Gegenftand unter einem Winkel von fuͤnfundvierzig 
Graden erſt faßlich“. 

Aus der Geſchichte der Perſpektive in Griechenland wiſſen wir, 
daß die perſpektiviſchen Verkuͤrzungen zuerſt an den Bildern einzelner 

Koͤrper aufgetreten ſind und erſt ſehr viel ſpaͤter in den 
Verhaͤltniſſen der entfernteren zu den naͤheren Teilen 
einer Gruppe Ausdruck gefunden haben. 

Es mag an einem einfachen, aber um ſo lehr— 
reicheren und merkwuͤrdigeren Beiſpiel (Abb. 60), dem 

Schalen Bilde einer Schale aus einem Grabe der achtzehnten 
1869 55 Dynaſtie's, der Weg vom Anfang bis in die Perſpektive 

einem Grabe. hinein hier verfolgt werden. 
nR. Der Kuͤnſtler will eine runde Schale darſtellen, 

deren Außenſeite einen mit fleckigem Fell beſpannten 
Korb nachbildet, wie fie öfters in den Haͤnden von Nubiern vor- 
kommen. Sein Bild haͤtte alſo (S. 65) die reine Seitenanſicht wiedergeben 
koͤnnen. Nun iſt aber dieſe Schale kein einfacher Fellkorb, ſondern ein 
Prachtgeſchenk des Statthalters von Nubien, und ihre Innenſeite be— 
ſteht aus Gold mit einem einfachen Sternmuſter. Zeichnete er 
die reine Aufſicht (S. 64), ſo fiele wieder die Außenſeite und die Korbform 
weg. So hilft ſich der Maler durch eine Schraͤganſicht, die ihm geſtattet, 
die Außen- und die Innenſeite zugleich zu zeigen. Wenn wir das ſonder— 
bar erſcheinende Werk des Agypters gerecht beurteilen wollen, ſo duͤrfen 
wir es nicht unmittelbar neben ein genau perſpektiviſches Bild ſtellen. 
Damit taͤten wir ihm Unrecht. Denn es iſt zwar angeregt durch die 
richtige Naturbeobachtung, daß man bei einer Schräganficht die Außen 
und Teile der Innenflaͤche ſieht, aber es enthaͤlt doch noch immer ſtarke 

* Man vergleiche damit den Schluß des Goethiſchen Leitſpruches zu dieſem 
Buche. 
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Reſte vorſtelligen Schaffens, und iſt auch gewiß nicht unmittelbar vor 
der Natur entſtanden. 

Wie das Schalenbild aber in der Tat den Übergang bildet zum per— 
ſpektiviſchen Bilde, das möge ein pompejaniſches Wandbild (Taf. 53, 2) 
zeigen, welches das Rund des Zirkus von Pompeji darſtellt. In ſeinem 
Aufbau aus geradliniger Seitenanſicht und Einblick in das runde 
Innere ähnelt es der aͤgyptiſchen Zeichnung außerordentlich“. 

Den Schritt von dem Theaterbild zur richtigen Perſpektive brauche 
ich im Bilde nicht erſt noch vorzufuͤhren. 
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Abb. 61. 
Tragſeſſel und Schildträger. mR. 

Es kann uns kaum noch uͤberraſchen, daß man auch in Agypten 
manchmal perſpektiviſche Verkuͤrzungen gezeichnet findet. Da aber 
dieſe Erſcheinungen vereinzelt und aus Gruͤnden, die wir fruͤher geſehen 
haben, durchaus unfruchtbar geblieben ſind, ſo wollen wir uns nicht 
bemuͤhen, ſie aus den verſteckten Winkelchen groͤßerer Zeichnungen auf— 
zuſtoͤbern; es genuͤge ein klares Beiſpiel, das aus dem Mittleren Reiche 
ſtammt (Abb. 61): Der Gaugraf von Beni-Haſan wird in der Saͤnfte 
getragen und ein Leibwaͤchter ſchuͤtzt ihn mit dem maͤchtigen gewoͤlbten 
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Kampfſchilde vor dem Winde. Die ganze Gruppe so iſt lehrreich, da fie 
außer im Schilde auch in der Zeichnung der Vorderbeine des Tragſeſſels 
und in der Anordnung der Saͤnftentraͤger Spuren der Schraͤganſicht 
aufweiſt, die wir ſchon beſprochen haben oder noch beſprechen werden. 

Gruppen von Koͤrpern. Bisher haben wir uns in der Haupt— 
ſache nur mit den bei einzelnen Koͤrpern auftretenden Erſcheinungen 
beſchaͤftigt, wenn ſich dabei auch gezeigt hat, daß wir zu den vielgliedrigen 
Koͤrpern oͤfters enge Verbindungen mehrerer Einzelkoͤrper hinzuziehen 
mußten. Nun aber kommen wir wirklich zur Unterſuchung der Vorgaͤnge 
und Erſcheinungen beim Zeichnen von mehr oder weniger im Raume aus— 
gebreiteten Gruppen ſelbſtaͤndiger Koͤrper, und damit auf die Frage der 
Raumwiedergabe im Agyptiſchen. 

Wie die Perſpektive ſich an der Zeichnung von Einzeldingen ge— 
bildet hat, ſo iſt auch die Malerei ſelbſt, ſoweit ſie Figuͤrliches darſtellt, 
ausgegangen von Einzelkoͤrpern, und zwar hat vielleicht die Geſtalt des 
Menſchen den Anfang gebildet. Dann ſind wohl die Tiere gefolgt, die 
als beſonders nuͤtzlich oder ſchaͤdlich den Sinn des Menſchen beſchaͤftigten, 
endlich die lebloſen Dinge. Dieſe Einzelkoͤrper wurden, wenn eine 
groͤßere Flaͤche den Malgrund bildete, und die Luſt zur Haͤufung reizte, 
wahllos, hoͤchſtens durch den verfuͤgbaren Raum beſtimmt, uͤber den 
Grund verſtreut, oder in regelmaͤßiger Anordnung uͤber ihn verteilt, in 
beiden Faͤllen ohne rechten inneren Zuſammenhang. Das iſt, aufs Ganze 
geſehen, der Fall bei dem Wandbild von Kom el-ahmar (Taf. 2, ı)°! und 
noch auf manchen Schiefertafeln “*. Es iſt ſchon eine weitere Stufe, die 
natuͤrlich aber bald erſtiegen wird, wenn die Figuren in Beziehung oder 
Handlung zu einander treten. Dabei wird anfangs in Agypten noch 
lange Zeit hindurch von Lebendigem und Lebloſem nur das erfaßt, 
was zum Verſtaͤndnis der Handlung von Noͤten iſt. Allmaͤhlich aber 
ſteigt die Aufnahmefaͤhigkeit, es ſtellt wachſende Teilnahme und 
Freude am Beiwerk ſich ein, auch an der landſchaftlichen Umgebung 
des Vorganges. Es waͤre eine dankbare Aufgabe, dies Wachſen des 
Beiwerks in der aͤgyptiſchen Kunſt im Einzelnen zu unterſuchen. 

Daß ein wirkliches raͤumliches Übereinander ſchon in den 
fruͤheſten Bildern wiedergegeben wird, iſt ſelbſtverſtaͤndlich, und die 

*) Capart, Primitive art, S. 232/33. 
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Dinge liegen da im allgemeinen recht einfach. Aus dem Bilde von 
Kom el⸗ahmar gehoͤrt hierher wohl nur die Gruppe der Antilope, 

die ein Hund von unten her anſpringt (Taf. 2, 2). Ein Fiſcher mit dem 
geangelten Fiſch aus der fuͤnften Dynaſtie ſtehe fuͤr aͤhnliche Raum— 

verhaͤltniſſe aus geſchichtlicher Zeit (Abb. 62). 
Im uͤbrigen zeigen die Erſcheinungen dieſelben Eigentuͤmlichkeiten, 

die wir bei der Zeichnung vielgliedriger Einzelkoͤrper kennen gelernt 
haben. In der Abb. 38 (S. So) ſehen wir links 
unten das Waſchgeſchirr, das uns fruͤher bei den 
„Roͤntgenbildern“ (Taf. 21,3) * und den „Schnitt— 
zeichnungen“ (Taf. 21, J)“ ſchon beſchaͤftigt hat, 
auf einem Tiſche ſtehen. Da das Ganze ſich in 
einer einzigen bezeichnenden Anſicht faſſen ließ, 

wenigſtens fuͤr die Anforderungen dieſes Kuͤnſt— 
lers, die aber auch den unſeren faſt ganz ent— Abb. 62. 
ſprechen, ſo bietet das Bild uns keine Schwierig— Angler. ag. 
keiten. 

Anders iſt es ſchon mit dem Bilde des Brettſpiels (Abb. 63) 
und einem (Taf. 22, 2), das von aͤlteſter Zeit her in der Schrift das 
Opfermahl bezeichnet, und eine Matte mit einem Brot darſtellt —-. 
Da werden die Matte oder das Spielbrett ſelbſt in Oberanſicht vorge— 
ſtellt, und auf ihrem oberen Rande das Brot oder die Spielſteine, 
ebenfalls in voller Anſicht vorgeſtellt, gezeich— 
net. Ein kleiner Unterſchied bleibt zwiſchen 
Spielbrett und Matte noch zu beachten. Das 
aͤgyptiſche Spielbrett hat wirklich die recht— 
eckig lange Form des gezeichneten, iſt alſo 
nicht etwa gleichſeitig wie das unſrige. Da- e GB. 

8 ER ; Brettſpiel mit Steinen. 
gegen iſt die aͤgyptiſche Matte, wenn auch Darüber Würfelknöchel. 
rechteckig, ſo doch ſicher nicht ſo ſchmal im nR. (Ausſchnitt.) 
Verhaͤltnis zur Laͤnge wie im Bilde. Wie 
bei den ſogenannten Schnittzeichnungen begnuͤgt ſich der Zeichner meiſt 
mit einem ſo ſchmalen Streifen, daß man ihn eben noch als Geflecht kenn— 
zeichnen kann. So geſchieht es, daß die Matten, die unter den Stuͤhlen 

und Fuͤßen der Leute den Boden bedecken, ſobald das vielleicht nur 
gemalte Flechtmuſter verblichen iſt, von niedrigen hoͤlzernen Buͤhnen oder 
Tritten, wie fie auch vorkommen“, nicht zu unterſcheiden find (Abb. 114, 

*) S. 78. 1) S. 79. ) Matte und Holztritt nebeneinander: Nofellin!, 
Monumenti cio., Taf. 134, 3. Ein Tritt auch in dem ähnlichen (noch unveröffent— 
lichten) Bilde des Ehepaares unter dem von Vögelchen belebten Feigenbaume in 
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S. 189; Taf. 31, 1 und 2; 333 345 38, 1 links, uſw.). Wenn alſo Per: 
ſonen nur auf einer Matte ſitzen, die Fuͤße auf dem bloßen Boden, das 
Geſaͤß auf der Matte, ſo iſt allein durch das Mattenmuſter mit ſeinen 
wagerechten Rippen der Unterſchied gegen das Sitzen auf dem Rande 
eines Trittes gegeben. 

Dem Sinne nach nahe der Opfermatte verwandt iſt der Speiſetiſch fuͤr 
den Toten, ſo wie er mit dem, was er traͤgt, auf Taf. 22, ı erfeheint. Die gro: 
ße Menge der Siegelzylinder mit entſprechenden Bildern aus dem Be- a 
ginn der geſchichtlichen Zeit kennt dieſe Form noch nicht *, ſondern nur Y 
ein Tiſchchen mit wagerecht liegenden Broten oder dergleichen darüber U. 
Bald darauf, wohl in der zweiten Dynaſtie *, muß aber die Bild— 
form von Tafel 22, ı entſtanden fein, mit aufrechten Gebilden 5 F 
deren eigentliche Bedeutung ſchon fehr früh wieder unverständlich geworden 
zu fein ſcheint. Man nimmt heute, vielleicht mit Recht, an, daß die 
aufragenden Dinge urſpruͤnglich flache, der Laͤnge nach geteilte Brot: 
fladen der Art I (Taf. 22, 4) geweſen find», während die Agypter 
ſpaͤter (Bilder 17, 4) Blätter darin geſehen zu haben ſcheinen. Sie find 
faft zu einem feſten Beſtandteile des Tiſches geworden, und, was ſonſt 
an Speiſen ſich hinzu findet, wird daruͤber gemalt. Daß die „Brote“ in 
Wirklichkeit auf dem Tiſche liegend zu denken ſind, ſcheint unzweifelhaft. 
Die Wiedergabe iſt genau dieſelbe, als wenn z. B. ein breiter Halskragen 
aus Perlen, der auf einem Tiſche liegt, gezeichnet werden ſoll (Taf. 
22, 5). Es hieße der Zeit, in der dieſe Bilder geſchaffen find, etwas ihr 
voͤllig Fremdes zutrauen, wenn man als Grundlage den aus einer 
Schraͤgaufſicht empfangenen ſinnlichen Eindruck (Taf. 22, 3) annaͤhme, 
wie man es wohl verſucht hats? a. In Wirklichkeit find die Teilkoͤrper 
der Gruppe rein vorſtellig und ſelbſtaͤndig aneinandergefuͤgt. 

Als wir eben das Waſchgeſchirr auf dem Tiſche (Abb. 38, S. 80) 
betrachteten, war unſer Augenmerk vor allem auf das Verhaͤltnis des 
Tiſches zum Becken gerichtet. Wir muͤſſen aber auch das des Beckens 
zur Kanne noch einmal betrachten. Feſſelte das eine Mal (Abb. 38, S. 80) 
den Zeichner das Verſchwinden der Kanne im Becken, das andere Mal 
(Taf. 21, 3. 4) die Form der Kanne und ihre Stellung im Becken, 
ſo iſt doch noch der Fall denkbar, daß die Beachtung der Formen beider 

einem thebiſchen Grabe. Vor dem ſehr ſchönen Bilde denkt man an das bekannte 
altte ſtamentliche Wort vom Sitzen unter dem Feigenbaum (1. Kg. 5, 5 u. ö.) in der 
Schilderung behaglichen Friedens. *) Von den vielen erhaltenen (ogl. Petrie, 
Ancient Egypt 1914, S. 65; 75; 77 oder Scarabs and cylinders, Taf. 1— 2) iſt 
die einzige, vielleicht auch nur ſcheinbare, Ausnahme, die ich kenne, Berlin 16326. 

+) Gewiß eins der erſten Beiſpiele iſt der Grabſtein Journ of eg. archageol. 
Bd. 4, Taf. 55. 
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Gefaͤße ſtark uͤberwog und ihr genaues raͤumliches Verhaͤltnis zueinander 
faſt ganz zuruͤcktrat. Auch das kommt in der Tat vor, und das Bild, das 
ſo entſteht, iſt, wie bei den bedeckten Tiſchen, recht weit 
von der ſinnlichen Anſchauung entfernt. Man ſetzt die 
Kanne an eine Stelle, wo ſie frei ſichtbar iſt, aber doch 
mit der Schale in Verbindung ſteht (Taf. 21, 2). Die 
Zeichnung einer in einem Topf liegenden Weihrauchkugel 
(Abb. 64) s wird vielleicht noch eindringlicher machen, 
was hier geſchehen iſt: wie jedes der beiden Dinge nach— 
einander in den Brennpunkt der Aufmerkſamkeit geruͤckt 
iſt, und wie es dadurch kommt, daß ein Übereinander in Abb. 6 4. 
der Zeichnung, wenn fich die Dinge berühren, auch ge— Weihrauchkugel 
legentlich ein Ineinander bedeuten kann. im Napf. mR. 

Das Raumverhaͤltnis, das weitaus am haͤufigſten wiedergegeben 
wird, iſt das Vor- und Hintereinander in der Richtung der 
Malflaͤche, alſo in einer Ebene, die ſenkrecht zur Blickrichtung des 
Beſchauers liegt. Die Figuren bewegen ſich in gleicher Hoͤhe hinter— 
einander oder aufeinander zu. Und zwar ſtehen in aͤlterer Zeit die Figuren 
frei nebeneinander, ohne daß eine die andere deckt (4. B. Taf. 18, 2), 
als ob ſie nacheinander in der Vorſtellung des Zeichners aufgetaucht 
ſeien. Man kann ſagen, daß eine ſolche durchſichtige Anordnung dem 
Agypter im Grunde ſtets die angenehmſte geblieben iſt, genau ſo wie ja 
auch im Innern von vielgliedrigen Einzelkoͤrpern die Überſchneidungen 
gewiſſermaßen nur mit großer Zuruͤckhaltung auftreten (ſiehe S. 72). 

Die Zeichnungen loſe nebeneinander ſtehender Figuren geben aber 
nun nicht, wie es ſcheinen koͤnnte, eindeutig immer nur das Neben— 
einander in der Richtung der Malflaͤche wieder. Durch die loſe Stellung 
erhaͤlt in einer „vorgriechiſchen“ Kunſt wie der aͤgyptiſchen beim Umſetzen 
einer vorgeſtellten koͤrperlichen Menſchengruppe auf den Malgrund das 
Schulter⸗an⸗Schulter genau denſelben Ausdruck wie das Hintereinander 
Bruſt gegen Ruͤcken. Ein ſehr gutes Beiſpiel dafuͤr iſt die haͤufige Gruppe 
aus den Graͤbern, in der Mann und Frau beiſammen ſtehend Gaben 
in Empfang nehmen oder irgend welchen Arbeiten ihrer Leute zuſehen. 
Wenn die beiden ſich nicht umfaſſen (Taf. 39, 1), kann man aus der 
Zeichnung ja wirklich ſowohl die Ausſage „die Frau ſteht Schulter an 
Schulter neben dem Manne“ wie die andere „die Frau ſteht Bruſt 
gegen Ruͤcken hinter ihm“ ableiten. Der Agypter wußte, was gemeint 
war, und in dieſem Falle der Gruppe von Mann und Frau koͤnnen auch 
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wir heute noch beſtimmt ſagen, daß nur ein koͤrperliches Nebeneinander 
Schulter an Schulter gemeint iſt. Denn es ſind uns ja viele Rundbild— 
werke erhalten (3. B. Bilder 25, 6), in denen die Ehepaare nebeneinander 
ſtehen, der Mann uͤbrigens meiſt rechts. Laſſen uns ſolche Hilfsmittel im 
Stich, ſo koͤnnen wir heute aus einer Zeichnung mit loſen Figuren keine 
Vorſtellung von den räumlichen Verhaͤltniſſen des Urbildes gewinnen!“. 
Nehmen wir z. B. die in den Graͤbern des Alten Reiches ſo haͤufige Dar— 
ſtellung von Taͤnzen (Taf. 23, , ſo iſt nicht zu erſehen, ob die Taͤnzerinnen 
ihre gleichmaͤßigen Bewegungen in Stirnreihe neben-(Taf. 23, 2a) oder 
in Tiefenreihe hintereinander (Taf. 23, 2b) ausfuͤhrten, und wie die 
Muſikanten eigentlich zur Reihe ſtanden, in fie hineingezogen (Taf. 23,2 a) 
oder als zweites und drittes Glied (Taf. 23,2 c d). Da uns leider feine fürs 
perliche Gruppe ſolcher Tanzauffuͤhrungen erhalten iſt, ſo koͤnnten wir hier 
nichts Beſtimmtes ſagen, ſondern muͤßten uns mit Vermutungen begnuͤgen. 
Fuͤr den Agypter des Alten Reiches, der ſolche Taͤnze taͤglich vor Augen 
ſah, gab es natuͤrlich keinen Zweifel, und er wird nie auch nur auf den 
Gedanken gekommen ſein, daß man ſein Bild auch anders auffaſſen 
koͤnnte als er es gemeint hat. Dagegen duͤrfen wir uns mit Recht fragen, 
ob ſchon ein Agypter des Neuen Reiches, als ganz andere Tanzformen 
uͤblich waren“, dieſe Bilder noch hat verſtehen koͤnnen, wenn er nicht 
gewiſſe Kenntniſſe von der Vorzeit ſeines Volkes gehabt hat. 

Kehren wir noch auf einen Augenblick wieder zu den Gruppen von 
Mann und Frau zuruͤck, weil ſie noch zu anderen, fuͤr das tiefere Ver— 
ſtaͤndnis aͤgyptiſcher Zeichnungen wichtigen Bemerkungen Anlaß geben. 
Wir koͤnnen naͤmlich an ihnen merkwuͤrdig deutlich beobachten, wie 
wenig die Sehwahrnehmung allein fuͤr ſolche Bilder maßgebend iſt. 

Blickt die offene Gruppe eines Ehepaares nach rechts (vgl. 
Taf. 39, 1), ſo ſteht auch in der Zeichnung, wie in der Wirklichkeit, 
der Mann rechts. Anders iſt es, wenn die Gruppe nach links ſchaut. 
Dann ſteht auf dem Malgrunde der Mann links. Es leuchtet ein, 
daß er in dieſem Falle nicht rechts geſetzt werden koͤnnte, denn dann 
wuͤrde der Eindruck erweckt, als ob er hinter der Frau zuruͤckſtuͤnde. 

Bei Rundwerken ſehen wir die Gruppe oft dadurch geſchloſſen, 
daß die Frau dem Manne ihre rechte Hand auf die rechte Schulter oder 
Huͤfte legt, und mit ihrer Linken ſeinen linken Arm beruͤhrt, oder aber, daß 
ſie einfach mit ihrer Rechten ſeine Linke faßt. In der gezeichneten Gruppe 
ſtimmt dazu fuͤr unſer Auge die Armhaltung nur, wenn die Figuren nach 
links (Abb. 64A rechts) ſchauen. Blicken fie nach rechts (Abb. 64K links), 

*) Pgl. S. go. +) Vgl. S. 115 zu Taf. 20,2 und Erman, Agypten, S. 339. 



109 5. Die Entwicklung der Körper- und Raumdarſtellung. 

W
o
 
v
o
d
 
V
g
 

—— — 

— 



110 Bon ägyptiſcher Kunſt. 

ſo tritt die Richtigkeit der Armhaltung, deren Fehler ja nur bei genauerer 
Überlegung zu erkennen find, zuruͤck hinter dem Augenſchein der richtigen 
Verteilung der Koͤrper mit Vorrang des Mannes, die ſich auf den erſten 
Blick aufdraͤngt. 

Dies Betonen des Vorranges findet ſich bei ſtehenden ſowohl wie 
bei ſitzenden gezeichneten Gruppen. Ja, bei den ſitzenden iſt, ob ſie nach 
rechts oder nach links ſehen, das Vornſein des Mannes meiſt noch auf 
eine beſondere Art hervorgehoben, durch die ein fuͤr uns ſonderbarer 
Widerſpruch in die Gruppe kommt. Geht man von der Armhaltung 
der Frau aus, fo müßte nach unſerer, durch den ſinnlichen Eindruck er⸗ 
zogenen Vorſtellung, das Geſaͤß des Mannes hinter den Knieen der 
Frau verſchwinden. Statt deſſen iſt faſt ſtets die Sache umgekehrt 

(Abb. 64 B), offenbar, um das Vornſein 
des Mannes hervorzuheben: das Geſaͤß 
des Mannes deckt die Kniee der Frau. So 
iſt es durchgaͤngig im Alten, und, wie es 
ſcheint, in der Regel noch im Mittleren 
Reiche, wenn auch ſchon in der Zeit der Auf— 
loͤſung zwiſchen dem Alten und dem Mitt: 
leren Reiche das fuͤr uns Richtigere vor— 
kommt. Einigermaßen zur Regel wird 
die Deckung des Geſaͤßes des Mannes 
durch die Kniee der Frau aber erſt mit 

c ee, dem Begi d . ginne der achtzehnten Dynaſtie 
e 11. San (Taf. 31, 2). Doch wird bei nach rechts 

ſehenden Gruppen an der Verteilung der 
Figuren ſelbſt, auch nach dieſer Zeit nichts zu aͤndern gewagt. Nie iſt 
der Mann etwa links von der Frau gezeichnet, wie es eine Anſicht der 
Gruppe nach unſerer Art verlangen wuͤrde. 

Die in gleicher Bildhoͤhe ſtehenden und gehenden Figuren haben eine 
anfangs faſt ſtets nur gedachte und nur ganz ſelten wirklich als Strich 
gezogene Standlinie s. Entſtanden iſt dieſe wohl lediglich aus dem Ge— 
fuͤhl heraus, daß die Figuren doch auf irgend etwas ſtehen muͤſſen. 
Daraus ergaͤbe ſich dann, was ja auch bei dieſer Stufe der Malerei an— 
zunehmen iſt, daß nicht etwa der Malgrund als Vertreter des Erdbodens, 
als Standflaͤche der Figuren, gefuͤhlt iſt, daß alſo nicht die Figuren und 
der Erdboden gewiſſermaßen aus großer Hoͤhe, mit ſehr hohem Horizont, 
geſchaut ſind. Wir koͤnnen deutlich beobachten, wie die Verwendung 
der Standlinie von dem Bilde von Kom el-ahmar (Taf. 2) über die 
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Schiefertafeln (Taf. 6) zum Alten Reiche (Abb. 77, S. 121; Taf. 18,2; 19) 
hin immer mehr zunimmt. Man ſieht alſo, auch ſo etwas wie die uns 
aus Agypten fo gelaͤufige Standlinie iſt nichts Selbſtverſtaͤndliches, 
ſondern etwas erſt Erarbeitetes. 

Liegt dem Zeichner nicht daran, die Natur des Bodens zu kenn— 
zeichnen, ſo bleibt es bei der einfachen, ſtets ſchwarzen Grundlinie. Soll 
aber der Boden doch genauer beſtimmt werden, etwa als Waſſer oder 
Wuͤſte, ſo wird unter die Fuͤße der Figuren ein Streifen gebreitet, der 
entſprechend bemalt wird. 

Wenn Waſſer gemeint iſt, ſo wird er mit gleichlaͤufigem Wellen— 
gekraͤuſel bedeckt (Taf. 9, ), das ſchon fruͤh zu ſcharfen ſchwarzen Zickzack— 
linien IE auf blauem Grunde ſtiliſiert wird (3. B. Taf. 32), und meiſt 
quer, nicht der Laͤnge nach, uͤber die Flaͤche laͤuft. Kommt es beim Waſſer 
darauf an, den Verlauf der Ufer oder den Wechſel von Land und Waſſer zu 
zeigen, fo geſchieht das wie auf unſeren Landkarten (Taf. 9, 1336,43 37, H, 
ein Verfahren, auf das wir unten (S. 128) noch zu ſprechen kommen 
werden. Liegt dieſer Wunſch nicht vor, iſt die Waſſerflaͤche nichts als der 
Traͤger der Handlung, ſo wird ſie immer mit geraden Randlinien 
(Taf. 13; 19, 2 uſw.) dargeſtellt. Die Flaͤche wird, wenn nicht der offene 
Strom, ſondern die flachen halbſumpfigen Nebengewaͤſſer des Nils aus— 
druͤcklich kenntlich gemacht werden ſollen, mit viel Liebe und Geſchick 
durch Waſſerpflanzen und ⸗tiere belebt (Taf. 32). Einen welligen 
Waſſerſtreifen als Träger eines Schiffes kenne ich nur einmal, als Aus— 
nahme, in einem Relief religioͤſen Inhalts aus dem Alten Reiche“. 

Soll der Boden als Wuͤſte zu erkennen ſein, ſo wird die Flaͤche rotgelb 
gemalt und mit dunkelroten und wohl auch gruͤnen Punkten betupft, die 
Kieſel und duͤrftigſten Pflanzenwuchs andeuten. Im Frühjahr ſprießen 
nach Regenfaͤllen oft krautige, bald wieder verdorrende Pflanzen auf, und 
in manchen Niederungen wachſen Nilakazien. Dieſe Pflanzen (Taf. 18,2) 
und die Figuren ſtellt man auf den oberen Rand jenes Bodenſtreifens. 
Der Streifen ſelbſt hat manchmal, wie das Waſſer, eine gerade Oberflaͤche 
(Abb. 65, S. 112). Da aber die Wuͤſten, die das ebene Tal Agyptens 
im Oſten und Weſten einſchließen, gebirgig oder wenigſtens huͤgelig 
ſind, ſo iſt auch der den Wuͤſtenboden vorſtellende Gelaͤndeſtreifen oben 
faſt immer unregelmaͤßig wellig (Taf. 18, 2). Unten laͤuft ſtets, auch 
ſchon auf den aͤlteſten Denkmaͤlern, wie den Reliefs der Statuen des 
Gottes Min von Koptos *, außerdem noch die übliche gerade, in Ge— 

*) Lepſius, Denkmäler Abt. 2, Taf. 1or b. 
+) Bei Capart, Primitive art, S. 225. In den Schriftzeichen O „Berg⸗ 

land“ und „Berg“ iſt in älterer Zeit meiſt die untere Abſchlußlinie grün gemalt, 
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maͤlden ſchwarze, Grundlinie (Taf. 18, 2). Nur ein einziges Bild kenne 
ich, in dem die Berglinie der Bildſtreifen nicht von der geraden Grund— 
linie begleitet iſt (Abb. 90, S. 134) *. 

Wie angedeutet, koͤnnen wir in den Bildern der Vorgeſchichte und 
Fruͤhzeit verfolgen, wie die Figurenreihen mit und ohne gezeichnete 
Standlinie ſich immer deutlicher zu uͤbereinander liegenden Streifen 
ordnen. Aber eigentlich erſt ſeit dem Alten Reiche bemerken wir, daß die 
Agypter ſich der Bedeutung der Standlinie zur Gliederung groͤßerer 

Abb. 65. 
Jagd in der Wüſte. aR. 

Flaͤchen voll bewußt werden (Abb. 77, S. 121; 98, S. 147; 99, S. 148). 
Mit einer meiſterhaften, durch gute Vorbilder immer lebendig erhal— 
tenen Sicherheit und Klarheit, deren Schoͤnheitswirkung in der uͤber— 
ſtarken Verkleinerung unſerer Abbildungen natuͤrlich empfindlich leidet, 
werden die Streifen mit den Bilderreihen uͤbereinander gebaut, an 
den Enden fuͤr unſer Auge oft wie mit gewaltiger Klammer zu— 
ſammengehalten durch die aufragende Geſtalt deſſen, um deſſentwillen 
alle dieſe Dinge eigentlich dargeſtellt ſind, auf den ſie ſich zum min— 
deſten alle beziehen, den Gott, den Koͤnig, den ſeligen Toten. 

Als letzte der raͤumlichen Ausdehnungen, die fuͤr die Stellung von 
Körpern zu einander in Betracht kommen, bleibt uns jetzt nur noch 

wie Petrie, Medum, S. 30 meint, als Andeutung des grünenden Fruchtlandes, 
von dem ſich die rotgelben Wüſtenberge abheben. 

*) Ein Bild wie Abb. 94 (S. 141) mit ſchräg anſteigenden Bildſtreifen neigt 
ſich ſchon den dort beſprochenen Formen zu. 
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das Vor- und Hintereinander in der Bildtiefe, wobei wir 
vorerſt annehmen, daß der Blick ſenkrecht auf die Hauptflaͤchen der 
Körper gerichtet iſt. Das iſt das Gebiet, wo wir vor allem auf die Ver: 
wendung des erſten perſpektiviſchen Geſetzes, daß naͤhere Koͤrper ent— 
ferntere decken, werden aufmerken muͤſſen. 

Daß ſich zwei ſelbſtaͤndige Koͤrper, die unverſchoben hintereinander 
ſtehen, decken, kommt auf dem Bilde von Kom el-ahmar noch nicht 
vor; ſelbſt zur Zeit der Schiefertafeln iſt es noch ſehr ſelten. Wir 
finden es natürlich vor allem da, wo die Deckung zum Weſen der Hand: 
lung gehoͤrt, und in dieſer Hinſicht iſt es kein geringer Schritt von der 
noch recht unſinnlichen Art, wie der Loͤwe auf der Londoner Schiefer— 
tafel (Taf. 4, 2) den niedergeworfenen Mann mit feinen Tatzen hält, und 
der Art, wie der Mann auf der Pariſer Stiertafel (Taf. 4, 1) feſt zwiſchen 
den Vorderbeinen des Stieres liegt, oder wie auf der Loͤwenjagdtafel dem 
weit ausſchreitenden Jaͤger das Seil zwiſchen den Beinen hindurchlaͤuft 
(Taf. 5, 2). So etwas haͤngt natuͤrlich nicht nur von der Zeit, ſondern 
vor allem von der perſoͤnlichen Vorſtellungskraft des Kuͤnſtlers ab. 
Das Zertrampeln des beſiegten Feindes durch den als Wildſtier gedachten 
König iſt z. B. auf der Tafel Narmers (Taf. 6, 2) wieder viel lebloſer. 

Es bedeutet ſchon eine recht große Kuͤhnheit, wenn etwa die Faͤcher— 
traͤger, die neben dem Hochſitze des Koͤnigs ſtehen, ſich von der Flaͤche 
des Unterſatzes abheben, fo die Tiefenverbindung ausdruͤckend (Abb. 50, 
S. 100). Doch iſt das Wagnis hier gerade durch die große Ausdehnung 
der Fläche, vor der fie ſtehen, zu erflären. Man wuͤrde in dieſer Zeit noch 
nicht den Mut gefunden haben, z. B. einen Mann, der neben einem Tiere 
hergeht, ſo zu zeichnen, daß das raͤumliche Verhaͤltnis klar zum Ausdruck 
kommt. Solche Dinge finden ſich erſt ſeit der vierten Dynaſtie, dann aber 
immer haͤufiger, beſonders bei der Verbindung von Dingen, die an Groͤße 
oder in der Richtung der groͤßten Ausdehnung ihrer Flaͤchen verſchieden 
ſind, etwa ſo wie bei dem Mann und den Rindern auf Taf. 30, 2. 

Daß zwei ſich deckende Koͤrper zur Blickrichtung nicht gleich ſtehen, 
ſondern ſeitwaͤrts zueinander verſchoben ſind, kommt ſchon ſeit dem 
Beginn der Fruͤhzeit vor. Da ſind z. B. dem Kuͤnſtler der Reliefs auf 
einer ſteinernen Keule aus Hierakonpolis, die als Prunkwaffe oder 
Weihgeſchenk diente (Taf. 9, J), zwei frei nebeneinander ſtehende 
Faͤchertraͤger ſo eng zueinander gekommen, daß im Bilde die großen 
Federflaͤchen ſich hindern. Der Kuͤnſtler war ſchon im Stande durch die 
Annahme der Deckung die Schwierigkeit zu loͤſen. 0 

Schäfer, Von ägypt. Kunſt. 8 
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Auch hier liegt ſolch Vorgehen natuͤrlich am naͤchſten, wenn die 
Deckung zum Weſen der Handlung gehoͤrt. In einem Relief aus Hiera— 

Abb. 66. 

konpolis (Abb. 66), in 
dem Loͤwen von Hun⸗ 
den angegriffen wer— 
den, iſt es offenſichtlich 
nicht ſo ſehr der Zweck 
des Kuͤnſtlers geweſen, 
herauszubringen, wie 
die Koͤrper fuͤr das 

Hunde auf der Löwenjagd. Fr. Auge ſich decken, als 
vielmehr die Vorſtel⸗ 

lung eines Angriffs von hinten oder von der Seite. Dafuͤr iſt lehrreich 
ein Blick auf die Gruppe ohne Deckung auf dem Bilde von Kom el-ahmar 

Abb. 67. 
Anubis beſorgt die Mumie. nuR. 

(Taf. 2, 2). Daß bei Abb. 66 trotz 
der Deckung fuͤr uns der ge— 
wuͤnſchte Eindruck nicht ganz er— 
reicht iſt,H ſondern unſern Augen es 
ſcheint, als ob die Hunde an den 
Loͤwen vorbeiſtrebten, das tut nichts 
zur Sache. So etwas kommt 
uͤbrigens auch ſpaͤter noch oft ge— 
nug in der aͤgyptiſchen Kunſt vor. 
Nur wer weiß, was vor ſich geht, 
wird z. B. aus dem Bilde (Abb. 67) 
des Totengottes an der Leiche des 
Oſiris erkennen, daß der Wolfgott 

ſich nicht nach etwas neben der Mumie buͤckt, ſondern dieſe ſelbſt beruͤhrt. 
Noch bei den beruͤhmten Gaͤnſen von Medum (Taf. 23, 3) ſoll ganz gewiß 

gar nicht in erſter Linie die natuͤrliche raͤumliche 

Abb. 68. = - ; 
Schriftzeichen für Wenn wir die Mehrzahl des Wortes für Seele 
„Seelen“. an. nicht wie urſpruͤnglich durch drei in N 

loſer Verbindung ſtehende Kraniche ; 
fondern durch die dichte Gruppe von Abb. 68 gefchrieben finden, 
ſo iſt handgreiflich, daß durch die Deckung der Figuren weniger 

Tiefenordnung, ſondern weit mehr noch das Zuruͤck— 
bleiben des einen Tieres hinter dem andern, ja eigent— 
lich nur das enge Beieinander der Koͤrper ausgedruͤckt 
werden. Das letzte iſt beſonders klar in den Faͤllen, 
wo dieſe Bildform auch in die Schrift gedrungen iſt. 
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ein raͤumliches Hintereinander in der Bildtiefe als der Eindruck 
der dichten Haͤufung bezweckt und erreicht wird. Wer wird auch z. B. 
bei dem wundervollen Bilde (Taf. 20, 1) der laufenden Schiffer 
mit ſeinem ſchwingenden und wiegenden Rhythmus daran denken, 
wie die Schultern, Arme und Beine etwa in der Natur ſich decken 
und kreuzen? Dieſer Kuͤnſtler will ganz offenbar aͤußerlich nur den 
Eindruck der geſchloſſenen Maſſe erregen. Daß Schiffer in der Natur 

wohl kaum ſo ſchoͤn gemeſſen taktmaͤßig im Gleichſchritt laufen, das 

kuͤmmert ihn nicht. Was er aus der Natur herausgriff, war die Ge— 
draͤngtheit der Figuren. Sobald dieſe Anſchauung im Bilde geſichert 
war, waltete ſein zu rhythmiſcher Geſtaltung treibendes Formgefuͤhl 
unbehindert. Ein Kuͤnſtler des Neuen Reiches wuͤrde gelegentlich 
wohl, wieder aus ſeiner Zeit heraus, auch die Geſtaltung des unruhigen 
Durcheinanders ſich zur Aufgabe geſtellt haben (Taf. 20, 2). Es ſei 
bei dieſer Gelegenheit bemerkt, daß die aͤgyptiſche Kunſt auch den eiligſten 
Lauf faſt nie durch voͤlliges Losloͤſen des einen Fußes vom Boden be— 
zeichnet, ſondern nur durch ein Weitausſchreiten mit erhobenen Ferſen *. 
Seit der Tell el-Amarna-Zeit wird aber öfters der bis dahin ſtraff auf— 
gerichtet getragene Oberkoͤrper geſchmeidig vorwaͤrts draͤngend in die 
Laufrichtung geneigt. An dem Bilde der laufenden Schiffer erfreut uns 
unter anderm auch die ſchoͤne Verwebung zu einem bandartigen Muſter. 
Schon bei einem Relief aus der Zeit der Schiefertafeln haben wir 
(Taf. 20, 3) dafuͤr ein Beiſpiel, in dem wegen der einfachen Natur der 
verwendeten Koͤrper das Zierleiſtenaͤhnliche in der Anordnung noch 

ſchaͤrfer hervortritt. Wir werden da geradezu an die in ſich zuruͤck— 
laufenden Reihen verſchlungener Tierleiber auf den babyloniſchen Siegel— 
walzen erinnert. 

In der noch rein aus der Vorſtellung heraus aufbauenden Zeichen— 
weiſe ſaͤhe das Bild eines Geſpannes etwa jo aus wie in Abb. 69, (S. 116), 
nach dem einfachen Gedankengange „Die Zugtiere find, je eins auf jeder 
Seite der Deichſel, angeſpannt und durch einen Jochbalken verbunden“. 
Ferne und Naͤhe ſind noch nicht erwogen. In der aͤgyptiſchen Kunſt 
aber“ ſehen die entſprechenden Bilder von Ochſengeſpannen fo aus, daß 

*) Vgl. Anm. 9d. Bei andern Bewegungen, z. B. im Tanz, kommen oft 
genug Stellungen mit einem erhobenen Bein vor, die ſich zur Darſtellung des 
Laufs eignen würden (z. B. de Garis Davies, Deir el Gebrawi Bd. 2, Taf. 7). 
Lauf mit einem erhobenen Fuß, etwa als „Sprunglauf“ zu bezeichnen, iſt mir 
nur aus dem Grabe des Mah in Tell el-Amarna bekannt (de Garis Davies, el 
Amarna Bd. 4, Taf. 20 bis 26; 40) = 22). +) Siehe aber S. 120 unten. 

8 * 
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ganz wie bei den gleichlaͤufigen Teilen vielgliedriger Koͤrper“, der ent— 
ferntere Ochſe mit ſeinem vorderen Umriß um ein weniges uͤber ſeinen 
Genoſſen hinauszugehen ſcheint (Taf. 30, 2), und dabei die jetzt allein 
herrſchende Vorſtellung des Nebeneinanders in der Bildtiefe Schulter 
an Schulter klaren Ausdruck gefunden hat. Hier kann kein Zweifel ſein, 
was gemeint iſt: Die Tiere ſind mit den Stirnen in gleicher Linie gedacht. 

Daß dieſe Zeichenweiſe, die rein der Form nach ihre Vorſtufe in 
der eben beſprochenen einfach gedraͤngten Darſtellung gehabt haben 
mag, einen ganz bedeutenden Schritt uͤber dieſe und uͤber die offene An— 
ordnung hinaus bedeutet, leuchtet ein; ebenſo klar iſt natuͤrlich, daß ſie 
keine erdachte Erfindung iſt, ſondern auf eine Naturbeobachtung zuruͤck— 
geht: Man hat gelernt, Gruppen durch ſeitliche Schraͤganſicht 
zuſammenzufaſſen. Nicht mehr ſind die einzelnen Koͤrper nach 

. ven, 
ee 
N et 

Abb. 69. Abb. 70. 
Wagenzeichnung auf einem Gefäße Zwei Schiffe. 

der Hallſtattzeit, Weſtpreußen. Bilderſchrift. Fr. 

einander in die Vorſtellung gerufen, ſondern ſie ſcheinen zuſammen in 
der Wahrnehmung erfaßt. 

Dieſe Art zu zeichnen finden wir ſchon in der Kunſt der Schiefer: 
tafeln“ am Ende der Vorzeit und am Anfang der erſten Dynaſtie, bei 
feſt liegenden Schiffen (Abb. 70). Haͤufig aber wird derartiges erſt von 
der dritten Dynaſtie an, und zwar ſehen wir es da zuerſt bei den Ge— 
ſpannen von Rindern, den Lieblingstieren des aͤgyptiſchen Bauernvolkes, 
bei denen uͤbrigens dieſe Naturbeobachtung beſonders nahe lag. Geht 
man ein wenig ſchraͤg vor den durch das Joch nebeneinandergehaltenen 
Tieren, ſo laufen ihre vorderen Umriſſe faſt nebeneinander her wie in der 
Zeichnung. Der Agypter lernt bald dieſe Erfahrung bei lebenden und bei 
lebloſen Gegenſtaͤnden (Abb. 49, S. 89 [die Stuhlbeine]; Abb. 71; 
Abb. 103, S. 150) immer gewandter handhaben. Sie wird zu einer feſten 
Kunſtform, die nicht in jedem einzelnen Falle erneuter Wahrnehmung 

* Vgl. S. 100. +) Auch in den Reliefs des Meſſergriffs Ancient 
Eygpt 1917, S. 27, von dem auch Taf. 20, 3 genommen iſt. Vgl. auch S. 95 
Anm. — Aus dem nR Abb. 92 (S. 136). 
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entſpringt. Denn meiſt fuͤhrt man dabei den Gleichlauf der Linien 
mit einer gewiſſen Freude faſt ornamentiſch peinlich durch, nun auch da, 
wo in Wirklich⸗ 
keit laͤngſt nicht 465 ee e. £ 

mehr an eine ZEN 2 K f EN 
„ 5 — \» \ 

ausgerichtete e ö 
Stirnreihe, fon: 
dern nur an eine 
Anhaͤufung ge— 
dacht werden ſoll. M / N, 
Es fcheint, als ob — 
man das Ver— Abb. 7x. Abb. 72. 
fahren nur auf Truhen. ng. &) Tiefe Menſchenreihe. mR. 
Dinge und Weſen 
derſelben Art angewendet hat. Denn es wird kaum vorkommen, daß 
ein Agypter gleich große, aber dem Weſen nach verſchiedene Dinge oder 
Tiere, z. B. zwei Antilopen verſchiedener Art, in dieſer Weiſe im Bilde 
ſich decken laͤßt. Solche ſtehen wohl 
im ganzen Verlauf der aͤgyptiſchen 
Kunſt frei nebeneinander. Wir koͤnnen 
verfolgen, wie die Tiefe der Gruppen, 
erſt bei Tieren (Taf. 17, 1), dann 
bei Menſchen und ſchließlich allmaͤh— 
lich auch bei Sachen, waͤchſt. Die 
erſte groͤßere in die Bildtiefe ſich er— 
ſtreckende Reihe von Menſchen findet 
ſich (Abb. 72) im Mittleren Reiche 
beim Bilde des Statuenſchleppens 
(Abb. 99, S. 148), gleiches von Sachen 
erſt von der achtzehnten Dynaſtie 
ant, Unter Amenophis dem IV 
wagt man auf dieſe Weiſe ſogar ein— 
mal (Abb. 73) die Gruppe des neben: 

5 5 er Abb. 73. 
einander ſitzenden Koͤnigspaares zu Amenophis IV und feine Gemahlin. 
behandeln“, die ſonſt, ſowohl vor auf zwei Stühlen. n. 

*) In der Abb. iſt leider oben der zweite Knauf vergeſſen. d) Siehe 
z. B. Er man, Agypten, S. 269 unten (Zeit Ramſes des III). ) Die Abb. 73 
iſt die ſitzende Mittelgruppe von Abb. 98 (S. 147). Dieſelbe Erſcheinung auch bei 
dem ſtehenden Königs paare bei de Garis Davies, el Amarna Bd. 2, Taf. 18. 
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wie nach dieſer Zeit, nur mit mehr oder weniger loſen Figuren ge— 
geben wird. 

Wir duͤrfen danach alſo ſagen: Wenn der Agypter eine Stirnreihe 
gleicher Figuren zeichnen will, ſo denkt er ſich ſchraͤg vor die Reihe ge— 
ſtellt und zieht in Anlehnung an Natureindruͤcke die Umriſſe der 
entfernteren Figuren gleichlaufend neben den der vorderen. Ob die 
Reihe in enger oder weiter ſeitlicher Fuͤhlung gedacht iſt, kann durch 
den Abſtand der Linien unterſchieden werden, doch darf man darauf 
nicht zu großes Gewicht legen. Das Verſchwimmen der Koͤrperſchichten 
ineinander wird in gemalten Bildern oft durch die Wahl von abwechſelnd 
heller und dunkler Faͤrbung verhindert“. Das hat eigentlich nur Sinn 
bei farbig gefuͤllten Flaͤchen. Man iſt aber ſo an die Unterſcheidung der 
gegen einander verſchobenen Schichten durch Farben gewoͤhnt, daß man 
gelegentlich auch bei bloßen Umrißzeichnungen abwechſelnd ſchwarze 
und rote Linien gibt!. 

Es faͤllt natuͤrlich den Kuͤnſtlern niemals ein, etwa die perſpek— 
tiviſche Verkuͤrzung der hinteren Figuren geben zu wollen. Die Figuren 
ſtehen immer auf derſelben Grundlinie und haben dieſelbe Hoͤhe. Wo 
man ein Sinken der Scheitellinie hat beobachten wollen, iſt es unbeab— 
ſichtigt, denn ſolche Abweichungen nach oben oder unten entſtehen, 
wie jeder aus Erfahrung lernen kann, bei derartigen Zeichnungen nur 
allzuleicht von ſelbſt, findet ſich doch, vor allem in Veroͤffentlichungen, 
welche die Denkmaͤler in freien Nachzeichnungen wiedergeben, gelegent— 
lich ſogar ein ebenſo wenig beweiſendes Anſteigen. Daß in ſolchen 
Schraͤganſichten die Durcharbeitung der ganzen Gruppe oft recht 
ungenuͤgend iſt, und z. B. die Zahl der Beine bei Tieren oft recht 
wenig zu der Zahl der Koͤpfe ſtimmt, ſei nur nebenher bemerkt. 

Im Übrigen iſt klar, welch gutes und ſchoͤnes Ausdrucksmittel 
durch die Entdeckung der ſeitlichen Schraͤganſicht von Gruppen ge— 
wonnen worden iſt, ohne daß damit dem innerſten Weſen der 
aͤgyptiſchen Zeichenkunſt allzuſehr Gewalt angetan waͤre. Man 
hat dafür den knappen Ausdruck „ſeitliche Staffelung“ eingeführt ®®, 
Doch muͤſſen wir uns, wenn wir ihn brauchen, ſtets bewußt bleiben, 
daß er, ebenſo wie etwa der früher beſprochene Name „Schnittzeich- 
nung“, rein aͤußerlich iſt, und eigentlich das Weſen der Erſcheinung 

) So etwa bei den Pferdegeſpannen, z. B. Wreſzinski, Atlas, Taf. 26 
Ahnliche Benutzung der Farbenunterſchiede auch ſonſt, z. B. bei den Ringer; 
gruppen Newberry, Beni Haſan Bd. 2, Taf. 8. 

+) Im Papyrus des Nebked (Déveéria-Pierret, Papyrus Neb-ged, Taf. 3) 
bei geſtaffelten Rinderfiguren. 
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verzerrt. Nicht die Gegenſtaͤnde haben ihre Stellung verändert (Abb. 74), 
ſondern der Zeichner hat ſich einen neuen Platz zur Reihe geſucht 
(Abb. 75). Es iſt auch zu beachten, wie 
wenig bildvertiefend doch, vor allem im Pr — 
Hinblick auf die einzelnen in ihnen enthalte: ee — 
nen Körper, ſolche Gruppen auf uns wire — — 
ken. Die Einzelkoͤrper erſcheinen uns auch N 8 
hier noch ſtets wie aus Platten beſtehend *, 
und darum auch die ganzen Gruppen flach, 17 7 Der A de 
obgleich doch hier offenſichtlich im Zeichner Liſt ge, ſteht ſchräg vor 
das Raumgefuͤhl an ſich wirkſam iſt !. ſtaffelt. der Reihe. 

Als Abſchluß dieſer Betrachtungsreihe bleibt uns nun noch zu 
unterſuchen, ob und wie weit die Agypter Gruppen auch durch 
uͤberblicken in Schraͤganſicht von oben her zuſammenfaſſen 

und darin Mittel gefunden haben, um uns das Gefuͤhl der Bildtiefe 
empfinden zu laſſen. 

Wir ſind aus unſerer Erziehung des Sehens heraus heute nur zu 
geneigt, Dinge, die auf der Bildflaͤche uͤbereinander erſcheinen, unter 
Annahme eines hohen Horizontes nach dem dritten perſpektiviſchen 
Geſetz als raͤumlich hintereinander aufzufaſſen, und ſo ſpielt denn der 
Satz „Was uͤber einander dargeſtellt iſt, haben wir raͤumlich in der Seh— 
richtung hintereinander zu denken“ bei der Ausdeutung von aͤgyptiſchen 
Zeichnungen eine große Rolle. Und doch kann man meiner Anſicht nach 
mit der Anwendung des Satzes nicht vorſichtig genug ſein. Zur Warnung, 
und weil ſie auch Gelegenheiten zu anderen nuͤtzlichen Beobachtungen 
bieten, moͤchte ich hier aus der reichen Fuͤlle des Stoffes nur eine kleine 
Anzahl von Beiſpielen beſprechen, bei denen die Annahme, daß ſinnliche 
Tiefeneindruͤcke verarbeitet ſeien, von der Hand zu weiſen iſt, obgleich 
ſie zum ſehr großen Teil nahe liegt. 

I. Am ungefaͤhrlichſten find die Bilder wie die Gruppe aus dem 
Wandgemaͤlde von Kom el-ahmar (Taf. 2, 3), Antilopen in einer 
Fanggrube oder trichterfoͤrmigen Falle, oder das ganz gleichartige, aus der 
achtzehnten Dynaſtie oͤfters belegte Bild (Taf. 37, 1. 2) des von Palmen 
umgebenen Teiches. Es leuchtet wohl ein, daß in beiden Fällen die 
uͤberlegung noch ganz fern liegt, welche der Tiere oder Baͤume dem 

*) Vgl. S. 65. +) Vgl. S. 66. 



120 Von ägyptiſcher Kunſt. 

Beſchauer naͤher oder ferner zu denken ſind. Beide ſtrahlenfoͤrmige 
Bilder ſind rein auf Grund der Vorſtellung aufgebaut: „Die Fuͤße der 
Antilopen oder der Palmen ſtehen am Waſſer oder in der Falle“. 

2. In einem ſchoͤnen Relief aus einem Pyramidentempel von 
Abuſir (Taf. 15, 1) haben wir ein großes Bild, in dem die Goͤtter die 
Feinde Agyptens dem Koͤnige gefeſſelt vorfuͤhren. In den Streifen, 
in welche die Darſtellung wie uͤblich zerlegt iſt, wechſelt von oben nach 
unten immer eine Reihe von Goͤttern und eine von Auslaͤndern ab. 
Jeder Gott haͤlt zwei Leinen in der Hand, mit denen zwei Feinde aus 

der darunter ſtehenden Reihe gefeſſelt 
ae find. Zu denken, daß irgend ein raͤum⸗ 
IN Des iches Verhältnis der Götter zu den 

Vz Feinden ausgedruͤckt werden ſoll, das 
fa wird man auch hier bald aufgeben °°4, 

. 8 3. Anders iſt es ſchon bei Bildern, 
0 N ö in denen etwa ein Mann Tiere, die unter⸗ 

N 5 einander nicht unmittelbar verbunden 
N De find, an Leinen vor fich hertreibt oder 

u | „hinter ſich herzieht. Greifen wir auch 
S n hier wieder einmal zu unſerem oft be— 
Ir, i waͤhrten Mittel, den fachlichen Inhalt der 

N Bilder, hier den von Abb. 76, in Worte 
ö 8 umzuſetzen, ſo werden wir uns ſchnell 

8 uͤberzeugen, daß gewiß nichts weiter 

Abb. 76. ausgedruͤckt werden ſoll als etwa „Der 
Der König mit vier geweihten Mann treibt nebeneinanderlaufende 

Kälbern. nR. Tiere“. Nur das Nebeneinander der 
Tiere, das beinahe aus dem Stand— 

punkt des treibenden Menſchen heraus empfunden wird, hat zur Dar— 
ſtellung gereizt, waͤhrend den Maler noch nicht kuͤmmert, was ihm fern 
und was nah iſt. Man beachte die Ahnlichkeit mit dem Bilde der Geſpanne 
in Abb. 69 (S. 116) und Taf. 52, 3, ſowie Abb. 99 (S. 148). In einem 
Londoner Totenbuche“* haben wir ein Bild, in dem durch einen ge— 
gabelten Strang zwei Ochſenpaare vor einen Sargſchlitten geſpannt ſind. 
Da ſieht man nun die durch das Joch eng verbundenen Tiere jedes Paares 
in ſeitlicher Staffelung gezeichnet (wie auf Taf. 30, 2), die Paare ſelbſt 
aber ſtehen zu einander wie die Kälber in Abb. 76. Die Raumwieder⸗ 
gabe dieſes Zeichners reichte uͤber ein eng verbundenes Paar nicht hinaus. 

) London, Papyrus Ani, Taf. 5. 
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4. Man hat den Verſuch gemacht, die in Abb. 77 wiedergegebene 

Gruppe ſieben uͤbereinandergebauter Bildſtreifen von einer Grabwand 

des Alten Reiches als ein Bild aus der Vogelſchau, vom Nil her in 

die Wuͤſte hinein, zuſammenzudeuten. Ganz gewiß mit Unrecht und 

nicht ohne daß eine kleine Faͤlſchung mit untergelaufen iſt. Denn man 

hat aus den ſieben Streifen des Geſamtbildes ſtets nur die vier unteren 
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Wand eines Grabes (Ptahhotep in Sakkara). aR. 

herausgegriffen und allein betrachtet, die noch daruͤber liegenden drei 

andern aber uͤberſehen. Nun enthalten ja die drei unterſten Streifen 

Dinge, die mit dem Fluſſe zu tun haben, und daruͤber liegt die Jagd 

in der Wuͤſte; dieſe vier wuͤrden alſo zu einem Blick vom Nil aus in 

die Wuͤſte hinein einigermaßen ſtimmen. Aber es waͤre doch merk— 

wuͤrdig, daß bei einer ſolchen Abſicht grade das wichtige Ackerland 

zwiſchen Fluß und Wuͤſte ausgefallen waͤre. Zudem geht es doch nicht 

an, ein Bild nur ſoweit zu benutzen wie es uns paßt: Hier auf der Grab— 
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wand kommt ja uͤber der Wuͤſte noch der Weinbau, dann das Spiel der 
Kinder und ganz oben gar noch die Papyrosernte, die natuͤrlich wiederum 
am Nil vor ſich geht. Durch dieſe Anordnung wird doch wohl der Gedanke 
an ein Geſamtbild mit hoher Kimmung als unmöglich erwiefen ®®, 

5. Taf. 37, 2 iſt einem Bilde der achtzehnten Dynaſtie entnommen 
und ſtellt einen Tuͤmpel dar, aus dem zwei Leute Waſſer holen. Bei 
dem Manne in der Mitte moͤchte man wohl geneigt ſein, an die Beob— 
achtung zu denken, daß von etwas erhoͤhtem Stande aus die Waſſer— 

flaͤche wie ein aufrechter Hintergrund fuͤr den 
Oberkoͤrper des in ihr ſtehenden Mannes 
wirken wuͤrde. Aber es liegt in dem ganzen 
Bilde nicht der geringſte Zwang zu einer 
ſolchen Annahme vor. Wie ſollte ein Maler 
die Vorſtellung „Ein Mann ſteht bis zum 
halben Leibe in einem Teiche, rings von 
Waſſer umgeben“ wohl anders zeichnen 
koͤnnen als es hier geſchehen iſt? Die Art, 
wie die Baͤume auf den Rand des Teiches 
ſtrahlenfoͤrmig aufgeſetzt ſind, zeigt in der 
Tat, daß wir es mit einem rein vorſtellig 
geſchaffenen Bilde zu tun haben. 

Denken wir uns an Stelle des Mannes 
in der Mitte nun ein Boot, ſo koͤnnte es auch 

Abb. 78. ſolch ein Bild wirklich geben. Wenn wir aber 
Aus einem ägyptiſchen auf das auf Taf. 37, 1 vorgefuͤhrte gleiche 
Bilderbogen von heute. zeitige Bild blicken, ſo ſehen wir, daß das 

(Ausſchnitt.) Schiffchen unten nicht durch eine Waſſerflaͤche 
vom Ufer getrennt iſt. Man erkennt, daß die 

untere Randlinie des Teiches dem Zeichner als Grundlinie erſchienen 
iſt und als ſolche fuͤr ihn eine ſo ſtarke Anziehungskraft beſaß, daß 
ſie das Schiff ganz an ſich gezogen hat. Ein ſchlagendes Gegenſtuͤck 
dazu (Abb. 78) entnehme ich einem der volkstuͤmlichen Bilderbogen, 
wie fie in Kairo gedruckt und für wenige Pfennige verkauft werdens. 
Der Zeichner verwendet ein Gewiſſes an Perſpektive, das aber nur ganz 
aͤußerlich angelernt iſt und überall die „vorgriechiſchen“ Züge durch— 
ſchimmern laͤßt. So hat auch bei ſeiner Zeichnung des Tiſches das 
naͤchſte, was als Grundlinie gelten koͤnnte, die vordere Tiſchkante, die 
Gefäße, die doch mitten auf der Tiſchplatte ſtehen ſollten, angezogen “. 

*) Ganz ähnliches findet ſich auch in mittelalterlichen Bildern, z. B. einem 
Bilde im Braunſchweiger Dome (Tanz der Herodias). Man könnte an ſich ſolche 
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6. Nun werden wir auch ein älteres Bild (Abb. 79) richtig deuten, 
das, nicht in dieſem Zuſammenhange betrachtet, noch viel verfuͤhreriſcher 
als die bisher beſprochenen wirken wuͤrde. Es ſtammt aus dem Ende 
des Alten Reiches. Wer wird hier nicht zuerſt wirklich einen gemalten 
Horizont zu ſehen glauben? Und doch waͤre nichts irriger. Blicken wir 
auf die gleichzeitige Abb. 65 (S. 112), ſo ſehen wir, daß die hinter den 
Tieren ſich erhebende Wuͤſte nichts anderes iſt als der Bodenſtreifen, auf 
deſſen oberer Kante ſonſt die Figuren zu wandeln ſcheinen. Der Leſer 
iſt vorbereitet genug, um bald zu erkennen, daß in dem ſcheinbaren 
Kimmungsbilde der taͤuſchende Eindruck nur durch die Anziehungskraft der 
eigentlichen ſchwarzen Grundlinie entſtanden iſt, die in dieſem Falle die 
Tiere ſogar durch die obere Randlinie des Streifens hindurchgeriſſen hat““. 

Einen aͤhnlichen Irrtum wie dieſes Wuͤſtenbild koͤnnte das Berliner 
Relief erwecken, auf dem (Taf. 16,2) die Luſtfahrt einer Dame auf den 
Lotosgewaͤſſern dargeſtellt 
iſt, und in dem zwei Dar— 
ſtellungsweiſen vermiſcht 
ſind. Unter dem Boot ſtreckt 
ſich, wie uͤblich, der ge— 
ſchloſſene Waſſerſtreifen ent— ARE 
lang. Aber, da der Künftler Abb. 79. 
außerdem noch den Gedanken Tiere in der Wüſte. ag. 
ausdruͤcken wollte „Boot und 
Frau ſind rings von Lotosblumen umgeben, die ſich aus dem Waſſer 
herausrecken“, ſo iſt das obere Waſſer mit ſeinem Blumenfelde noch 
hinzugefuͤgt worden. Den Widerſpruch zwiſchen beidem empfindet der 
Zeichner nicht k. Die Wellen der Waſſerflaͤchen waren in dieſem Falle 
nicht gemeißelt, ſondern nur gemalt und ſind heute verſchwunden. 

7. Eine ſehr lehrreiche Entſtehungsgeſchichte hat ſchließlich noch eine 
Bildform, die man auch auf eine Naturanſicht zu deuten geneigt ſein 
moͤchte, und die doch einen ganz anderen Urſprung hat. Ein beliebtes 
Vergnügen der vornehmen Ägypter war das Fiſchſtechen mit dem zwei— 
ſpitzigen Speer auf einem von Papyros umwachſenen Gewaͤſſer. 
In Bildern wie Taf. 26, 1 ſteht der Herr weit ausſchreitend im 
Boot, den Speer mit der Beute — gewoͤhnlich ſind es zwei Fiſche — 

Zeichnungen auch ſo deuten, daß der Tiſch mit den Gefäßen im Grunde als vor— 
ſtellig reine Seitenanſicht gefaßt fei (vgl. Abb. 38 links, S. 80), um die ſich die 
weſensfremde Perſpektive in ſtarkem Mißklang herumgelagert habe. Aber die alt; 
ägyptiſchen Bilder legen doch die oben gegebene Deutung näher. Vgl. S. 85 u. 139. 

*) Vgl. unten zu Nr. 7. 
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oft beinahe wagrecht in der Luft haltend. Dabei erſcheinen die Fiſche 
faft ſtets umgeben von Waſſer, das ſich wie ein Berg aus dem 
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Abb. 80. 
Fiſchſtechen. (Ausſchnitt.) aR. 

unteren Waſſerſtreifen erhebt *, von ihm manchmal durch eine Linie 
abgetrennt. Eine wirkliche Ausbuchtung des Waſſers kann damit 

*) Vgl. Wreſzinski, Atlas, Taf. 2. 38. 40. 70. 77 a. 
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urſpruͤnglich nicht gemeint ſein, ſonſt wuͤrde deutlicher ausgedrückt 

fein, daß die Papyrosſtauden, die oft den Hintergrund des Waſſer— 

berges bilden, mit den Fuͤßen am Buchtrande ſtehen. Von der acht— 

zehnten Dynaſtie an (Taf. 32) tauchen an ihnen manchmal die Fuß⸗ 

blaͤtter auf; damals hat man alſo wirklich die aͤltere Form zu einer 

Bucht des Waſſers umgedeutet. Und ſchon vorher einmal, zur Zeit 
des Mittleren Reiches, iſt ein Kuͤnſtler auf dieſem Wege vorangeſ chritten 
und hat eine ganz eigentuͤmliche glaͤnzende Loͤſung fuͤr die ſo erfaßte 
Aufgabe gefunden: Der Zeichner eines Grabes der zwoͤlften Dynaſtie 

in Mer “* laͤßt in die Waſſerbucht von der Seite her, mit einer Ecke 

einſpringend, ein reiches Papyrosgebuͤſch hineingreifen. Die aͤltere Form 
findet ſich daneben aber immer noch. 
Wie dieſe aufzufaſſen iſt, dazu weiſt 
uns einen Weg derſelbe eigenwillige 
Kuͤnſtler aus Der el-Gabrawi, der uns 
auch ſonſt oͤfter bei unſeren Unter— 
ſuchungen hilft. Bei ihm iſt (Abb. 80) 
das Waſſer unten wieder das uͤbliche 
Rechteck. Oben aber erſcheint noch 
einmal ein voͤllig losgeloͤſter Waſſer— 
fleck um die Fiſche herum. Die Deu— 
tung aus ſinnlicher Anſchauung verſagt Abb. 81. 

hier ganz, das Bild iſt rein vorſtellig Schrifttäfelchen. Oben ein Bild: 
geſchaffen: Den Kuͤnſtler beherrſcht die der König ſticht Fiſche. Fr. 
Vorſtellung „Fiſche werden im Waſſer 
geſpießt“, und fo umgibt er fie mit Waſſer “. Ebenſo iſt der Waſſer— 
berg (S. 124) zu erklaͤren. Bei der Ausbildung dieſer Bildformen hat aber 
auch noch etwas anderes mitgeſpielt. Das aͤlteſte Bild des Fiſchſtechens 
(Abb. 81) zeigt uns den Koͤnig vom Lande aus ſchraͤg in einen Teich 
wie Taf. 37, 5 hineinſtechend. Dies Bild iſt natuͤrlich nicht einzig in 
ſeiner Art geweſen, und gewiß hat eine ſolche vertraut gewordene Bild— 
form auch dazu beigetragen, daß die Vorſtellung, die Fiſche muͤßten 
von Waſſer umrahmt fein, feſt wurde und blieb, auch als man den Jäger 
auf dem Waſſerſtreifen fahrend und mit gehobenem Speere darftellte®, 
Es iſt ein tiefer Einblick, den wir hier in die Entſtehung von Kunſt— 
formen tun durch die Beobachtung, wie das einmal an beſtimmte Zuͤge 
gewoͤhnte Auge dieſe auch unter ganz veränderten Umſtaͤnden nicht miſſen 
will, wie die Form dann rein aus ſich heraus ohne Anlehnung an die Natur 

*) Blackman, Meir Bd. 1, Taf. 2. t) Vgl. S. 127 unten. 
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ſich weiter entwickelt, und ſchließlich erſt durch eine Umdeutung wieder an 
einen Natureindruck angeknuͤpft wird. Vor Bernwards bronzenem 
Taufbecken im Dom zu Hildesheim fiel mir auf, daß die mittelalterliche 
Kunſt in gewiſſen Bildformen fuͤr die Taufe Chriſti ganz aͤhnlich das 
Waſſer wie einen Berg von unten in das Bild hineinragen laͤßt, die 
Geſtalt des Heilands bedeckend oder umrahmend. Ich wußte damals 
noch nicht, daß die Bildgeſchichte der Taufe Chriſti noch viel ſchlagendere 
Gegenſtuͤcke (Taf. 26, 2) aufweiſt, die zudem auch, ganz wie der alt- 
aͤgyptiſche Waſſerberg, auf eine Umdeutung einer aͤlteren Form zuruͤck⸗ 
zufuͤhren ſind*. 

So werden wir alſo wohl genuͤgend gewarnt ſein, um mit der 
Annahme von hohem Horizont in aͤgyptiſchen Zeichnungen uns recht 
zuruͤckzuhalten. Wir wollen uns immer bemuͤhen, keinem aͤgyptiſchen 
Bilde in der zeichneriſchen Naturwiedergabe etwas zuzuſchreiben, was 

es nicht ſicher in ſich traͤgt. Man ſollte es ſich zum Grundſatz machen, 
da, wo unſere Sehweiſe an ſich nahe liegt, aber auch die Entſtehung 
des Bildes aus der Vorſtellung heraus moͤglich iſt, ſtets das Letztere 
anzunehmen, wenn nicht gewichtige Gründe zum Anderen raten a. 
So wird wenigſtens niemals Schaden entſtehen. Auf der andern 
Seite verſchleiert man ſich ſehr oft gerade durch das Bemuͤhen, in den 
Zeichnungen unſere Naturwiedergabe aufzuweiſen, die vorhandene 
wirkliche Schoͤnheit. So geht es z. B. mit den uͤbereinander liegenden 
Darſtellungſtreifen. Quaͤlt man ſich naͤmlich, eine Grabwand des 
alten Reiches wie Abb. 77 (S. 121) durchaus wie ein Landſchaftsbild nach 
unſerer Art anſehen zu wollen, ſo muß ſie notwendig als etwas Un— 
vollkommenes erſcheinen. Schauen wir ſie aber einfach ſo wie ſie da iſt, 
ſo wird ſich uns etwas in ſeiner Art ſchlechthin Vollkommenes auftun. 
Wir werden dann einen Hauch ſpuͤren von dem hohen Geiſte, der 
die aͤgyptiſchen Kuͤnſtler, bei allem Wechſel im Einzelnen, zu allen 
Zeiten in der wohl abgewogenen und klaren Gliederung ihrer Flaͤchen 
beſeelt hat, ob es ſich um ein kleines Schmuckſtuͤck, die Seiten eines 
Buches oder die gewaltigen Waͤnde eines Grabes oder Tempels handelte. 
Und dafuͤr hat die Grundlage gebildet die Erziehung zu entſchloſſener 
Zerlegung in klare Felder und Streifen *. 

Wir ſind am leichteſten zur Annahme eines hohen Horizontes ge— 
neigt bei Bildern, in denen die Figuren nicht auf Grundlinien ſtehen, 

*) Den Hinweis auf J. Strzygowskis Iconographie der Taufe Chriſti verz 
danke ich O. Wulff. +) Vgl. S. 101. * Vgl. S. 112. 
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die alſo, was die Verteilung der Figuren angeht, etwa ſo ausſehen wie 
das Wandbild von Kom el-ahmar (Taf. 2). Daß dies Bild aber nicht 
etwa eine optiſche Einheit wiedergibt, leuchtet ein. Man beachte nur, 
wie die Tiere hier und in den verwandten Topfmalereien luſtig zwiſchen 
den Schiffen?“ herumſpazieren. Wir koͤnnen nicht einmal ſagen, ob 
wirklich die Abſicht beſtand, geſchaute oder vorgeſtellte koͤrperliche An— 
haͤufungen von Schiffen, Menſchen und Tieren wiederzugeben, alſo ob 
die Figuren des Geſamtbildes, wo ſie nicht in Taͤtigkeit aufeinander 
bezogen find, überhaupt durch ein anderes Band zuſammengehalten 
werden als das kuͤnſtleriſche Wiederholungs- und Raumfuͤllungsbeduͤrfnis. 
Auch da wo innerhalb dieſes Bildes an einer oder der anderen Stelle 
Figuren dichter als anderswo zuſammengeballt ſind, ohne daß ſie ſich 
beruͤhren oder gegeneinander taͤtig ſind, ſoll doch dadurch nur eine An— 
ſammlung der Koͤrper angedeutet werden, ohne daß an 
Naͤhe oder Ferne der einzelnen gedacht wird. 

Die Gedankengaͤnge der alten Zeichner, auf die es 
uns hier ankommt, werden uns recht anſchaulich werden, 
wenn wir wieder zu der Zeichnung eines Kindes greifen. 5 
Ein fuͤnfjaͤhriges Mädchen?? hatte ſich vorgenommen, 
einen alten krummen Nagel, der vor ihm auf dem Abb. 82. 
Tiſche lag, abzuzeichnen. Das Bild war klar (Abb. 82 Kinderzeichnung 

. ‚ nach einem Na- 
oben). Kaum aber waren einige Minuten vergangen, sl Darunter 
ſo war, wie es bei Kindern und Naturvoͤlkern oft geht, dieſelbe zur Kut— 
der urſpruͤngliche Sinn des Bildes vergeſſen. Es wurde ſche verändert. 
nun — zu einer Kutſche (Abb. 82 unten). Auf die 
Welle wurde, uͤbrigens in der falſchen Richtung, ein Kutſcher geſetzt, der 
Nagelkopf wurde fuͤr die Wagenlaterne erklaͤrt, und, nun kommt das 
fuͤr uns hier Wichtige, neben dieſe Laterne wurde ein Gebilde gemalt, 
das, wie das Kind mit Erſtaunen uͤber meine Unkenntnis erklaͤrte, 
doch natuͤrlich das zu einer Laterne gehoͤrige brennende Streichholz 
vorſtellen ſollte. Wir ſehen alſo, daß an irgend ein raͤumliches Ver— 
haͤltnis zwiſchen Laterne und Zuͤndholz nicht im Geringſten gedacht 
wird, ſondern nur an die innere Zuſammengehoͤrigkeit der beiden Dinge. 
Genau ſo ſind in Abb. 63 (S. 105) die Knoͤchelwuͤrfel uͤber das Brett— 
ſpiel gemalt und iſt in Abb. 80 (S. 124) der Sohn wie ein in der 
Luft ſtehender Doppelgaͤnger dem Vater geſellt. 

Das gibt uns den Schluͤſſel zu unendlich vielen Bildern auch noch aus 
der ſpaͤteren aͤgyptiſchen Kunſt bis ans Ende hin. Wenn, um nur ein 
Beiſpiel zu nennen, ein Schuſter (Abb. 83, S. 128) bei der Arbeit gezeichnet 
wird, ſo ſtellt ſich der Gedanke an das Werkzeug, auch das gerade nicht 
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benutzte, von ſelbſt ein. Nur auf Grund dieſer Gedankenverknuͤpfung 
wird es nun rings um ihn herum gezeichnet, ſo daß es ausſieht, als 
ob es in der Luft herumfloͤge oder an der Wand hinge. Es waͤre voͤllig 
vergeblich, wenn man ſich die Muͤhe gaͤbe, zu uͤberlegen, wie es etwa 
auf dem Boden um ihn herum liegt und an der Wand haͤngt, oder 
wenn man überhaupt die raͤumliche Anordnung der einzelnen Stuͤcke 
feſtlegen wollte. Daran hat der Kuͤnſtler gar nicht gedachtes. 

Zu irgend einer noch naͤher zu beſtimmenden Zeit muͤſſen nun aber 
in Agypten derartige locker verbundene Bilder eine Umdeutung erfahren 
haben, durch die der Begriff der Raumtiefe wirklich in fie hineinkam. 

Von zwei Seiten her kommt dabei 
die Umdeutung der alten Bildform 
zur neuen Auffaſſung. 

Erſtens ſpielt gewiß die Be— 
wegung der zeichnenden Hand hin— 
ein. Ob der Malgrund wagerecht lag 
oder aufrecht ſtand, es wird ſich ein— 
mal unbewußt das Gefuͤhl eingeſtellt 
haben, daß zu gewiſſen Figuren 

a ſeines Bildes die Hand des Zeich— 
Abb. 83. ners ſich weiter vorwaͤrts ausrecken, 

Schuſter. nR. alſo von ihm entfernen mußte als 
zu anderen“, und die Angleichung 

an das Nah und Fern der Urbilder im Raume wird dann unwillkuͤrlich 
eingetreten ſein. Auf ein ſolches Nachſchaffen der Entfernung durch die 
Bewegung der Hand an ſich, das ja auch in der Arbeit am Rundbilde 
eine große Rolle ſpielt, moͤchte ich vor allem die Entſtehung der „Land— 
karten“ zuruͤckfuͤhren, die wir in ſo uͤberraſchender Ahnlichkeit bei 
Naturvoͤlkern“ ebenſo wie bei den Agyptern (Abb. 84) finden, und bei 
denen Gedanken an Vogelperſpektiven meiſt rundweg abzulehnen ſind. 

Zweitens aber konnte es nicht ausbleiben, daß, wie bei der Um— 
deutung des Vogelbildes *, die unmittelbare Naturbeobachtung er— 
gaͤnzend und vertiefend hinzutrat. Sieht ein Menſch auf Gegenſtaͤnde, 
die, viel kleiner als er ſelbſt, vor ihm liegen, herab, oder ſteht er auf einem 
erhoͤhten Platz, ſo ergeben ſich ja Eindruͤcke, die in der Anordnung der 
Figuren, wenn man von den perſpektiviſchen Verkuͤrzungen abſieht, 

a ) Vielleicht iſt dazu die Beobachtung an einem Kinde auf S. 66 zu ver; 
gleichen. +) 3. B. Koch-Grünberg, Urwald, Taf. 54. Vgl. S. 99, 
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ganz den bisher beſprochenen Bildern gleichen: Die einzelnen Koͤrper 
erſcheinen dem Auge uͤbereinander, die ferneren uͤber den naͤheren. 

Es iſt klar, daß wir in den wenigſten Faͤllen mit Sicherheit ſagen 
koͤnnen, ob der aͤltere oder der neuere Sinn in einem aͤgyptiſchen 
Bilde ſich ausſpricht. An ſich, ohne Ruͤckſicht auf die Zeit ſeiner Ent— 
ſtehung, koͤnnte man z. B. das Bild der Schieferplatte Narmers 
(Taf. 6, 2), wo die gekoͤpften Leichen der erſchlagenen Feinde wie das 
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Abb. 84. 
Karte der Goldberg werke. nR. 

Wild auf der Strecke ausgebreitet ſind, ſo deuten, als ob der Kuͤnſtler 
ſchon daran gedacht habe, den oberſten Leichnam als den entfernteſten 
zu faſſen, wenn auch in Wirklichkeit die Deutung wohl ſicher falſch 
waͤre. Denn das Bild iſt gewiß nur aus der Vorſtellung entſtanden: 
„Die Leichen liegen nebeneinander vor dem Koͤnige auf der Erde“. 

Wollen wir die Zeit feſtſtellen, in der wir bei einem Volke mit 
einiger Sicherheit neuere Auffaſſungen in Bilder hineintragen duͤrfen, 
ſo koͤnnen wir von zwei Seiten her Aufklaͤrung erwarten. 

Schäfer, Von ägypt. Kunſt. 9 
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Wir koͤnnen ſie aus der Sprache ſchoͤpfen, ſei es aus beſtimmten Aus⸗ 
ſagen, wie oben in der Dichtung von Etana *, ſei es aus gewiſſen Sprach- 
wendungen. Wie wir z. B. im Deutſchen von der „hohen“ See reden, 
und dadurch das ſcheinbare Anſteigen der Meeresflaͤche zum Horizont 
bezeichnen, wie der Römer ebenſo vom altum mare ſpricht, fo braucht 
man ſchon in Griechenland mindeſtens ſeit der Zeit der homeriſchen Ge— 
dichte die Vorwoͤrter eva „auf“ und zara ab“ ebenſowohl vom wirk— 
lich anſteigenden und abfallenden Berge wie von der ſcheinbar anſteigen— 
den Meeresflaͤche, wenn er z. B. avapaiveım „hinauffteigen” ebenſogut 
fuͤr den Marſch von der Kuͤſte in das wirklich anſteigende Land hinein, wie 
von der Fahrt vom Ufer ins ſcheinbar anſteigende Meer hinaus ver— 

wendet? !. Griechiſchen Zeichnern der 
homeriſchen Zeit duͤrfen wir alſo zu— 
trauen, daß ſie die Beobachtung vom 
ſcheinbaren Anſteigen des Grundes, das 
dritte unſerer auf S. 45 genannten per⸗ 
ſpektiviſchen Geſetze, zum Aufbau eines 
Bildes benutzen, auch wenn ihre Bilder an 
ſich noch keinen Anhalt dafür bieten??“ 

In Agypten kenne ich ſprachlich nichts 
Abb. 8 derartiges. Wir ſind alſo hier ganz auf 

85. . 5 5 

Die Beute wird aus dem die Erſcheinungen innerhalb der Kunſt 
Schlagnetz genommen (Aus⸗ ſelbſt angewieſen. Es iſt klar, daß wir in 

ſchnitt). mR. der Zeichenkunſt feſten Boden erſt zu der 
Zeit unter die Fuͤße bekommen, wo die 

Deckung von Koͤrpern ſich uns als Beweismittel darbietet. Es iſt wohl 
denkbar, daß die bildende Kunſt auch hier wieder der Sprache und dem 
Gedanken erſt ſpaͤter gefolgt iſt“, aber wir muͤſſen uns bei allen älteren 
aͤgyptiſchen Bildern bewußt bleiben, daß eine Deutung als Schräg- 
anſicht von oben eine reine Vermutung iſt, wir haben gerade den Faͤllen 
gegenuͤber mißtrauiſch zu ſein, die am einladendſten ſcheinen, und duͤrfen 
vor allem niemals Schluͤſſe aus dieſer Deutung ziehen. 

Es iſt ſehr merkwuͤrdig, daß unter den zahlloſen uns erhaltenen Bil⸗ 
dern erſt in der Zeit des Mittleren Reiches, d. h. mit dem Beginn des 
zweiten Jahrtauſends v. Chr., ſich welche finden, deren Maler die Natur- 
beobachtung verwendet haben, daß bei der Schraͤganſicht einer Gruppe 
von oben her nur Teile des entfernteren Gegenſtandes uͤber dem oberen 
Umriß des vorderen zu erſcheinen pflegen (Abb. 85; vgl. Taf. 50, 1 

* S. 48. 1) Vgl. S. 66; 1015 119 und Anm. 3b. 

— 2 — ar a rn 
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links unten). Bei der Menge der Bilder der fruͤheren Zeit, die niemals 
eine Spur davon zeigen, iſt es kaum moͤglich, daß wir durch einen Zufall 
getaͤuſcht werden k. Rein aͤußerlich angeſehen gibt es wohl eine ähnliche 
Form, z. B. in den Bildern der Papyrosdickichte (Taf. 13); aber es iſt 
klar, daß, auch wenn darin die Staffelung ſchematiſcher durchgefuͤhrt iſt, 
wie in Abb. 86 und Taf. 19, 27, nichts als der ungleich hohe Wuchs der 
Stauden bezeichnet werden ſoll, den genialere Zeichnungen in ſchoͤner Frei— 
heit darſtellen “. Wohl aber ermächtigt uns das Entenbild von Abb. 85, 
ähnliche gleichzeitige Bilder aus el-Berſche R, bei denen aber nur die 
Haͤlfte der Enten ohne daß ſie ſich unter 
einander decken aus dem Waſſer ragen, I ady SD 
vielleicht als zuſammenfaſſende Anſichten 3 . L 
der Waſſerflaͤche ſchraͤg von oben her aufe AD 3 y 
Aifaflen. Nötig iſt das aber nicht!. > S 
Sicher urteilen kann man eben nur, wo ren 
fich deckende Koͤrperbilder auftreten. Alle DE 
andern Falle bleiben unficher, denn wir „57 
koͤnnen hun dertfach beweiſen, daß ſich die 
vorſtellige Darſtellung immer neben der 
wahrnehmigen gehalten hat“. 

Bezeichnend iſt es, daß in Agypten 
auch hier wieder die Naturbeobachtung 
zuerſt bei den Waſſervoͤgeln auftritt, bei 
denen ja, wie wir oben geſehen haben &, 
auch die Zuſammenfaſſung des einzelnen 
vielgliedrigen Koͤrpers durch eine Schraͤg— Abb. 86. 
anſicht zuerſt erſcheint. Das Neue Reich, Papyrosgebüſch mit Enten. ag. 
von der Mitte der achtzehnten Dynaſtie 
an, benutzt die neue Erkenntnis, daß man durch Annahme eines hoͤheren 
Standortes Figurengruppen ſinnlich zuſammenfaſſen kann, mit voll— 
kommener Fertigkeit (Abb. 87, S. 132). Das bekannte Londoner Wand— 
bild aus Theben mit der wimmelnden Gaͤnſeherde (Bilder 19, 1) iſt 
wohl die glaͤnzendſte aͤgyptiſche Leiſtung dieſer Art. 

*) In Babylonien iſt ſchon auf dem Geierſtein der geſchloſſene Heerhaufe 
hinter dem Wagen des Eannatum entſprechend gezeichnet (Meißner, Bab. ⸗a ſſ. Plaſtik, 
S. 14), alſo etwa zu Beginn der fünften ägyptiſchen Dynaſtie (um 2700 v. Chr.). 

+) Sehr hübſch auch in Newberry, Beni Haſan Bd. 2, Taf. 4 unten, 
) Ein beſonders ſchönes, dem Neuen Reiche vorgreifendes, Bild aus dem 

mR bei Blackman, Meir Bd. x, Taf. 2. Sonſt iſt die Zeit darin ſtrenger. 
Y Newberry, el Berſhe Bd. 1, Taf. ar. 
D Vgl. S. 122 unter 5 zu Taf. 37, 2. 2) Vgl. S. 99. 

9 * 
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Entſprechend der „ſeitlichen Staffelung“, die oben beſchrieben iſt, hat 
man die neue Form „Hoͤhenſtaffelung“ genannt, ein Name, bei dem 
entſprechende Vorbehalte wie dort zu machen ſind s. Auch in der Schraͤg⸗ 
anſicht von oben unterbleibt, wie bei der ſeitlichen (vgl. S. 118), in Gruppen 
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Abb. 87. 
Aus einem Kriegslager Ramſes des II. nR. 

oft die Durchzeichnung der Beine der hinteren Weſen: man begnuͤgt ſich 
mit den gleichlaͤufigen oberen Umrißlinien. Doch kommen auch richtig, 
das heißt bei Vernachlaͤſſigung der Verkuͤrzungen richtig, durchgezeichnete 
Beine vor (Abb. 87 unten). Geſchieht das nicht, ſo ergibt ſich ein Bild 
wie das der klagenden Frauen aus einem Grabe der achtzehnten Dynaſtie 
(Taf. 35, 1), und es iſt keine blos aͤußerliche Ahnlichkeit, ſondern beruht 
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auf derſelben Auffaffung, wenn die Gruppe in ihrem Aufbau ſich genau 
ſo darſtellt wie etwa die des Volkes vor der Rednerbuͤhne vom Kon— 
ſtantinsbogen in Rom (Taf. 35, 2) *. Natürlich weiß man bei dieſer oberen 
ebenſo wie bei der ſeitlichen Schraͤganſicht durch Wechſel in der Breite 
der Umrißabſtaͤnde Unterſchiede in den Abſtaͤnden innerhalb der Maſſen 
anzudeuten. 

Schließlich ſcheint man in Agypten doch wohl auch zum Aufbau 
wirklicher ausgedehnter Vogelſchauen“ gelangt zu fein. Gewiß noch nicht 
trifft das zu auf gewiſſe Landſchaftsbilder der achtzehnten Dynaſtie 
(Taf. 36, 40 , ſelbſt nicht auf die leider nur in traurigen Reſten er— 
haltenen entzuͤckenden Bilder aus Tell el-Amarna k, die alle eher zu den 
Landkarten (Abb. 84, S. 129) zu ſtellen ſein duͤrften. Wohl aber finden 
wir den neuen Geiſt in den großen Bildern der Land- und Seeſchlachten 
der Ramſeſſe, die trotz allem was uns ihnen gegenuͤber bedenklich 
macht, doch immer wieder durch ihre Großzuͤgigkeit feſſeln. Wir kennen 
in den räumlich beſcheideneren Reliefs am Wagen Thutmoſis des IIIF 
und in den Sagdbildern der achtzehnten Dynaſtie die unmittelbaren 
Vorlaͤufer dieſer großen Entwürfe. Gelegentliche Überhöhungen in den 
Gruppen ſolcher Bilder (Abb. 89, Reihe 2 links, S. 134) zeigen, daß wir 
nicht zu viel vorausſetzen, wenn wir in ihnen bewußte Annahme eines 
hohen Standortes durch den Maler zu ſehen glauben. Selbſt ohne dies 
Merkmal werden wir nun aber auch, gerade beim Vergleich mit den 
aͤlteren Formen auf Taf. 37, 1 und 2, in den Gartendarſtellungen aus der 
Zeit Amenophis des IV (Abb. 91, S. 135) * f, die in Bildern der unmittel— 
bar vorhergehenden Zeit ihre zum Teil noch zaghaften i Vorläufer 
haben, die neue Auffaſſung erkennen, und auch gern in dem huͤbſchen 
Bilde des Stadens von Tell el-Amarna mit der Landſchaft dahinter 
(Abb. 92, S. 136) ein ſinnlich einheitlich gedachtes Bild ſehen wollen. 

Es leuchtet ein, daß es trotz alledem doch mehr oder weniger Ge— 
fuͤhlſache bleiben wird, ob man eins der großen Jagd- und Schlachten: 
bilder als Vogelſchau uͤber ein weites Feld auffaſſen will oder nicht. 
Manch Vorſichtiger wird es vielleicht leugnen und nur zugeben wollen, 

*) Zu den Tiergruppen in Abb. 87 vergleiche man etwa die Rindergruppen 

aus der Wiener Geneſis bei Wulff, Kunſtgeſch. Monogr., 1. Beiheft, S. r. u. a. m. 
+) Ich faſſe hier der Einfachheit wegen die Kavalier und die Vogelper⸗ 

ſpektive unter dem einen Namen zuſammen. 
) Vgl. z. B. Wreſzinski, Atlas, Taf. 65 (Jagd). 
de Garis Davies, el Amarna Bd. 3, Taf. 5. 7. 8. 
4) Kairo, Thutmoſis IV, Taf. 10. ıı. 
) Bei Wrefzinsfi, Atlas, Taf. 1. 26. 

*E) Vgl. auch Wrefsingki, Atlas, Taf. 66. 
) Wreſzinski, Atlas, Taf. 92. 
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daß in ihnen die Gruppen, die die „Hoͤhenſtaffelung“ zeigen, einzeln 
durch Schraͤganſicht von oben zuſammengefaßt ſeien. Aber es laͤßt 
ſich doch ſolchem Unglauben etwas entgegenhalten. Wir beobachten 
noch bei dem Jagdbilde* von Abb. 89, daß es, trotz der Staffelungs— 
erſcheinungen, durch gerade Grundlinien nach der im Alten Reiche er— 
rungenen klaſſiſchen Art (S. 112) in Streifen zerlegt und daß in jedem 
Streifen der Boden in der alten Weiſe als huͤglige Wuͤſte gekennzeichnet iſt. 

Abb. 91. 
Ein Garten in Tell el⸗-Amarna. ng. 

In den großen Bildern ſchwindet die Grundlinie nun immer mehr, ſo 
daß es, rein aͤußerlich angeſehen, ſo ſcheinen mag, als ob man wieder 
zu der alten kindlichen Art zuruͤckkehre, und zwiſchen dieſen Schoͤpfungen 
des Neuen Reiches, — nehmen wir der Ahnlichkeit halber die See— 
ſchlacht Ramſes des III — und dem Wandbilde von Kom el-ahmar 
(Taf. 2, 1) in der Raumauffaſſung kein Unterſchied ſei. Und doch iſt 

*) Vgl. auch Vreſfzinski, Atlas, Taf. 53. 
+) Bei von Biſſing, Denkmäler, Taf. 94 und 94a; im Gerippe bei Er man, 

Agypten, S. 712. 
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er ganz gewaltig. Denn gerade in dieſem Wiederverſchwinden der 
Grundlinie ſcheint mir der Beweis zu liegen, daß wir dieſe großen 
Schoͤpfungen mit Recht als Vogelſchauen auffaſſen. Der Form nach 
vorbereitet iſt die neue Darſtellungsweiſe in Landſchaften wie Abb. 90 
(S. 134) mit ihrer beginnenden Wiederauflockerung der ſtrengen Bild— 
ſtreifenteilung, und durch die Formen wie Taf. 36, 4. 

Ganz und gar iſt die Grundlinie auch aus den wirklich mit hoher 
Kimmung gedachten Bildern immer noch nicht verſchwunden; gelegent⸗ 

Abb. 92. 
Der Staden von Tell el⸗Amarng. nuR. 

lich wird ſie wieder eingeſprengt, vielleicht weil manchmal unbewußt 
das Gefuͤhl wieder durchbricht (vgl. S. 110), daß die Figuren ohne ſie 
in der Luft ſchwebten oder einander auf die Koͤpfe traͤten. Auch dieſe 
Erſcheinung findet ſich in den Werken aus der Aufloͤſungszeit der 
klaſſiſchen Kunſt des Altertums wieder. Der Kuͤnſtler der Antoninſaͤule, 
der ſicher Bildtiefe empfindet, hat doch jede feiner Figuren auf wunder: 
liche Kragſteine geſtellt (Taf. 53, 1), die nicht nur der Form, fondern 
auch ihrer Bedeutung nach nichts anderes ſind als die Grundlinien in den 
Vogelperſpektiven der aͤgyptiſchen Kunſt. Wenn der Kuͤnſtler anders 
empfunden haͤtte, ſo haͤtte er wohl trotz ſeines dicken Reliefs einen 
anderen Ausdruck gefunden. 
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Wir haben fuͤr das, was wir auf den letzten Seiten beſprochen haben, 
gelegentlich den Ausdruck gebraucht, mit dem wir heute das entſprechende 
Verfahren der Maler benennen: „der Kuͤnſtler hat ſich einen hohen oder 
ſehr hohen Horizont gewaͤhlt“. Wir wiſſen, daß, wenn das Geſichtsfeld 
frei ift, eine in Augenhoͤhe des Beſchauers liegende Wagerechte es begrenzt, 
in der Himmel und Erde zuſammenzuſtoßen ſcheinen. So etwas darf 
man auf aͤgyptiſchen Bildern nicht zu finden erwarten. Der obere 
Abſchluß des Geſichtsfeldes wird nie gegeben, und daß die Flaͤche des 
Himmels an die Grundlinie oder die Flaͤche des Erdbodens anſtieße, iſt 
eine dem zeichnenden Agypter ganz fremde Vorſtellung. Nach aͤgyptiſcher 
Auffaſſung liegt ja zwiſchen beiden der leere Luftraum. In Bildern 
aus der Goͤtterſage ſteht Schow, der Gott der den Luftraum vertritt, 
mit erhobenen Armen zwiſchen dem Erdgott und der Himmelsgoͤttin, 
dieſe hochhebend. Die zu Grund liegende Naturvorſtellung iſt dieſelbe, 
die man oft in Kinderzeichnungen findet, wenn der Himmel uͤberhaupt 
angegeben wird: zwiſchen der irdiſchen Landſchaft und dem blau ge— 
malten Himmel iſt ein Zwiſchenraum, den die Kinder auf Befragen als 
Luft bezeichnen?. So erſcheint denn auch auf aͤgyptiſchen Bildern 
der Himmel hoͤchſtens als ſchmaler Streifen am oberen Rande des 
Bildes (Abb. 25, S. 72; Taf. 36, 1), ſtets blau und ohne Wolkenflecke. 
Der Nachthimmel * wird durch dicht nebeneinander in dieſe Flaͤche geſetzte 
gelbe fuͤnfſtrahlige Sterne (Taf. 26, 3) unterſchieden. Sonne und Mond 
ſchweben meiſt dicht unter dem Himmel, doch finden ſie ſich als Himmels— 
koͤrper hoͤchſtens in mythologiſchen Bildern, ſonſt jedoch die Sonne oft 
ſchuͤtzend über dem Haupte des Königs, ohne Zuſammenhang mit dem 
Himmel, in irgend einer der Formen, die fie nach aͤgyptiſchen Vorſtel— 
lungen hatte: als Scheibe mit Flügeln (Bilder 31, 6), als Falke (Bil— 
der 20, 5) o. a. m. Amenophis IV hat für feinen Gott aus einem älteren 
dichteriſchen Gleichnis heraus“ ein neues, nach dem Sturze feines Werkes 
nicht wieder gebrauchtes Bild geſchaffen: eine Sonnenſcheibe mit 
Strahlen, die in Hände auslaufen und der Koͤnigs familie das Zeichen 
„Leben“ hinſtrecken (Bilder 19, 4). Übrigens iſt der Himmel über rein 
weltlichen Vorgängen kaum zu finden, nur unter Amenophis dem IV 
faſt ſtets vorhanden. 

) Nach Brugſch, Religion, S. 204, iſt in der Pyramide des Phiops bei 
Sakkara der Grund der als Sternenhimmel gebildeten Decke ſchwarz, nicht wie 
ſonſt gewöhnlich blau gemalt, ebenſo in den thebiſchen Königsgräbern. — Beim 

ägyptiſchen Stern gehen die Strahlen von einem kleinen Kreiſe aus. Merkwürdig 
und unerklärt iſt es, daß das Schriftzeichen für „Sonne“ in der Mitte ſeiner Scheibe 
meiſt ein Kreischen hat. +) Vgl. Ag. Zeitſchr. Bd. 55, ©. 27. 
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Wenn wir von den mythologiſchen Einkleidungen in Frauen- oder 
Tiergeſtalten abſehen, hat der Himmel gewoͤhnlich die altuͤberlieferte 
Geſtalt des Schriftzeichens sa. Mit den abwärts gerichteten Spitzen 
denkt man ihn ſich auf vier, an den Ecken der Welt aufragenden Bergen 
ruhend. Darauf weiſt nicht nur die Ahnlichkeit mit den 
Vorſtellungen von den vier Beinen der Himmelskuh 9750 ſowie den 
ſtuͤtzenden Armen und Beinen der Himmelsfrau es ſondern 
auch ein wichtiges religioͤſes Bild uͤber dem Eingange der Koͤnigsgraͤber 
des Neuen Reiches (Taf. 36, 1). In den Bildern von Tell el-Amarna 
tritt für die gerade, an den Ecken rechteckige Himmelsform mit ihren 
Auflageſpitzen voruͤbergehend eine andere auf: ein Streifen ohne die 
Spitzen und mit umgebogenen Enden, die in die Berge in gleich— 
bleibender Breite hineinlaufen, ſo daß das Ganze unſrer Vorſtellung 
vom Himmelsgewoͤlbe mehr entſpricht *. Auch den wirklich halbkreis⸗ 
foͤrmig gebogenen Himmel ſieht man bekanntlich in Agypten, und zwar am 
Kopfe der Denkſteine. Daß dieſe Form nicht etwa, woran man denken 
koͤnnte, einfach eine Anpaſſung an die oben halbkreisfoͤrmig gerundete 
Geſtalt dieſer Steine (Bilder 22, J iſt, zeigen Bilder mit gekruͤmmtem 
Himmel, wo kein folcher Zwang zur Krümmung vorliegt. Man hätte 
eben die Rundung auch auf den Denkſteinen nicht verwendet, ſondern 
eine andere Loͤſ ung gefunden, wenn nicht die Vorſtellung vom Gewoͤlbe 
neben der von einer Ebene ſchon dageweſen waͤre. 

Zwiſchen dem oberen Bildrand oder dem Himmel, und der Grund⸗ 
linie oder der Erde heben ſich die Figuren der aͤgyptiſchen Bilder meiſt 
von einem weißen Grunde ab, der natuͤrlich die Leere bezeichnen ſoll, in 
welcher fuͤr die Vorſtellung die Geſtalten ſtehen (vgl. S. 37). Wenn in 
vielen Bildern dieſer Grund einen ſehr reizvollen licht graublauen Ton 
annimmt, fo muß man ſich ſelbſtverſtaͤndlich huͤten, darin einen „Luft: 
ton“ ſuchen zu wollen. Es iſt wohl ſicher, daß er nur der Schoͤnheit 
wegen gewaͤhlt iſt. Und in der Tat iſt er vortrefflich geeignet die leb— 
haften Farben der Bilder zu einer Einheit zuſammenzufaſſen. Dieſelbe 
Wirkung hat aber z. B. auch die, ganz und gar im Hinblick auf die 
kuͤnſtleriſche Wirkung gewaͤhlte, ſchoͤn gelbbraune Grundfarbe der Bilder 
etwa im Grabe Sethos des J, die merkwuͤrdig an die Grundfarbe des 
vorgeſchichtlichen Wandbildes von Kom el-ahmar erinnert. Die Faͤrbung 

) Z. B. de Garis Davies, el Amarna Bd. 1, Taf. 26; Bd. 4, Taf. 22; 
Bd. 6, Taf. 17. 19 u. ö. Neben dem Berge ſtehen manchmal, z. B. Bd. 3, Taf. 33, 
Text S. 31; Bd. 6, Taf. 17. 19, (mythologiſche ?) Bäume und wohl auch Buſchwerk. 

+) Naville, Totenbuch Bd. 1, Taf. 21 Ag und 27 Da, Ap. Auch London, 
Papyrus Ani, Taf. 2, uſw. 
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des Grundes auf den hoͤlzernen Grabtafeln der Spaͤtzeit, auf Saͤrgen uſw. 
fuͤhrt vollends abſeits von Wirklichkeitsvorſtellungen. 

Die Erde wird auch in den großen Vogelſchauen im Agyptiſchen an— 
ſcheinend nur am unteren Rande durch die gerade Bodenlinie oder den 
welligen Bergſtreifen angedeutet, an die die unterſten Figuren heran— 
gezogen ſind, und auf denen ſie feſt gegruͤndet ſtehen. Es kommt nicht 
vor, daß unter, alſo vor den unterſten Figuren noch ein Stuͤck des Grun— 
des, alſo des Bodens frei bliebe: Das Bild beginnt mit den Fuͤßen der 
vorderſten Figuren. 

Ich glaube nicht, daß bei den Vogelſchauen jemals der Malgrund 
in ſeiner ganzen Hoͤhe durch gewiſſe Faͤrbung oder ſonſtwie als ebener 
Boden gekennzeichnet iſt, ſolange er nur den gewoͤhnlichen Erdboden 
bedeutet. Jedenfalls wuͤßte ich nicht, daß man auf den gewaltigen 
Schlachtenbildern an den, allerdings Wind und Wetter ausgeſetzten, 
aͤußeren Tempelwaͤnden ſo etwas beobachtet haͤtte. Wohl aber wird, wie 
wir geſehen haben, die Waſſerflaͤche mit dem fuͤr ſie feſtſtehenden Muſter 
von Zickzacklinien bedeckt, und es iſt eigentuͤmlich, zu beobachten, wie 
durch ſolche Kennzeichnung der ganzen Flaͤche unſere Neigung zu ſinnen— 
hafter Zuſammenfaſſung des ganzen Bildes angeregt und verſtaͤrkt wird. 
Gerade wenn auf dem Waſſer ſpielende Vorgaͤnge dargeſtellt ſind 
(Taf. 37, 1. 2), muͤſſen wir alſo beſonders vor uns ſelbſt auf der Hut ſein. 

Vielen Kuͤnſtlern wird das gleichmaͤßige Teppichmuſter des aͤgyp— 
tiſchen Waſſers als guter Hintergrund fuͤr ihre Figuren erſchienen ſein. 
Auf der anderen Seite iſt nicht zu verkennen, daß manchen anderen 
die gemeißelten gebrochenen Waſſerlinien mit ihren Schatten, als 
Bringer einer gewiſſen Unruhe und Unklarheit, im Bilde nicht will— 
kommen geweſen ſind. So mag es zu erklaͤren ſein, und nicht bloß aus 
dem Streben, ſich muͤhſame Arbeit zu erſparen, daß man die Waſſer— 
linien auch in Reliefs oͤfters nur aufmalte. Heute, wo die meiſten Re— 
liefs ihre Farben verloren haben, erſcheint dann alſo, ſelbſt wenn Waſſer 
gemeint iſt, der Grund der Bilder ohne jede Bodenbezeichnung *. 

Wenn das Waſſer in Reliefs nur gemalt wird, ſo haben wir in 
dieſem Verfahren der aͤgyptiſchen Kuͤnſtler nur wieder einen Ausfluß 
ihres Strebens nach Linien- und Formenklarheit ihrer Bilder. Dies 
Draͤngen nach Ruhe der Linien fuͤhrt manchmal zu faſt gewaltſamen 
Loͤſungen. Wir haben früher + ſchon von den Bildern geſprochen, wo 
das, was geheimnisvoll im Innern eines Papyroswaldes vor ſich geht, 

*) So in den Bildern von Taf. 11, 1; 16, 23 26, 1; Abb. 80 (S. 124) unten; 
Abb. 9 = 136) unten, und etwa dem Relief mit dem Vogelfange Berlin 14100, 

73. 
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auf einem wandaͤhnlichen Hintergrunde von Papyrosſtengeln ſich ab— 
zuſpielen ſcheint. Die meiſten, und wir duͤrfen wohl ſagen die beſſeren 

Kuͤnſtler wiſſen den Reiz dieſes aus gleich— 
laͤufigen, geraden Linien gebildeten, ruhigen 
Muſters (Taf. 13) wohl zu ſchaͤtzen als 
Widerſpiel gegen das Treiben der Menſchen 
und der den Wald belebenden Tiere. Doch 
muͤſſen anderen die Schattenſtreifen der 
Papyros noch zu unruhig und ablenkend 
erſchienen ſein. Sie ſchaffen ſich die Ruhe 
auf die einfachfte Weiſe, indem fie in das 
Gebuͤſch eine nur gemalte Fläche einfügen*. 
Und ſo verfaͤhrt ſelbſt ein ſo feinfuͤhliger 
Kuͤnſtler wie der des Ptahhotep-Grabes in 
Sakkara aus der fuͤnften Dynaſtie (Abb. 93). 
Das ſollte uns zuruͤckhaltend machen im Ur⸗ 
teil uͤber derartige uns befremdende Dinge. 
Daß auch in anderen Kunſtreichen ſolches 
vorkommt, möge ein Bild aus aſſyriſcher 
Zeit zeigen. Der aſſyriſche Kuͤnſtler, der die 
Reliefs der Bronzetuͤren von Balawat ge— 
ſchaffen hat, tut im Grunde nichts anderes 
(Taf. 52, 2, wenn auch in etwas geſchmei⸗ 
digerer Form, als ſeine um fuͤnfzehnhundert 
Jahre aͤlteren aͤgyptiſchen Bruͤder in ihrer 
geometriſchen Art. 

In der Natur der Erſcheinungen bei 
hoch angenommener Kimmung liegt es, daß 
ſie bei geringen Anſpruͤchen auf ſinnliche 

Be Treue faſt genau ebenſo fein muͤſſen, als 
Abb. 93. wenn ſtatt deſſen der Boden ſelbſt nach 

Fiſcher im Papyrosgebüſch. hinten anſtiege, alſo die Handlung auf dem 
AR. Abhange eines Berges ſpielte. 

Es iſt bekannt, daß die griechiſche 
Malerei des fuͤnften Jahrhunderts v. Chr. bei dem Fortſchreiten von 

*) Sehr bezeichnend iſt dafür z. B. das Bild bei Newberry, Beni Haſan 
Bd. 2, Taf. 4 unten Mitte. 
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genommen hat, um die Überhöhung ſinnlich einleuchtender zu machen. 
Fuͤr Agypten, wo ſich faſt das ganze Leben im ebenen Fruchtlande ab— 
ſpielte, alſo in einer Landſchaft, die nicht zur Wiedergabe von Einzel— 
formen lockt, lag ſolch ein Verfahren nicht ſo nahe wie im bergigen 
Griechenland. Die oͤden Randgebirge Ägyptens wieder find kein Aufent— 
halt. Aber gejagt wird dort hinter ihnen in der huͤgligen Wuͤſte, und 
ſo ſehen wir denn zu unſerer Überraſchung, daß man in der Zeit des 
Mittleren Reiches in den Gräbern von el-Berſche (Abb. 90, S. 134) und 
Mer (Abb. 88, ebenda) für ſolche Jagdbilder auch dieſes griechiſche Ver— 
fahren der Überhoͤhung durch unregelmaͤßige, ſich kreuzende Huͤgel— 
wellen unter den Fuͤßen der 
Figuren vorweggenommen hat, 
in Weiterbildung der alten For— 
men von Taf. 18, 2 und Abb. 89 *. 
Im Neuen Reiche iſt das beibe— 
halten worden *. Ja auch die reli— 
giöͤſe Kunſt hat es aufgegriffen und 
3. B. zur Geſtaltung eines ſchoͤnen 
Sinnbildes benutzt (Taf. 47, 1), 
das den Weg der Sonne uͤber die 
Berge der Erde hinweg vom oͤſt— 
lichen Horizont zum Untergang 
zeigt ob. 

Handlungen am Bergabhang Abb. 94. 

ſelbſt kamen in den Geſichtskreis Die Gebirgswüſte hinter Tell el⸗Amarna. 
der Kunſt erſt, als die Koͤnige des nR. 
Neuen Reiches die ſyriſchen Burgen 
zu brechen hatten, und man dabei oft genug die Haͤnge der Berge von 
Stuͤrmenden und Fliehenden bedeckt ſah. In den Bildern ſolcher 
Kaͤmpfe bauen ſich denn, wo Kampfebene und Feſtungsberg aneinander 
ſtoßen, wie es meiſtens geſchieht (Taf. 28), die Figuren in beiden Bild— 
haͤlften aus ganz verſchiedenen Gruͤnden uͤbereinander; das eine Mal, 
weil der Kuͤnſtler einen hohen Horizont angenommen hat, alſo der Boden 
ſcheinbar anfteigt, das andere Mal, weil der Berg ſich wirklich erhebt“. 

*) Abb. 94 ſteht der Taf. 47, 1 nahe, aber eigentlich doch noch näher den 
alten Bildſtreifen, nur daß dieſe anſteigend gezeichnet ſind. 

+) Vreſzinski, Atlas, Taf. 9. Priſſe, Hiſt. de l'art, Atlas Bd. 2, Taf. 84 
Erman, Agypten, S. 329 (unvollſtändig). 

0 Zu vergleichen iſt, unter Berückſichtigung der Verſchiedenheiten, etwa das, 
was auf S. 105/106 über Matten und Holztritte geſagt iſt. 
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Die aͤußere Ahnlichkeit der Erſcheinungen in beiden Bildhaͤlften ver— 
führt die Kuͤnſtler gelegentlich dazu, fie zu vermiſchen. Auf dem Bilde 
Sethos des I, das die Erſtuͤrmung der Bergfeſte „das Kanaan“ darſtellt, 
wirft der Koͤnig die Feinde im Blachfeld (rechts) uͤber den Haufen und jagt 
ſie auf den Burgfelſen (links) zuruͤck. Ebene und Fels ſind mit Menſchen 
überfät, Dabei bemerken wir, wie der eine Krieger (Taf. 28 links, der 
Mann unter der Pfeilmarke) einfach vom Felde aus auf die Mitte des 
Berges hinuͤbertritt. Wir lernen alſo wieder einmal, daß bei der Über 
tragung des vorgeſtellten Bildes auf den Malgrund die gemalte An— 
ordnung der Dinge wirkſam wird. Ahnliche Erſcheinungen in der 
Zeichnung haben wir ſchon manchmal im Verlauf unſerer Unterſuchungen 
beobachtet?” *, 

Sogar noch eine dritte Vorſtellung Spielt in ein Bild wie dieſe 
Schlacht hinein. Ganz gewiß iſt mit dem Gewimmel der Feinde unter 
den Roſſen des Koͤnigs das leichenbeſaͤte, ebene Schlachtfeld gemeint, 
und es iſt gut, auch hier wieder auf die aͤußerliche Ahnlichkeit mit 
dem Schlachtfeld auf der Schieferplatte (Taf. 4, 2) hinzuweiſen, 
bei gaͤnzlich veraͤndertem inneren Verhalten zur Natur. Dort, im 
Beginn der Geſchichte, das rein vorſtellig, hier, im neuen Reiche, 
das ſinnlicher gefaßte Bild. Ebenſo gewiß aber wie in beiden Bildern 
die Ausbreitung der Koͤrper in der Ebene gemeint iſt, ſo ſicher ſcheint 
mir, daß in das juͤngere Bild ſich aus der Übereinanderſchichtung der 
Koͤrper nun auch wirklich die Anſchauung eines Haufens hineinge— 
ſchoben hat““. 

Überall wo in aͤgyptiſchen Zeichnungen Naturwiedergabe in Frage 
kommt, muͤſſen wir uns eben, wie wir es ſchon einige Male beobachtet 
haben, die in ihnen liegende ſchillernde Vielheit ſich kreuzender Ber 
ziehungsmoͤglichkeiten vor Augen halten, und die außerordentliche 
Freiheit bedenken, die die „vorgriechiſche“ Darſtellungsweiſe dem Kuͤnſtler 
im Ausdruck feines perſoͤnlichen Willens läßt, im Gegenſatz zu der Ger 
bundenheit einer ſtreng perſpektiviſchen Betrachtungsweiſe r. 

Damit haben wir, vom Einzelnen zum großen Verbande vorſchrei— 
tend, das Ruͤſtzeug des aͤgyptiſchen Zeichenkuͤnſtlers fuͤr die Wiedergabe 
der Natur durchmuſtert. Die letzten Seiten haben uns ſchon weit uͤber 

*) S. 74/75; 108; auch 175. +) Vgl. S. 57; 70 Mitte; 87. 
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das hinausgefuͤhrt, was ſich in den Werken der Ungebildeten findet. 
Denn von den Zuſammenfaſſungen vielgliedriger Koͤrper durch eine 
Schraͤganſicht bis zu den Verſuchen, eine groͤßere Gruppe von Koͤrpern 
der Tiefe nach als ſinnenhaftes Ganzes zu geben, haben wir faſt durchweg 
Dinge behandelt, die den zeichneriſch Ungebildeten noch verſchloſſen 
ſind. Damit aber der Leſer im Rahmen des Agyptiſchen bleibe und nicht 
etwa das von uns entworfene Bild im Gedanken ſteigernd weiter male, 
es bei ſich noch mehr unſerer heutigen Naturbetrachtung anpaſſe, und 
dann nach der Ruͤckkehr zum wirklichen aͤgyptiſchen Kunſtwerke ſich 
enttaͤuſcht wieder abwende, muͤſſen wir doch, außer den ſchon reichlich 
angebrachten Warnungszeichen, noch einige nebenſaͤchlich ſcheinende, aber 
doch wichtige Dinge beſprechen. 

Vor allem bleibt die Verbindung von Figuren im Hintergrunde des 
Bildes mit denen im Vordergrunde der Form nach ſtets ſehr loſe. Es 
iſt ſehr bemerkenswert, daß zwar in der aͤgyptiſchen Schrift ein haͤufiges, 
alſo allen Kuͤnſtlern wohl vertraut geweſenesdes, Bildzeichen ein von 
vorn geſehenes Geſicht vorſtellt , daß aber doch in der Zeichenkunſt uns 
kaum mehr als zwanzig von vorn geſehene Menſchengeſichter “ erhalten 
ſind ob, die alſo keine größere Rolle ſpielen als die gelegentlich vor— 
kommenden perſpektiviſchen Verkuͤrzungen 2. Dieſe Tatſache zeigt, daß 
etwas Tieferes als der auch hier wieder ſich nur allzuleicht einſtellende 
Scheingrund der Schwierigkeit die Urſache ſein muß, warum der Agypter 
in Relief und Zeichnung die Kopfrichtung aus dem Bilde heraus ver— 
meidet. Es ſcheint doch, als ob auch dieſe Erſcheinung ganz nur ge— 
wuͤrdigt werden kann, wenn man ſie aufs innigſte mit der Natur des 
aͤgyptiſchen Flachreliefs und uͤberhaupt des Flaͤchenbildes verbindet. Was 
von der Kopfrichtung gilt, muß natuͤrlich erſt recht von der eng damit 
zuſammengehenden Richtung des Handelns gelten. Das iſt in der 
Tat der Fall; nur daß eine Bewegungsrichtung aus dem Bilde 
heraus dee noch ſeltener als das Herausblicken vorkommt *. Uns fällt dies 
beſonders auf, wenn es ſich um Andachtsbilder handelt, bei denen eine 
Verbindung zwiſchen der Bildfigur und dem davor Stehenden ganz 
dringend erſcheint. Wenn der Agypter da nicht zu ganzen oder zu jenen 
auf S. 40 beſprochenen halben Rundbildern greift, ſo ſchauen und 
ſchreiten die verehrten Weſen unbekuͤmmert um den Betenden ſeit— 
waͤrts von ihm weg. Wir haben lehrreiche Beiſpiele dafuͤr. Bei den 

*) Formen wie Hathors (Taf. 49, 5) und Beskopf (Taf. 49, 7) als je eins ge; 
rechnet. +) Vgl S. 83; 86. 
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Scheintuͤren, jenem Mittelpunkt der Graͤber des Alten Reiches, durch 
deſſen Ausgeſtaltung als Tuͤr ſinnbildlich der Verkehr zwiſchen der Welt 
und dem Toten angedeutet iſt, liebt man es, auf dem Grunde der Tuͤr— 
niſche den Verſtorbenen darzuſtellen, als ob er die Tuͤr eben durchſchreite. 
Daß ſo etwas gemeint iſt, zeigen gerade Tuͤren mit Halbfiguren wie die 
von Taf. 17, 2. Und danach haben wir ein Recht, auch den ſchreitenden 
Relieffiguren an gleicher Stelle, ſtatt ihrer aͤußerlichen Richtung nach der 
Seite, eine innerliche her zum Beſchauer zu geben. Wenn wir in einer 
Kopfleiſte zum Totenbuch ein Bild (Abb. 95a) ganz nach der Art wie 
Taf. 18, 1 gezeichnet ſehen, ſo werden wir kaum erraten, was gemeint 
iſt. Doch gibt es zum Gluͤck eine andere Handſchrift, die den menſchlich 
gebildeten Sonnengott durch die Scheibe des Himmelskoͤrpers erſetzt 

ne ur 

Abb. 95. Das Himmelstor mit der aufgehenden Sonne. nN. Abb. 96. 
Die Sonne: Sitzender Gott. 

a. als Menſch. b. als Geſtirn. mR. 

(Abb. 95 b), die ja in ihrer Form keine ſeitliche Richtung enthaͤlt. Sofort 
iſt die Beziehung auf uns da: Durch das weit geoͤffnete Himmelstor 
tritt das Tagesgeſtirn in die harrende Welt“. 

Wo der Agypter einmal verſucht, gezeichnete Menſchenkoͤrper gegen 
den Beſchauer handeln zu laſſen, entſtehen oft Gebilde, in denen fuͤr uns 
Geſicht und andere Körperteile einander ebenſo widerſtreiten (Abb. 96) 
wie in Abb. 95a die Torfluͤgel der Figur. So etwas iſt aber im Agyp— 
tiſchen ſehr ſelten. Da liegt die Richtung der Handlung wie des Kopfes 
ſo gut wie immer in der Bildflaͤche. Auch bei einer Wendung des 
Kopfes komnit nur die volle Drehung vor, bei der alſo die Füße 
gewiſſermaßen in einen Winkel von hundertachtzig Grad zum Geſicht 

*) Ahnlich im Berliner Papyrus 3002 D. Entſprechende babyloniſche Bilder 
3. B. bei Meißner, Bab. ⸗aſſ. Plaſtik, S. 52, noch beſſer bei Ward, Seal Cylinders, 
Nr. 245. Die Ahnlichkeit mit dem letzten erſtreckt ſich in Abb. 95 a bis auf den Hori⸗ 
zontberg, auf dem das Himmelstor ſteht. In dem ägyptiſchen Bilde bei Naville, 
1 Bd. 1, Taf. 28 La, iſt das Tor von der Unter weltſeite her (von innen) 
geſehen. 
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zu ſtehen kommen. „Der Kopf iſt umgewendet“ iſt das, was ausge— 
druͤckt werden ſoll und erreicht iſt. Da die Drehung ja mit Beziehung 
auf eine in derſelben Bildebene ſtehende Perſon zu geſchehen pflegt, ge— 
woͤhnt man ſich uͤbrigens an ſolche Bilder leichter als man denken ſollte. 

So kommt es, daß, wenn Figuren miteinander zu tun haben, die 
nicht in derſelben ſenkrecht zum Blick des Beſchauers liegenden Ebene 
ſtehen, ſie faſt immer gewiſſermaßen aneinander vorbei gehen, greifen oder 
reden. Wir haben oben (Abb. 67, S. 114) mit dem Bilde des Totengottes 
an der Mumie dafuͤr ſchon ein Beiſpiel gegeben. Man wird daruͤber 

nicht zu hart urteilen, wenn man beobachtet hat, wie lange Zeit noch 
die Kuͤnſtler der Fruͤhrenaiſſance brauchen, ehe ſie es erreichen, daß eine 
Figur in einem Bild plan eine in einem anderen ſtehende richtig anſieht. Ja, 
man wird bald finden, daß oͤfters, je weniger 
Mittel im aͤgyptiſchen Bilde angewendet 
ſind, um den Schein der Raumtiefe zu 
verſtaͤrken, um ſo eher die Figuren einander 
treffen. Wenn z. B. die Haͤnde des Toten— 
gottes die Mumie nicht uͤberſchneiden, ſon— 
dern, wie es oft vorkommt (Abb. 97), von 
oben beruͤhren, ſo iſt der Schein des An— 
einandervorbei nicht mehr vorhanden. 

Man könnte denken, daß ein Teil deſſen, Abb. 97. 
was wir wuͤnſchen, etwa dadurch ſich er- Anubis beſorgt die Leiche. Sp. 
reichen ließe, daß die wirklichen oder ge— 
dachten Standlinien der Figuren im Winkel gegeneinander gefuͤhrt wuͤrden. 
Verſucht man aber einmal, dieſen Gedanken in wirklich entworfenen 
Beiſpielen ſich vorzufuͤhren, ſo wird man bei einiger Vertrautheit 
mit aͤgyptiſchem Formempfinden, denke ich, ſchnell dazu kommen, ihn 
wieder aufzugeben. Stellen wir uns ein Bild vor, in dem lange 
Reihen von Perſonen ſich ſaͤmtlich auf einen Mittelpunkt beziehen, z. B. 
wenn der Pharao in großer Thronſitzung fremde Geſandte empfaͤngt, 
die in feierlicher Ordnung von allen Seiten auf den im Mittelpunkt 
des Bildes ſtehenden Thron zuſtreben. Wir wuͤrden dies Bild vielleicht 
ſo anlegen, daß die Zuͤge der Fremden ſich ſtrahlenfoͤrmig auf den Koͤnig 
richteten, und es waͤre wohl moͤglich, daß etwa ein Aſſyrer ſo gezeichnet 
haͤtte; aber aͤgyptiſchem Gefuͤhl wuͤrde es durchaus widerſprechen. 
Gelegentliche Anſaͤtze des Neuen Reichs, große Linien und Figuren 
ſchraͤg über die Bildfläche zu führen, z. B., wie etwa in den Bildern 
der Schlacht bei Kadeſch unter Ramſes dem II, die Reihen der Wagen— 

Schäfer, Von ägypt. Kunſt. 10 
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kaͤmpfer nach allen Richtungen das Schlachtfeld durchjagen zu laſſen *, 
ſolche Anſaͤtze aͤndern nichts an unſerem Satze. Wie bald werden auch 
da die ſteigenden und fallenden Reihen wieder in die Grade hineingeleitet! 
So ſieht denn das aͤgyptiſche Bild der Thronſitzung ganz anders aus, 
als die oben angedeutete Loͤſung. Der Agypter nimmt es noch unter 
Amenophis dem IV unbedenklich in den Kauf (Abb. 98), daß nur feine 
oberen Reihen, und auch von dieſen die oberſten nur wegen der Hoͤhe 
des Thronhimmels, ſich von beiden Seiten auf den Thron richten, die 
Geſandten der unteren Reihen dagegen (man ſehe auf deren aͤußerſte 
Enden) am König vorbei zu gehen ſcheinen n. Ein Bild wie das 
Wuͤſtenbild aus Tell el-Amarna (Abb. 94, S. 141) mit feinen ſteigenden 
Bildſtreifen, gehoͤrt nicht hierher, denn da iſt ja wirklich das hinter der 
Stadt von Tell el-Amarna anſteigende Wuͤſtengebirge gemeint. Will 
man aͤgyptiſches und etwa aſſyriſches Formempfinden miteinander ver⸗ 
gleichen, ſo halte man die Bilder vom Schleppen einer Rieſenſtatue neben⸗ 
einander, die uns aus Agypten (Abb. 99, S. 148) und Aſſyrien (Taf. 51) 
erhalten ſind. Wenn auch beide Reliefs um tauſend Jahre voneinander 
getrennt ſind, ſo ſcheint es mir doch ſehr wichtig, ſie zuſammen zu 
ſtellen. Man wird ſelten ſo ſcharf daran erinnert werden, wie unmoͤglich 
es iſt, ſolche Vergleiche charaktervoller Kunſtwerke mit abwaͤgenden 
Werturteilen abzuſchließen, ſtatt mit einfacher Feſtſtellung und Hin⸗ 
nahme der Verſchiedenheit. Dabei iſt es hierfür natürlich vollig gleich⸗ 
guͤltig, ob das aͤgyptiſche Bild als ſinnenhaft zuſammengefaßt oder 
rein vorſtellig zu erklaͤren iſt. 

Als eine vereinzelte Merkwuͤrdigkeit moͤchte ich in dieſem Zuſam⸗ 
menhange ein Bild (Taf. 44, 2) aus dem Anfange der Zeit zwiſchen 
dem Mittleren und dem Neuen Reiche erwaͤhnen, einen Wagen, der 
einen Knuͤppelweg entlang faͤhrt, uͤbrigens wohl das aͤlteſte Bild 
eines Laſtwagens aus Agypten. Die Zeichnung der ſchraͤg geſehenen 

*) Vgl. Lepſius, Denkmäler Abt. 3, Taf. 159 und Breaſted, Battle of Kadeſh. 
+) Eine ähnliche Aufgabe war dem Künſtler des großen Reliefs Berlin 16100 

aus dem Totentempel des Niuſerre (Bilder 17, 1) geſtellt, das man mit Nutzen 
neben das Bild von Tell el-Amarna halten wird. König Niuſerre würde nach 
unſerer Zeichenweiſe graden Blicks aus dem Bilde herausſchauen: Das ägyptiſche 
Bild läßt davon ebenſowenig etwas bemerken wie Abb. 95a (S. 144). Die Leib⸗ 
wache bildet in zwei Stirnreihen Gaſſe zu den Stufen des Königsthrones: In der 
Zeichnung gehen ſcheinbar zwei Flankenreihen auf einander los. Ein Künſtler des 
Neuen Reiches hätte jede der beiden einander zuge wendeten Reihen fo zeichnen 
können wie die Reihe der Leibwächter, die in Abb. 98 rechts den zweiten und 
dritten unteren Bildſtreifen in Höhenſtaffelung durchſchneidet, wo ſie vielleicht 
die eine Seite einer Gaſſe für die Fremden andeutet. 
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Knuͤppel ſcheint wie aus einer fremden Welt in das alte aͤgyptiſche Bild 
hereingeſchneit. 

Daß kein aͤgyptiſches Bild auf einen Blickpunkt hin entworfen 
iſt, braucht nach dem Dargelegten eigentlich kaum noch erwaͤhnt zu 
werden. Natuͤrlich ganz und gar nicht auf einen per— 
ſpektiviſchen Augenpunkt. Dagegen koͤnnte man 
vielleicht erwarten, daß etwa die Arten der durch 
ſeitliche Schraͤganſicht mit Deckung zuſammen— 
gefaßten Gruppen ſo verteilt wuͤrden, daß die nach 
rechts geſtaffelte in der linken, die nach links ge— 
ſtaffelte in der rechten Bildhaͤlfte erſchiene, und daß 
man die oben“ beſprochenen Vogelbilder fo ge— 
brauchte, daß die Unteranſicht nur bei hoch fliegenden, Abb. 100. 
die Oberanſicht nur bei tief im Bilde vorkommen- Fliegender Käfer 
den ſich faͤnde. Das iſt nicht der Fall. Aber doch tel r 

s N, 5 5 5 se 97 
gibt es einige Bilder, wo tatſaͤchlich die Anſicht eines gelaſſen). Gr. röm. 
Koͤrpers dem Ort, an dem ſie angebracht iſt, ſich an— 
paßt. So ſind z. B. die goͤttlichen Geier, die in langem Zuge die Decke 
des Mittelſchiffes im Tempel zieren, durch das der Koͤnig ſich zum Gott 
begiebt, ſtets in voller Unteranficht gezeichnet (Abb. 1, S. J), was 
Fluͤgel- und Beinanſatz angeht. Und in einem Tore auf der Inſel 
Yhila ift an der Unterflaͤche des 
Tuͤrſturzes ein fliegender Skara— 
baͤus dargeſtellt, bei dem es dem 
Kuͤnſtler augenſcheinlich Vergnuͤ— 
gen gemacht hat, den Kaͤfer rich— 
tig vom Bauche her mit Beinen 
und Bauchkerben zu zeichnen 
(Abb. 100) anſtatt wie ſonſt von Abb. ıor. 
oben 2s. Das Kopfende der Seelenvogel von oben geſehen. Sp. 
Saͤrge nimmt ſeit dem Neuen 
Reiche oft das Bild des menſchenkoͤpfigen Seelenvogels ein, der 
feine Flügel ſchuͤtzend um den Kopf des Toten breitet. Wir finden 
dann wohl, wenn das Bild außen am Sarge ſitzt, die Oberanſicht des 
Vogels (Abb. 101), innen aber immer die Unteranficht*, oft ſogar mit 
Vollanſicht des Geſichts (Abb. 102, S. 150). Hierher gehoͤrt es, daß auch 

*) S. 98. 
+) So etwa in dem Sarge Berlin 11978 (nR); etwas anders Leiden, 

Monumenten 3. Abt. M7, Taf. 9. Mit Geſicht von vorn Berlin 11979; 11981. 
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Geier, die auf Bildern an ſenkrechter Wand ſchuͤtzend uͤber dem Koͤnige 
ſchweben, oft von unten geſehen erſcheinen“, und ebenſo, daß in dem 
Vogelgewimmel uͤber den Papyrosgebuͤſchen ein von unten geſehenes 

ee 

0 
8 E 

7 

GER 

— N a = El 

le 

Abb. 102. 
Seelenvogel von unten geſehen. nR. 

Vogelbild + bedeutet, daß der Vogel mit kurzen 
Fluͤgelſchlaͤgen ſich „ſtehend“ hält, um etwas zu 
beobachten. Die Anſichtsform ſoll hier alſo 
ganz Beſtimmtes beſagen, aͤhnlich wie etwa ein 
Bild mit beiden hoch erhobenen Fluͤgeln meiſt das 
Sichniederlaſſen andeutet. 

Es gibt ſogar einige Gruppen, in deren 
Gliedern wirklich, wie wir es am Anfange dieſes 
Abſchnittes beſchrieben haben, die Verteilung 
der Anſichten ſo durchgefuͤhrt iſt, als ob der Blick 
des Zeichners auf das mittelſte gerichtet waͤre. 
Es gibt z. B. Truhen, umſchnuͤrte keglige Haufen 
von Gaben o. aͤ., die zu religioͤſen Zwecken ge: 

Abb. 103. braucht werden, und die oben mit aufgeſteckten 

Bringen von Opfer- Straußenfedern geſchmuͤckt find. Dieſe Federn 

kuchen. nR. ſind meiſt ſo gezeichnet, daß ihre Koͤpfe ſich von 
der Mitte aus nach außen neigen, ja manchmal 

(Taf. 11, 2) iſt ſogar die mittlere ganz von vorn geſehen und nur die ſeit⸗ 
lichen neigen ihre Koͤpfe“. Auch die kreuzweis geſtellten Tierhaͤupter 
uͤber den Knaͤufen von Thronhimmelſaͤulen (Abb. 104) zeigen im Bilde 

*) Lepſius, Denkmäler Abt. 3, Taf. 120 c; 243. ) de Garis Davies, Phah⸗ 
hetep Bd. 2, Taf. 13 u. ö. 0 von Biſſing, Denkmäler, Nachtrag zu 79/80. 
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gleiche Anordnung. Desgleichen oft die ſpaͤtere reichere Ausbildung der 
uralten Siegesgruppe, wo der König nicht nur einen (wie in Taf. 6, 1; 
8, 2), ſondern ein Bündel von Feinden am Schopfe gepackt hält. Der 
mittelſte Kopf blickt dann wohl voll den Beſchauer an, die anderen 
ſchauen nach rechts und links zur Seite. Dahin gehoͤrt auch z. B. ein 
mit drei Reihen von Brotfladen belegtes Tragbrett (Abb. 103), bei dem 
ſich der Maler offenbar daran erfreut hat, die Seitenſtaffelungen richtig 
auf die entſprechenden Seiten zu verteilen. 

Aber man darf wohl mit Sicherheit ſagen, daß in dieſen Singen 
nicht allein die finnliche Wahrnehmung entſchieden hat. Sie wuͤrde 

wohl kaum wirkſam geworden ſein, wenn ſie nicht 
Unterſtuͤtzung gefunden haͤtte an dem Triebe nach 
Gleichgewicht, der in der ganzen aͤgyptiſchen Kunſt 
ſo uͤberaus wirkſam iſt, im Großen bei der Anlage 
und Ausſchmuͤckung ganzer Gebaͤude, im Kleinen 25 
bei der Geſtaltung einzelner Gruppen und Ge- < 7 1958 “> 
ſtalten. Diefer Zug aͤußert fich in der klaſſiſchen ee, 
aͤgyptiſchen Kunſt nicht ſo aufdringlich wie noch 
in den Schiefertafeln der vorgeſchichtlichen Zeit 
(Taf. 6, 2 Mitte; 5, J * und etwa im Altbabylo— 
niſchen, wo faſt ſtets die Bilder zu wappen— 
ähnlicher Gegengleichheit zuſammenſchießen 100; BE 
aber man koͤnnte doch die aͤgyptiſche Kunſt nicht Abb. 104. 
voll genießen ohne Sinn für das, was ihre Gebälk eines. bra 
Schoͤpfungen an offener (Taf. 31, 1) und ver— himmels. R. 
borgener Symmetrie enthalten. Man darf ſich 
nicht wundern, wenn man eine der Abb. 103 aͤhnliche Brotgruppe ſo 
gezeichnet findet, daß die Staffelungsarten vertauſcht ſind. 

IR: | 
N) 

. 575 X 7 N au 

Die geringe ſinnliche Bindung der aͤgyptiſchen Bilder aͤußert fich 
auch in einigen Verfahren, die aus dem Inhalt der Bilder entſpringen. 
Noch von Bildern der Fruͤhrenaiſſance her ſind wir es gewoͤhnt, daß 
eine Handlung nicht nur in einem, mit Kuͤnſtlergriff herausgeholten, 
fruchtbaren Augenblick, ſondern, in dem Drange nach moͤglichſt ge: 
nauer Mitteilung, innerhalb desſelben Bildes in einer ganzen Reihe 
aufeinander folgender Auftritte erzaͤhlend wiedergegeben wird. Wir 
ſehen z. B. in ein und demſelben Bilde“ bei einem Auferweckungs— 

*) Vgl. auch S. 95 über eine Gruppe im Bild von Kom el-ahmar. 
+) Vgl. etwa das Bild des Taddeo Gaddi im Berliner Kaiſer-Friedrich⸗ 

Muſeum Nr. 1074. 
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wunder einen Knaben aus dem Fenſter ſtuͤrzen, den Leichnam am 
Boden liegen und aus ſeinen Fuͤßen heraus zugleich das auferſtehende 
Kind ſich erheben. So weit gehen nicht einmal die Agypter. Aber wir 
haben doch bei ihnen z. B. Tanzbilder, in denen, ganz wie auf der Bild: 
rolle der Lichtſpiele, die Bewegungen derſelben Tanzfigur in ihrem 
Ablauf dargeſtellt find. Außer der Abb. 105 findet ſich z. B. das Rad⸗ 

Abb. 105, 
Tanzbild in drei Schritten. aR. 

ſchlagen uͤber den als Zwiſchenſtand benutzten Ruͤcken eines Vorder— 
manns hinweg (Abb. 106), ſowie etwa eine Kreiſeldrehung, bei der deutlich 
zu ſehen iſt, wie ſich das Bein des Taͤnzers allmaͤhlich hebt, gerade vor— 
waͤrts ſtreckt und wieder ſenkt. Auch Springerinnen ſieht man ſich empor⸗ 

ſchnellen und ſenken. Ebenſo 
wird aus den Hunderten von 
Ringergruppen aus den Graͤ⸗ 
bern des Mittleren Reiches ein 
der Ringkunſt Kundigerer als ich 
Ahnliches entnehmen koͤnnen, 

i — wenn die Bilder einmal für 
Abb. 106. ſolche Unterſuchungen brauch— 

Radſchlagen über einen Vordermann. mR. barer veroͤffentlicht ſind . In 
Ramſes des II großen Bildern 

der Hethiterſchlacht ſind die verſchiedenſten, zeitlich und oͤrtlich ge— 
trennten, Geſchehniſſe in ein einziges Bild zuſammengetragen . Daß 
eine Kette von hintereinander folgenden Handlungen durch Linien 
getrennt, in langer Reihe aufgefuͤhrt wird, ſo daß wir z. B. manche 

*) Radſchlagen: Newberry, Beni Haſan Bd. 2, Taf. 4. 13. — Kreiſel: New⸗ 
kerry, Beni Haſan Bd. 2, Taf. 7. 13. 17. — Springerinnen: Newberry, Beni 
Haſan Bd. 2, Taf. 4. 13. — Ringer: Newberry, Beni Haſan, Bd. 1, Taf. 14. 15. 
16; Bd. 2, Taf. 5. 8. 15. 32; Newberry, el Berſhe Bd. 2, Taf. 11, 7. Aus dem 
Alten Reiche de Garis Davies, Phahhetep Bd. x, Taf. 24. 

+) Vgl. Breaſted, Battle of Kadeſh, wo die Bilder aus Roſellini, Cham: 
pollion uſw. zuſammengeſetzt ſind. 
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Opfer- und Totendienſthandlungen dadurch bis ins einzelne kennen, iſt 
aͤußerſt Häufig*. Aber die Sache liegt hier doch etwas anders. Denn 
ſolche Bildreihen ſind wohl immer irgend einem der vielen bebilderten 
Lehrbuͤcher entnommen, ſind alſo in ihrer ganzen Reihe eher als Werk— 
zeichnungen aufzufaſſen !?. 

Ebenfalls von der aͤlteren europaͤiſchen Kunſt her iſt es uns nicht 
allzu fremd, wenn wir ſehen, daß in aͤgyptiſchen Bildern gewiſſe be— 
ſonders wichtige Perſonen durch uͤberragende Groͤße hervorgehoben werden. 

Schon die ungebildetſte Zeichenkunſt haͤlt ſich zwar ungefaͤhr an die 
wirklichen Verhaͤltniſſe der Teile eines Koͤrpers untereinander. Aber 
oft genug ſchaltet ſie darin noch mit ziemlicher Freiheit, die Groͤße 
der Teile wird manchmal einfach durch die Wichtigkeit, die ſie augen— 
blicklich fuͤr den Zeichner haben, oder gar nur durch den verfuͤgbaren 
Raum beſtimmt. In einem guten aͤgyptiſchen Bilde wird es nun nicht 
vorkommen, daß die Glieder eines und desſelben Koͤrpers in verſchie— 
denem Maßſtab gehalten waͤren. Doch ein Fall mag erwaͤhnt werden: 
Wenn in der Gruppe der Ehepaare die Frau, wie es meiſtens geſchieht, 
dem Manne vertraulich die Hand auf die Schulter oder die Huͤfte 
legt, fo wird oft, auch bei Rundwerken, unbedenklich der Arm verlängert, 
um die Hand an die gewollte Stelle zu bringen; die Leiber aneinander— 
zuſchmiegen faͤllt den aͤgyptiſchen Kuͤnſtlern nie ein. 

Anders aber iſt es ſchon mit verſchiedenen Figuren innerhalb eines 
Bildes. Zwar entſpricht auch hier im Allgemeinen das Groͤßenver— 
haͤltnis der Hauptfiguren zueinander der Wirklichkeit, aber man ſcheut 
ſich durchaus nicht, wenn man an einer Stelle aus kuͤnſtleriſchen oder 
Deutlichkeitsgruͤnden einen kleineren oder groͤßeren Koͤrper braucht, die 
Verhaͤltniſſe der Natur zu vernachlaͤſſigen, alſo z. B. einen Schmetter— 
ling ſo groß wie etwa eine Ente (Abb. 86, S. 131) oder gar wie ein Nil— 
pferd zu zeichnen, ſo daß man im ſelben Bilde oft drei oder mehr Maß— 
ftäbe findet lola. Schon im Alten Reiche, dann aber auch im Neuen und in 
der Spaͤtzeit findet ſich die ſeltſame Sitte, daß die Rinder und andere 
Tiere neben den ſie bringenden Menſchen klein, oft winzig klein, dar— 
geſtellt werden (Taf. 33 rechts), gewiß, um die Menſchenfiguren nicht neben 
den Tieren zu ſehr zuruͤcktreten zu laſſen b. In dieſen Kreis ge— 
hoͤren denn auch alle die Faͤlle, in denen neuere Beobachter die Wieder— 
gabe der perſpektiviſchen Verkleinerung entfernter Koͤrper haben ver— 

— Vielleicht gehören, wie mir Güterbock bemerkt, hierher die beiden Bilder des 
Abſchieds von der Leiche, die Culte d'Atonou Bd. 1, Taf. 6, übereinander ſtehen. 
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wendet finden wollen ?, weil in kleinerem Maßſtab gehaltene Figuren 
zufaͤllig, natuͤrlich nur in dieſer Hinſicht zufaͤllig, im oberen Teile des 
Bildes ſtehen. Pruͤft man aber dieſe Bilder beſonnen naͤher und ſucht 
ſich dabei frei zu halten von unſerer Weiſe der Bildbetrachtung, ſo 
werden in jedem einzelnen Falle ſich andere einleuchtende Gruͤnde fuͤr 
den kleineren Maßſtab jener Figuren als beſtimmend erkennen laſſen. 

Eine eigentuͤmliche Erſcheinung, die wir aber auch ſonſt vielfach 
beobachten koͤnnen, iſt die, daß faſt immer, wenn eine ſtehende Perſon 
einer auf dem Stuhle ſitzenden, ja ſelbſt einer auf dem Boden hockenden, 
gegenuͤber oder zur Seite ſteht, der natuͤrliche Unterſchied in der Hoͤhe 
der Köpfe ganz oder faſt ganz ausgeglichen wird (Taf. 33) s. Es 
wird dabei verſchiedenes mitſpielen. Im tiefſten Grunde gewiß ein 
Unbehagen gegen zu ſtarke Hoͤhenunterſchiede zwiſchen Perſonen, die 
doch fuͤr die darzuſtellende Handlung wichtig ſind, dazu wohl auch die 
Sorge um das Gleichgewicht der Formen im Bilde an ſich, ſchließlich 
aber doch oͤfters noch das, was am Anfang dieſes Abſchnittes angedeutet 
iſt, der Wunſch, die Wichtigkeit des Sitzenden hervorzuheben. Denn 
die ſitzenden oder hockenden Perſonen ſind in dieſen Faͤllen ja immer 
in irgend einem Sinne von beſonderer Wuͤrde, und bekommen durch 
die gleiche Kopfhoͤhe eine ſie auszeichnende Groͤße. 

Auch wir bringen heute noch oft unbewußt einem hoch und ſtark 
gewachſenen Menſchen ein gewiſſes Gefuͤhl der Schaͤtzung entgegen, 
und man moͤchte vermuten, daß dies ein ins Aſthetiſche umgeſetzter Ge⸗ 
fuͤhlsreſt aus einer Zeit iſt, wo, den Verhaͤltniſſen eines Heldenzeitalters 
entſprechend, die Koͤrperkraft noch eine groͤßere Rolle ſpielte als bei uns 
heute, aus einer Zeit alſo, wo das Gefuͤhl der Bewunderung und Scheu 
vor geſunder uͤberragender Koͤrpergroͤße noch viel wirkſamer war. Daher 
iſt die Übertreibung der Groͤße den ungebildeten Zeichnern ein nahe⸗ 
liegendes Mittel, um die Kraft und Gewalt eines Weſens auszudruͤcken. 
So zeichnete ein Indianer einen Jaguar viel zu groß im Verhaͤltnis zu 
dem verfolgten Tapir“, weil es ihm unnatuͤrlich erſchiene, wenn der an⸗ 
greifende und kraͤftigere Teil in der Zeichnung kleiner ausſaͤhe als der 
unterliegende. In der aͤgyptiſchen Kunſt haͤtte man ſchon andere Mittel 
gehabt, die koͤrperliche Übermacht zu kennzeichnen: Wenn alſo ein Agypter 
eine Perſon durch geſteigerte Groͤße uͤber die Umgebung heraushebt, ſo 
geſchieht es mehr zur Andeutung der inneren Macht und des Anſehens. 
Dieſen Bedeutungswandel hat das Überragen einer bildlichen Geſtalt 
ſchon bei Kindern und Naturvoͤlkern erfahren. Indianer zeichneten ein 

*) Koch-Grünberg, Urwald, S. 36. 
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Mitglied einer Forſcherfahrt kleiner „weil es bei den Unterſuchungen 
zuruͤckſtand“ *. Und als Berliner Sextaner freie Bilder zu Uhlands 
„Schwaͤbiſcher Kunde“ zeichnen ſollten, wurde!“! der Schwabenheld 
groͤßer als die anderen Perſonen dargeſtellt, „weil er doch die Haupt— 
perſon ſei“. In aͤgyptiſchen Bildern werden durch ihre Groͤße vor allem 
hervorgehoben die Geſtalt des Verſtorbenen auf den Grabwaͤnden 
(Taf. 12; 13) und die Figur des Koͤnigs in geſchichtlichen Reliefs. Das 
erſte Beiſpiel iſt fuͤr uns der Koͤnig Narmer auf ſeiner Schiefertafel 
(Taf. 6; vgl. Taf. 9, 1). Dagegen iſt zu beachten, daß im Allgemeinen 
weder die Hauptgemahlin gegen ihren Gemahl (Taf. 39, 15; Abb. 64A, 
S. 109) zuruͤcktritt, noch die Götter die Menſchen uͤberragen (Taf. 44, J). 
Im Einzelnen aber bleibt dabei viel dem Belieben der Kuͤnſtler uͤber— 
laſſen. Innerhalb des Agyptiſchen hat das Herausheben von Figuren 
durch Groͤße, wie alle ſolche Dinge, ſeine zwei Seiten. Die eine ver— 
bindet ſie mit den Zeichnungen der Kinder und Wilden, und in dieſer 
Beziehung hat man 1044 das Verfahren gut mit dem Sperr- und Fett— 
druck in unſeren Buͤchern verglichen, wo, ohne Ruͤckſicht auf das gefaͤllige 
Ausſehen der ganzen Seite, die Aufmerkſamkeit des Leſers auf gewiſſe 
Worte hingezogen werden ſoll. Damit iſt aber die Bedeutung der Er— 
ſcheinung in der reifen aͤgyptiſchen Kunſt nicht abgetan. Dort wiſſen 
die beſten Kuͤnſtler aller Zeiten dieſes uͤberlieferte Mittel zum Aufbau 
und zur Gliederung ihrer Werke gebuͤhrend zu ſchaͤtzen. Auf die Be— 
deutung der gewaltigen Geſtalten der Verſtorbenen in den Graͤbern 
des Alten (S. 112) und die der Koͤnige in den Schlachtenbildern des 
Neuen Reiches (S. 20) haben wir z. B. ſchon oben geachtet. 

Natuͤrlich handeln denn auch oft die Perſonen ganz entſprechend ihren 
gemalten Größenverhältniffen. So umfaſſen manchmal (Taf. 123 32), 
wie es auch im Rundbild vorkommt, Frau und Kinder das Bein des zu 
uͤberragender Groͤße herausgehobenen Familienhauptes, ihm kaum bis zu 
den Knieen reichend. Dadurch wird in liebenswuͤrdigſter Weiſe ausge— 
druͤckt, wie ſie in vollem Vertrauen im Schutze des Oberhauptes ſtehen. 
Auf der andern Seite haben wir Bilder (Taf. 30, ), in denen der in der 
Ebene ſtehende rieſige Koͤnig einfach in eine auf einem Berge liegende 
Burg hineingreifend ſich ſeine Beute herausholt. Es iſt erſtaunlich und 
fuͤr die zwingende Kraft der aͤgyptiſchen Kunſt bezeichnend, wie bald 
ſelbſt Jemand, der eben noch uͤber dieſe Einfalt gelaͤchelt hat, in den Bann 
des im Bilde geſchaffenen Kunſtwerkes geraten kann. 

*) Ebenda, S. 36. +) Der natürliche Unterſchied iſt beachtet. 
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Wir haben in allen unſeren Darlegungen immer wieder darauf 
gedrungen feſtzuhalten, daß in der aͤgytiſchen Malerei zu allen Zeiten 
neben den Formen, die in Hinblick auf die ſinnenhafte Koͤrper- und 
Raumwiedergabe als die fortgeſchrittneren gelten muͤſſen, ſich un— 
zaͤhlige Reſte aus aͤlteren Stufen finden. Es waͤre gewiß ungerecht 
und falſch, die Verſuche zur Raumvertiefung, die wir kennen gelernt 
haben, als Verirrungen abzulehnen, die das Weſen aͤgyptiſcher Zeichen— 
kunſt ſtoͤren. Was ſich in ihnen ſo lebendig regt, hat doch immerhin ein 
Recht auf Beachtung, wenn auch dieſe Verſuche Halbheiten geblieben 
ſind und in etwas den alten Einklang zwiſchen Darſtellungsweiſe und 
techniſcher Form ſtoͤren. Man mag ja auch daran denken, daß, viel— 
leicht eben aus ſolchen Empfindungen heraus, die Verſuche ſo zag— 
haft geblieben“ und ſpaͤter wirklich auch von den Agyptern wieder 
abgelehnt worden ſind. Jedenfalls aber darf man andrerſeits, auch 
wenn man ſich auf die Seite dieſer fortgeſchrittneren Darſtellungsform 
ſtellt, niemals vergeſſen, daß in der Auspraͤgung, welche die daneben weiter— 
lebenden altertuͤmlichen Reſte gefunden haben, oft genug lieb gewordene 
und nicht ſelten bedeutende kuͤnſtleriſche Errungenſchaften ſtecken + 
Dazu kommt noch eins: Jede Kunſt haͤngt in den tragenden und doch auch 

hemmenden Ketten der Überlieferung, aber es liegt doch im Weſen des 

Agyptertums beſonders ſcharf das ausgepraͤgt, was Erman in 
dem nur allzuwahren Worte ausgeſprochen hat „Auf dem aͤgyptiſchen 
Volke laſtete ein beſonderer Fluch: es konnte nicht vergeſſen“. Wird 
ein Schritt vorwaͤrts getan, ſo kann man ſicher ſein, daß das Neue 
ſich faſt niemals, oder doch jahrhundertelang nicht, rein Darftellt, ſondern 
daß das Alte immer noch an oder neben ihm ſich geltend macht“. 

Dafuͤr iſt bezeichnend die Geſchichte der aͤgyptiſchen Schrift. Die 
Agypter ſind, ſo weit wir wiſſen, und neue Überraſchungen ſind da kaum 
noch moͤglich, das erſte und wohl auch einzige Volk, in dem der große 
Gedanke ſelbſtaͤndig entſtanden iſt, daß alle menſchliche Rede aus einer 
ganz beſchraͤnkten Reihe von Lauten beſteht, und welches ein reines 
Abece von vierundzwanzig Lautzeichen aufgeſtellt hat. Wir finden es 
in den alleraͤlteſten aͤgyptiſchen Inſchriften ſchon verwendet. Und doch 
ſchleppen die Agypter bis in die ſpaͤteſte Zeit hinein vermiſcht mit ihm 
noch Reſte von Bilder-, Wort- und Silbenſchrift mit ſich herum. 

Damit ſind wir wieder einmal bei der Schrift angelangt, die wir 
ſchon öfters in die Betrachtungen über die Kunſt hineinbezogen haben P, 

*) Vgl. S. 118; 119. ) Vgl. S. 25. ) Vgl. S. 23. Erman, Religion, 

S. 5. £) Vgl. ©. 92/93; auch S. 198, und Lacau, Ag. Zeitſchr. Bd. 15, S. uff. 
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und der wir hier zum Schluſſe noch einige Augenblicke widmen muͤſſen, 
wenn auch nicht gerade unter dem Geſichtspunkt der Wiedergabe der 
natürlichen Körper und des Raumes. In Agypten find, ebenſo wie in 
Oſtaſien und etwa in der islamiſchen Kunſt, Zeichenkunſt und Schrift 
viel enger miteinander verbunden als bei uns. Wir finden kaum ein 
aͤgyptiſches Bild, ja kaum ein aͤgyptiſches Kunſtwerk, dem nicht Bei— 
ſchriften reichlich eingeſtreut und aufgeſetzt waͤren, die uns die Namen 
und Stellungen der Perſonen, ihre Gedanken und Reden angeben oder 
auch die Handlung noch einmal in Worten kennzeichnen ſollen. Ur— 
ſpruͤnglich, und ſehr oft noch ſpaͤter, gehoͤrt dieſe Verwendung der Schrift 
alſo natuͤrlich zu den außerhalb des eigentlich Kuͤnſtleriſchen liegenden 
Mitteln, das Dargeſtellte nach allen Richtungen moͤglichſt auszuſchoͤpfen 
und zu erklaͤren. Aber in der reifen aͤgyptiſchen Kunſt iſt damit 
die Aufgabe der Schrift nicht abgetan. Auch die Spruchbaͤnder der 
mittelalterlichen Bilder ſollen ja eigentlich nur Traͤger der Namen und 
Worte ſein; aber ebenſo wie ſie, ſind die aͤgyptiſchen Inſchriftzeilen 
bald zu weſentlichen Beftandteilen der Formenſprache geworden. Man 
muß nur einmal die Tempel- und Grabwaͤnde, ja auch die Statuen, 
ſich daraufhin anſehen, wie wichtig die kurzen Beiſchriften und langen 
Texte ſchon rein der Form nach fuͤr die aͤgyptiſche Kunſt geworden ſind *. 
Die aͤgyptiſche Schrift iſt auch dadurch noch feſter mit den Bildern 
verankert als andere Schriftarten, daß die Richtung, in die ihre Zeichen 
blicken, ſich den Bildern anpaßt. Wie die Schreibſchrift, die frei von 
anderen Ruͤckſichten iſt, zeigt, iſt im taͤglichen Gebrauch die Schrift— 
richtung ſchon ganz fruͤh die allgemeine geworden, in der man von rechts 
anfing zu ſchreiben; wohin die Schriftzeichen denn auch alle ſehen. Die 
Schreibſchrift beweiſt auch, daß man urſpruͤnglich in ſenkrechten Zeilen 
geſchrieben hat. An ſich waͤre man bei der Bildhaftigkeit der Schrift an 
den Beginn von rechts her nicht gebunden geweſen, ebenſowenig wie 
an die ſenkrechte oder wagerechte Zeilenordnung; die Feſtlegung hätte 
auch ganz anders erfolgen koͤnnen. Warum man ſich gerade fuͤr rechts 
entſchieden hat, wiſſen wir nicht. Wir wiſſen ja z. B. auch nicht, warum 
die griechiſche Schrift in ihrer Geſchichte eine Umwendung von rechts 
nach links durchgemacht hat. Die aͤgyptiſche Denkmaͤlerſchrift, die 
die einzelnen Schriftbilder noch klar erkennen laͤßt, hat ſich ſtets voll— 

*) Die Wichtigkeit der Inſchriften für ein ägyptiſches Kunſtwerk iſt mir 
bei der Arbeit an dieſem Buche recht handgreiflich geworden. Ich hatte vom 
Reliefbilde des Heſire (Taf. ro) die Inſchrift wegdecken laſſen, um Raum für die 
Figur ſelbſt zu gewinnen. Das Ergebnis war unerträglich, fo daß ein neuer Druck— 
ſtock gemacht werden mußte. 
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kommene Freiheit bewahrt *. Die Schrift ſchmiegt ſich in jeder Beziehung, 
ſei es in der wagerechten oder ſenkrechten Zeilenrichtung, ſei es in dem 
Anfang von rechts oder links her, dem Aufbau des Werkes ein und 
dem Symmetriebeduͤrfnis des Kuͤnſtlers vollkommen an, und fuͤgt ſich 
auch den Darſtellungen in der Weiſe, daß die Schriftbilder immer in 
die Richtung ſehen, in welche die Perſon, zu der ſie gehoͤren, ſpricht, 
handelt oder blickt. 

Daß die Form der einzelnen Schriftzeichen, auch die Art ihrer An— 
ordnung innerhalb der Zeilen, ſich im Lauf der Jahrtauſende gewandelt 
hat und dem Wechſel der großen Kunſt im Formgefuͤhl folgt, brauche ich 
kaum zu erwaͤhnen, das iſt ja auch bei allen anderen Schriftarten 
der Fall. 

*) Siehe Anhang ı, S. 198. 



6. 

Die Naturwiedergabe in der zeichneriſchen Grundform 

des ſtehenden Menſchen. 

Die wichtigſte und anziehendſte Aufgabe des Kuͤnſtlers iſt das 
Nachſchaffen des menſchlichen Koͤrpers. Es iſt von Urzeit an bis zum 
heutigen Tage der eigentliche Drehpunkt einer jeden hohen Kunſt, von 
dem ſie ſich wohl zeitweilig ſcheinbar loͤſen mag, zu dem ſie aber immer 
wieder zuruͤckkehrt und zuruͤckkehren wird. So herrſcht auch in den 
aͤgyptiſchen Denkmaͤlern der Menſch vor allen der Natur entnommenen 
Koͤrpern vor, ſchon der bloßen Zahl nach. Und wir brauchen nicht bei 
dieſer aͤußerlichen Feſtſtellung zu bleiben, ſondern empfinden auch, daß 
dem zahlenmaͤßigen Vorherrſchen das Maß der inneren Anteilnahme 
der Kuͤnſtler entſpricht. Wer die Geſchichte des aͤgyptiſchen Rundbild— 
niſſes im engeren Sinne, d. h. des Kopfbildniſſes, nur einigermaßen 
kennt, wird das dafuͤr ohne weiteres zugeben. Aber es trifft, wenn— 
gleich nicht jo handgreiflich, für die Darftellung der ganzen menſch— 
lichen Figur zu, ſei es in den Rundwerken, ſei es in der Relief- und 
Zeichenkunſt. 

Die Tatſache allein ſchon ſollte den Agyptern nie vergeſſen werden, 
daß man ſchon aus der fuͤnften Dynaſtie, und gewiß nur zufaͤllig nicht 
aus noch aͤlterer Zeit, Werkzeichnungen hat, in denen die Menſchengeſtalt 
auf ein dem menſchlichen Koͤrper ſelbſt entnommenes Grundmaß als 
Einheit zuruͤckgefuͤhrt wird s. Ob diefe Maße durch wirkliche Meſ— 
ſung an vielen Menſchenkoͤrpern gewonnen, oder aber aus Kunſtwerken 
genommen ſind, die als muſterhaft und dem Formenſinn der Zeit am 
meiſten entſprechend galten, das iſt an ſich ein nicht unwichtiger Unter— 
ſchied; es raubt den Agyptern aber nichts von ihrem großen bleibenden 
Verdienſt, wenn wir die Meſſung an lebenden Koͤrpern, und damit die 
unmittelbare Ableitung der Verhaͤltniſſe aus dem Leben, gewiß ablehnen 
muͤſſen. Wir haben in Berlin, im Grabe Manofers (Abb. 107, S. 160), 
eins der aͤlteſten dieſer Denkmaͤler für das Suchen der Agypter nach 
den Maßen der Menſchendarſtellung. Die Einheit ſcheint der Fuß zu 
bilden, und es iſt nicht uͤberfluͤſſig darauf hinzuweiſen, daß die Agypter 
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Abb. 107. 
Die Hilfslinien und Punkte zum Aufbau einer Figur im Alten Reiche. 

Von R. Lepſius aus mehreren Figuren im Grabe Manofers zuſammengeſtellt. 
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ſonſt im Leben Teile der Arme und Haͤnde als Maße benutzten, nicht 
den Fuß. 

Wir haben es auch in dieſem Kapitel wieder nur mit der Relief— 
und Zeichenkunſt zu tun, die wir ja unter dem Namen der Zeichenkunſt 
zuſammenfaſſen. Da es nun fuͤr die weitaus meiſten Beſchauer aͤgyp— 
tiſcher Denkmaͤler durchaus richtig iſt, daß „der Stil, der die zeichneriſche 
Kunſt Agyptens beherrſcht, uns zunaͤchſt durch ſeine merkwuͤrdige Be— 
handlung der menſchlichen Figuren befremdet“ *, fo iſt es von entſcheiden— 
der Bedeutung fuͤr unſer Verhaͤltnis zur aͤgyptiſchen Kunſt, ob und wie 
wir uns in das Menſchenbild der Agypter, wie es in der Zeichnung 
erſcheint, hineinzufinden verſtehen. Man kann der aͤgyptiſchen Kunſt 
nicht naͤher kommen, wenn man ihre gezeichneten Menſchen vom 
Standpunkt unſerer voͤllig veraͤnderten Anforderungen an die Natur— 
wiedergabe betrachtet, und ſie dann natuͤrlich im Grunde laͤcherlich findet. 

Zwar lehrt die Erfahrung — ich habe das außer bei den engeren 
Fachgenoſſen“ bezeichnenderweiſe beſonders bei Kuͤnſtlern beobachtet —, 
daß es durchaus nicht allzu ſchwer iſt, ſich wenigſtens aͤſthetiſch mit 
den aͤgyptiſchen Flaͤchenbildern des Menſchen abzufinden oder ſelbſt 
fie lieb zu gewinnen. Wir werden fpäter “ erkennen, was dazu mitwirkt. 
Aber mit der Überwindung der Geſchmackshemmungen ſcheint es mir 
nicht getan: wir muͤſſen nach meiner Meinung auch durchaus ver— 
ſuchen, zu einem richtigen Verſtaͤndnis der ſinnlichen und ſeeli— 
ſchen Grundlagen des aͤgyptiſchen Menſchenbildes zu gelangen. So 
wird alſo unſere Aufgabe in dieſem Abſchnitt ſein, die in den fruͤheren 
gewonnene Erkenntnis auf den wichtigſten Gegenſtand der Zeichen— 
kunſt, die Menſchendarſtellung, pruͤfend anzuwenden. 

Wie auf ſo vielen andern Gebieten wird auch in dieſen Dingen die 
geſchichtliche Betrachtung den Schluͤſſel zum Verſtaͤndnis geben. Wir 
muͤſſen die Entſtehung und Wandlung der Formen von Anbeginn 
verfolgen, und werden ſehen, daß gerade die fruͤhen Bildwerke die 
wichtigſten Belege darſtellen. Gewiß ſind dieſe Denkmaͤler aus der 
Fruͤhzeit erſt in letzter Zeit der Erde entſtiegen. Aber ſie ſind doch 
ſchon Jahrzehnte da, und dennoch finden wir ſelbſt in den neuſten 
Schilderungen aͤgyptiſcher Zeichenkunſt die Anſchauung, als ob die 
Grundform der menſchlichen Figur etwas ſeit Urzeiten unveraͤndert 

*) Er man, Agypten, S. 531 u. 532. +) Er man, Agypten, S. 534. 
) S. 193. 
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Feſtſtehendes geweſen ſei. Sie iſt aber durchaus nicht in der Urzeit 
entſtanden und dann in geſchichtlicher Zeit als ein Überlebſel mitge— 
ſchleppt worden. Nein, wir ſehen fie vor unſern Augen allmaͤhlich ent= 
ſtehen. Ihre fertige Geſtalt ſtammt gerade erſt aus der Zeit, in der 
eigentlich das geſchaffen iſt, was wir die aͤgyptiſche Kunſt nennen *, 
und hat dann weiter noch eine Geſchichte, die recht lehrreich iſt. 

So will ich denn im Folgenden verſuchen, dem Leſer ein Ver— 
ſtaͤndnis dadurch zu vermitteln, daß ich die vorhandenen Erſcheinungen 
in der Reihenfolge ihres Auftretens als Tatſachen feſtlege, und der 
Bedeutung einer jeden nachgehe. Ich werde mich auf dieſem Wege 
bemuͤhen, zwar ſtets das einzelne Denkmal im Rahmen der ganzen 
Entwicklung zu ſehen, aber doch ſtreng mich davor hüten, in die Bes 
trachtung des Einzelnen ſolche Gedanken hineinzutragen, die ſeiner 
Zeit noch fremd geweſen ſind. Auch hier gilt es, daß „derjenige nur 
allein zu denken vermag, der genugſam getrennt hat, um zu verbinden, 
genugſam verbunden hat, um wieder trennen zu moͤgen“ . Gerade 
darin ſcheint mir uͤberhaupt bei den bisherigen Unterſuchungen uͤber 
aͤgyptiſche Zeichenkunſt am meiſten geſuͤndigt worden zu ſein. 

Ehe wir in die Behandlung eintreten, muß ich jedoch unſere jetzige 
Aufgabe noch ſchaͤrfer abgrenzen. Denn wir werden hier aus dem 
großen Gebiet der Menſchendarſtellung in der aͤgyptiſchen Zeichenkunſt 
nur einen Ausſchnitt betrachten. Wir verſagen es uns z. B., die Aus⸗ 
drucksmoͤglichkeiten zu verfolgen, die allein ſchon in den Bewegungs⸗ 
formen liegen; das waͤre eine lohnende Arbeit für ſich “. Wir wollen 
vielmehr nur diejenige Form unterſuchen, die ich in ihrem allgemeinſten 
Eindruck beim Leſer als bekannt vorausſetzen kann (Taf. 12). Es iſt 
die Darſtellungsweiſe, die gewiſſermaßen ein Wahrzeichen der aͤgyp— 
tiſchen Kunſt iſt, und zu welcher der Agypter faſt ausnahmslos greift, 
wenn er einen ruhig ſtehenden Menſchen zeichnen ſoll. Dieſe Geſtalt iſt 
es, die ich oben oͤfters die Grundform genannt habe und weiterhin ſo 
nennen werde. Wenn wir nun noch alle Gedanken uͤber das Walten 
der eigentlichen formbildenden Kraͤfte ausſchalten, die in den Werken 
ſich aͤußern, d. h. alſo nicht nach dem geiſtigen Bande fragen, das die 
Teile zum kuͤnſtleriſchen Ganzen, die aͤgyptiſchen Menſchendarſtellungen 
erſt zu Kunſtwerken macht, ſo ergibt ſich als unſer Ziel im Weſentlichen 

*) Vgl. S. 16. +) Goethe, Die Natur. 
) Eine ſolche Arbeit ſollte ausgehen von den Bedeutungen der Bewegungs⸗ 

formen und Gebärden im Kultus. Heute können wir nicht einmal ſo einfache 
Fragen kurz beantworten wie die: „Wie betete der Agypter?“. 
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nur die Unterſuchung, welche Anſicht des ganzen Menſchen oder ſeiner 
Teile der Agypter ſeinem Bilde zu Grunde legt. 

Auch fuͤr die Menſchengeſtalt ſind die aͤlteſten uns erhaltenen 
Zeugen aͤgyptiſcher Zeichenkunſt die Figuren auf den Tontoͤpfen der 
vorgeſchichtlichen Zeit (Taf. 3) und in den Bildern aus dem Grabe 
von Kom el⸗ahmar (Taf. 2) 81. Man darf ihrer Natur nach diefe rohen 
und fluͤchtigen Gebilde nicht allzuſehr preſſen, um in ihnen beſtimmte 
Anſichten der Körperteile feſtzuſtellen. Immerhin kann man aber 
auch aus ihnen einige Kenntnis fuͤr das, was wir ſuchen, gewinnen, 
und kann ſehen, daß Keime zur ſpaͤteren Form ſchon hier vorhanden 
ſind. Denn dieſe Figuren ſind doch ſchon laͤngſt hinaus uͤber die aller— 
kindlichſten Stufen der Zeichenkunſt, auf denen, wie wir erkannt haben, 
das ungeuͤbte Vorſtellungsvermoͤgen oft Darſtellungen erzeugt, die faſt 
ganz vom Sinnlichen geloͤſt ſcheinen. Es leuchtet ein, daß dieſen aͤlteſten 
aͤgyptiſchen Figuren ſchon eine laͤngere Entwicklung vorausgeht, die 
feſtgeſtellt hat, was fuͤr das Menſchenbild notwendig iſt: man iſt ſchon 
auf dem Wege, das Bild dadurch zu feſtigen, daß man die Teile der 
Geſtalt als beſtimmte Anſichten der betreffenden Koͤrperteile ausdeutet. 

Nehmen wir von den Abbildungen zuerſt die Zeichnung der Frau 
(Taf. 3, 2). Die Haltung der Arme, die wohl Klage ausdruͤcken ſoll *, 
laſſen wir beiſeite. Welche Anſicht fuͤr den Kopf gewaͤhlt iſt, bleibt bei 
der Rohheit der Zeichnung unklar. Die Bruſt ſcheint von vorn geſehen, 
doch uͤberraſcht auch dann das Fehlen jeder Andeutung der Bruͤſte, die 
doch in den Rundfiguren dieſer Zeit außerordentlich ſtark und haͤngend 
gebildet zu werden pflegen. Mittel zu ihrer Wiedergabe wuͤrde auch die 
Vorderanſicht bieten. Zeigen doch z. B. ſogar noch die griechiſchen Bilder 
des fuͤnften Jahrhunderts die Frauenbruͤſte uͤber beide Seiten des von 
vorn geſehenen Rumpfes herausragend, genau ſo wie vereinzelte aͤgyp— 
tiſche Zeichnungen des Neuen Reiches 6s und die mexikaniſche Zeichnung 
von Abb. 109 (S. 172). Die unter der ſchmalen Guͤrtelſtelle breit aus— 
ladenden Huͤften und Schenkel ſcheinen von vorn geſehen zu ſein, gewiß 
um Platz für die Geſchlechtsteile zu ſchaffen, die bei genauer Ausführung 
ſich zeigen wuͤrden, und die auf den Rundfiguren meiſt ſehr breit an— 
gegeben find. Gelegentlich, aber ſelten “, finden ſich auch Andeutungen 

*) In Rundfigur bei Capart, Primitive art, S. 22. Dieſelbe Haltung findet 
ſich z. B. Bilder 22, 1. +) 3. B. Capart, Primitive art, S. 121. 
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von Fuͤßen, und dieſe ſind dann deutlich von der Seite gedacht. Meiſt 
jedoch fehlen bei dieſen Bildern die Fuͤße, eine Eigentuͤmlichkeit, die 
wir auch bei den Rundfiguren beobachten, und die wir gewiß durch 
irgend eine zauberiſche Abſicht zu erklaͤren haben . 

Bei den Maͤnnerfiguren (Taf. 3, 3) iſt die aͤußerliche Ahnlichkeit 
mit der ſpaͤteren aͤgyptiſchen Form groͤßer. Der Kopf iſt offenbar von 
der Seite geſehen, da in der Flaͤche nur ein einziges Auge und am vor— 
deren Umriß die Naſe angegeben iſt. Die Fuͤße und Beine ſind ebenfalls 
von der Seite gezeichnet. Erwaͤhnenswert ſind daneben auch hier ſchon 
die breiten Schultern. Es iſt nicht uͤberfluͤſſig alle dieſe Erſcheinungen, 
ſoweit ſie Faßbares bieten, feſtzulegen, denn ſie ſind durchweg nicht 
ſelbſtverſtaͤndlich. Es gibt von Kindern und Naturvoͤlkern viele Zeich- 
nungen, die Menſchengeſichter nur von vorn, die keine deutlich von 
vorn geſehenen breiten Schultern, und die keine von der Seite ge: 
ſehenen Fuͤße aufweiſen. 

Wir haben bei dieſen Maͤnnerfiguren die Bruſt und den Leib uͤber— 
gangen, weil deren Auffaſſung durchaus unklar iſt. Zwar kann man 
bei den leider einzigen Figuren der Bilder aus Kom el-ahmar, die in 
größerem Maßſtabe veröffentlicht find*, im vorderen Umriß der 
Bruſt eine Ausbuchtung ſehen wollen, die der Figur eine ſehr große 
Ahnlichkeit mit dem Bilde auf Taf. 8, 1 und der fpäter zu beſprechenden 
klaſſiſchen Grundform geben würde. Aber ich möchte das für eine Zus 
faͤlligkeit halten, die um ſo weniger betont werden darf, als ſich bei den 
andern, allerdings leider in viel kleinerem Maßſtabe veroͤffentlichten 
Figuren des Grabes und denen der Toͤpfe Ahnliches nicht erkennen 
laͤßt. Ich moͤchte vielmehr als wahrſcheinlich annehmen, daß, wenn 
man von den Zeichnern eine ſorgfaͤltige Durcharbeitung der Bruſt 
verlangt haͤtte, dieſe ſich kaum anderes gezeigt haben wuͤrde als bei der 
folgenden Darſtellung. 

Erſt mit dieſer ſchoͤnen, klaren und wichtigen Reliefdarſtellung 
(Taf. 5, 3) von einem Schalenbruchſtuͤck des Berliner Muſeums bekom⸗ 
men wir ganz ſicheren Boden unter die Fuͤße. Obgleich das Bild, das 
etwa in das Ende der vorgeſchichtlichen Zeit, alſo etwa in die Zeit um 
3500 gehoͤren mag, ſchon mehrfach veroͤffentlicht iſt, hat man doch nie 
beachtet, daß es eine von der ſpaͤteren aͤgyptiſchen ſtark abweichende 
Menſchendarſtellung aufweiſt. Wir ſehen den Kopf von der Seite, 

) Qiüuibell⸗Green, Hierakonpolis Bd. 2, Taf. 79. 
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mit dem von vorn geſehenen Auge darin, die Beine und Fuͤße ebenfalls 
von der Seite. Ein anderes Bruchſtuͤck “ von einer eng dazu gehörigen, 
wenn nicht von derſelben Schale beweiſt, daß der alte Kuͤnſtler, ebenſo 
wie feine ſpaͤteren Berufsgenoſſen“, die Zehen auch an dem Fuß nicht 
dargeſtellt hat, den wir von außen ſehen. Die Schultern des Mannes 
ſind von vorn geſehen, und, was hier das Wichtigſte iſt, deutlich auch 
die Bruſt. Denn deren beide große Muskeln ſtehen in ganzer Flaͤche 
gleichgeformt in kraͤftigem Relief da. Wie die Guͤrtel- und Huͤftgegend 
gedacht iſt, bleibt unklar. Unbefangen wuͤrde man ſie wohl am eheſten als 
eine Seitenanſicht deuten; jedenfalls tft kein Zeichen dafür da, daß der 
Leib etwa von vorn zu denken ſei. Der Nabel iſt nicht angedeutet. 

Ein ſolcher Aufbau der Figur entſpricht ganz dem Vorgange, den 
wir unter anderem auch bei den Menſchenbildern der aͤlteren griechiſchen 
Kunſt noch finden. Es iſt derſelbe, den wir uͤberall bei der Behandlung 
vielgliedriger Koͤrper bemerkt haben, wenn ſie nicht eine einzige ſich leicht 
einpraͤgende Anſicht bieten, in der alles liegt, was dem Zeichner weſentlich 
erſcheint. Und daß die Geſtalt des Menſchen, mit ihren beiden recht— 
winklig zueinander ſtehenden Hauptanſichtebenen, ſchon zu den recht 
verwickelten Koͤrpern gehoͤrt, iſt klar. Wir duͤrfen nach dem Zuſtande 
der geſamten Zeichenkunſt der Zeit gar nicht erwarten, in dieſem aͤgyp— 
tiſchen Relief eine einheitliche Anſicht fuͤr alle Teile des ganzen Koͤrpers 
zu finden, und wir werden uns nicht mehr wundern, z. B. mitten zwiſchen 
von der Seite geſehenem Bein und Kopf die Vorderanſicht von Schulter 
und Bruſtflaͤche zu finden. Es wird eben der Begriff Menſch zeich— 
neriſch durch ein Aufbauen aus ſeinen beſtimmenden, einzeln aufgefaßten, 
Teilen gebildet“), Teilen, die natuͤrlich ſchon auf der Stufe der fruͤheſten 
aͤgyptiſchen Zeichnungen eingeſpannt werden in einen Rahmen, der ganz 
ungefaͤhr einem Sinneseindrucke des Geſamtkoͤrpers entſpricht. 

Vielleicht iſt es nicht ganz unnoͤtig, vor dem Irrweg zu warnen, 
als ob bei Taf. 5, 3 die Bruſtzeichnung im Sinne der dargeſtellten 
Bewegung gewaͤhlt worden ſei, und der Kuͤnſtler ausdruͤcken wolle, 
daß die eine Schulter im ſtuͤrmiſchen Schwunge ruͤckwaͤrts geriſſen ſei, 
und dadurch Schultergeruͤſt und Bruſt von vorn erſchienen. So etwas 
wuͤrde allem widerſprechen, was wir ſonſt von der Naturwiedergabe 
zur Zeit dieſes Reliefs kennen. 

Wie wir ſchon andeuteten, hat ſich die aͤgyptiſche Kunſt bei der 
Form der menſchlichen Geſtalt, die unſer Schalenrelief zeigt, nicht be— 

*) Berlin 15693. +) Siehe S. 180. ) Vgl. S. 69/70. 
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ruhigt. Den naͤchſten Schritt bedeutet das Relief der Stiertafel im 
Louvre (Taf. 4, 1). Rein zeitlich mag dies dem Berliner Relief etwa 
gleich ſtehen, entwicklungsgeſchichtlich aber folgt es ihm. Wir freuen 
uns bei ihm ſchon uͤber den Reichtum an lebendigen Formen, der 
ſich hier ankuͤndigt, ſo keimhaft das Einzelne auch noch ſein mag. 
Und wenn wir auch manchmal die Empfindung nicht unterdruͤcken 
koͤnnen, daß einiges in ihm feſte Form bekommen zu haben ſcheint, 
che die vollkommene innere Klarheit erreicht war, ſo iſt es doch begreif— 
lich, daß das ſchoͤne, auch an ſachlichem Wert bedeutende Werk oft be— 
ſprochen worden iſt. Doch hat man nie ſeine fuͤr das Verſtaͤndnis der 
ſpaͤteren aͤgyptiſchen Menſchendarſtellung grundlegende Bedeutung 
beachtet. 

Wir ſehen Fuͤße und Beine ſowie den Kopf wieder deutlich von der 
Seite. Auch die Gegend des Bauches, der uͤber dem tiefliegenden Gurt 
etwas herausgedraͤngt iſt, moͤchte man als Seitenanſicht auffaſſen, 
wenn ſich das auch nicht beweiſen laͤßt. Die Schultergegend aber iſt, 
wie die Schultern ſelbſt und die kraͤftig herausgearbeiteten Schlüffel- 
beine zeigen, von vorn geſehen. Nicht ſo einfach iſt die Zeichnung der 
Bruſt abzutun, aber gerade ihre Erklaͤrung iſt fuͤr unſere Unterſuchung 
von entſcheidender Wichtigkeit. Wir bemerken gegenüber dem Schalen⸗ 
relief, daß die beiden gleichen Bruſtmuskeln verſchwunden ſind. Es 
liegen zwar auf der Bruſt einige Muskeln, die aber kaum anatomiſch 
zu beſtimmen ſein duͤrften. So vermag ich nicht genau zu ſagen, woran 
der Kuͤnſtler etwa bei dem Muskel gedacht hat, von dem der empor⸗ 
geſtreckte Arm ausgeht. Die Stelle iſt recht ein Beiſpiel dafuͤr, wie 
ſchwer es auf dieſem Stande der Zeichenkunſt oft iſt, das Naturbild zur 
Vorſtellung des Kuͤnſtlers aufzufinden. Mag hier an einen Bruſt⸗ 
muskel gedacht fein (vgl. Taf. 5, ), fo find doch jedenfalls nicht beide 
vorhanden, und wir dürfen die Bruſtzeichnung nicht mehr als Vorder: 
anſicht anſprechen. Dafuͤr aber entdecken wir in unſerem Relief etwas 
ganz Neues. Noch ganz in der Bruſtflaͤche, aber dicht an deren aͤußeren 
Rand geruͤckt, iſt deutlich die eine Bruſtwarze angegeben. 

Haͤtten wir mit einer Darſtellung aus einer juͤngeren Stufe der 
Kunſt zu tun, ſo koͤnnte man vielleicht auf den Gedanken kommen, 
dem Kuͤnſtler habe irgend eine der Zwiſchenanſichten zwiſchen Seiten: 
und Vorderanſicht vorgeſchwebt. Aber es wäre ein ſchwerer Fehler, 
die Vorſtellung von Schraͤg- und Dreiviertelanſichten hier in die Deus 
tung hineinzutragen. Denn der Zeit der Schiefertafeln liegen, wie eine 
Durchmuſterung ihrer Denkmaͤler lehrt, dieſe noch ganz fern. In Wirk⸗ 
lichkeit iſt die Sache viel einfacher, und findet ſofort ihre Erklaͤrung, wenn 

wer? — 
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wir uns bei den Zeichnungen anderer Voͤlker und der Kinder Rat holen. 
Betrachten wir zuerſt eine altkretiſche Zeichnung (Taf. 52, 5) *. Auch hier 
ſehen wir die eine Bruſtwarze wieder dicht an den vorderen Umriß 
geruͤckt. Da die ganze Übrige Figur vollkommene Seitenanſicht iſt, 
liegt die Vermutung nahe, daß auch die eigentuͤmliche Stellung der 
Warze nichts als eine Seitenanſicht der Bruſt andeuten ſoll. Ferner 
gebe ich aus der Menge von Kinderzeichnungen aͤhnlichen Schlages die 
Schmiererei (Abb. 108) eines neunjaͤhrigen Jungen, die ſpieleriſch aus 
der gezeichneten Vorlage eines Halbmondes geſponnen iſt. (Aus dieſer 
ſtammt das ſeitliche Auge!) Auch hier geht aus der Zeichnung ſelbſt her— 
vor, daß dem Zeichner der Unterſchied zwiſchen Vorder— 
und Seitenanſicht in der Hauptſache klar iſt. Die Art, wie 
er nun die Knoͤpfe der Uniform ſetzt, ſtimmt genau 
zur kretiſchen und aͤgyptiſchen Bruſtzeichnung. Man 
will zwar bewußt Seitenanſichten geben, aber die Vor— 
ſtellung der runden Flaͤchenform von Dingen wie Knoͤpfe, 
Bruſtwarze, Kokarde uſw. iſt doch noch zu eindringlich, 
als daß dieſe Teile im Koͤrperumriß verſchwinden koͤnnten. 
Sie erſcheinen daher dicht an ihm innerhalb der Flaͤche. 
Um auch hier die Naturvoͤlker nicht zu vergeſſen, ſei noch 
eine Indianerzeichnung erwaͤhnt !, in der die Zitzen eines 
Jaguars ebenſo eingeſetzt ſind. Es kann danach wohl 
keinem Zweifel unterliegen, daß auch im Relief der StierL Abb. 108. 
platte die Bruſt in Seitenanſicht zu denken iſt. Kinder zeich⸗ 

Wir lernen daraus weiter fuͤr unſere Unterſuchung, nung. 
daß wir die Schultergegend nicht mit der Bruſt zuſammen— 
werfen duͤrfen, ſondern beide beſonders behandeln muͤſſen, erkennen 
endlich aber in dieſer Figur der Pariſer Stiertafel auch ein wichtiges 
Bindeglied zwiſchen der Menfchendarftellung des Schalenreliefs und der 
ſpaͤteren aͤgyptiſchen. Die Geſtalt iſt nicht bloß in der aͤußeren Form, 
ſondern auch in der Art ihrer Bewegung zu vergleichen mit der auf 
Taf. 21, 1 gegebenen Figur aus einem Grabe der ſechſten Dynaſtie. 

In der naͤchſtfolgenden Zeit finden wir unter den erhaltenen 
Denkmaͤlern keine ſo ſcharf faßbaren Formen wie bei den zuletzt be— 
ſprochenen Figuren. Die beiden Bruſtmuskeln bleiben nun endguͤltig 

*) Vgl. auch Excavations at Phylakopi, S. 73, Abb. 61, wo die ... 
Bruſtwar ze mit ihrem Hof fo gezeichnet iſt, wie öfters auch im Agyptiſchen N.. 

*) Koch⸗Grünberg, Urwald, Taf. 20 c. 



168 Bor ägyptiſcher Kunſt. 

verſchwunden, aber auch die Bruſtwarze in der Flaͤche koͤnnen wir nicht 
mehr erkennen. Wie flau und ungereift die Formen ſind, zeigen be— 
ſonders die Figuren der Schiefertafel Narmers (Taf. 6), der ja wohl 
einer der naͤchſten Nachbarn des Menes, des erſten Koͤnigs der erſten 
Dynaſtie (um 3400), wenn nicht gar dieſer ſelbſt, iſt. Manchmal glauben 
wir an Figuren der Zeit zu beobachten, was wir ſchon bei den Männer: 
figuren des Jagdbildes von Kom el-ahmar geſtreift haben, daß ſich 
namlich (Taf. 8, J) der vordere Bruſtumriß leicht auswoͤlbt, der wirk— 
lichen Seitenanſicht der Bruſt entſprechend, ferner aber auch, wie die 
Haͤrte des Überganges von der ſchmalen Bruſt zu den breiten Schultern 
ſich dadurch etwas mildert, daß die Bruſtflaͤche unwillkuͤrlich etwas 
verbreitert wird, ohne daß aber eine Anderung in der Anſichtsweiſe 
einzutreten ſcheint. 

Bald aber koͤnnen wir gleichſam an feſten Wegemarken verfolgen, 
wie aus der innerlich noch haltloſen Geſtalt Narmers allmaͤhlich der 
ſtraff zuſammengefaßte und ſpannkraͤftige Bau der Menfchenfigur in 
der „aͤgyptiſchen“ Zeichenkunſt wird. Schon die Zeichnung auf der 
Elfenbeintafel (Taf. 8, 2) des Königs Uſaphals *, des fünften Königs 
der erſten Dynaſtie (um 3230), wird nur dem gruͤndlichen Kenner noch 
verraten, daß das Ziel noch nicht erreicht iſt. Dagegen zeigen die Bilder 
(Taf. 9, 2), die der ſiebente König der erſten Dynaſtie, Semempſes “ 
(um 3180), auf den Felswaͤnden des Sinais hinterlaſſen hat, ſchon 
ganz die echte aͤgyptiſche Straffheit. Ich denke dabei auch beſonders 
an die Betonung der Schulterachſe “, die man ſich ſeitdem nicht mehr 
aus der aͤgyptiſchen Kunſt hinwegdenken kann. 8 

Leider iſt das Denkmal des Semempſes nur durch Aufrauhen der 
glatten Felsoberflaͤche, nicht als Relief im eigentlichen Sinne, hergeſtellt, 
alſo nicht voͤllig durchgearbeitet. Wir koͤnnen daher nicht ſehen, ob 
wir wirklich bis ins Letzte ſchon die ſpaͤtere aͤgyptiſche Form vor uns 
haben. Wie dieſe ausſieht, zeigt uns das Holzrelief aus dem Grabe 
Heſires (Taf. 1, Vorſatzbild; Taf. 10), der unter Koͤnig Zoſer aus der 
dritten Dynaſtie (um 2900) begraben wurde, ein Werk, das zu den 
edelſten Erzeugniſſen der Reliefkunſt aller Zeiten und Voͤlker gehoͤrt 
und ſich wuͤrdig etwa neben die Kairiſche Statue Ranofers (Bilder 
24, 5) ſtellt. Was wir im Relief der Schiefertafel Narmers erſt noch 
im Entſtehen ſahen, das finden wir hier und uͤberhaupt bei guten 
Relieffiguren im Alten Reich in ſchoͤnſter Entfaltung. Es iſt eine Fülle 

**) Auch Den, Wedimu (Udimu) o. 4. 1) Auch Semerchet. ) Vgl. S. 21. 
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verhaltenen und doch klaren plaſtiſchen Lebens in Umriß- und Flächen: 
geſtaltung uͤber das Ganze ausgegoſſen, trotz der keuſchen Feinheit des 
Reliefs, die oft faſt erſt dem Taſtſinn die volle Erkenntnis zu geſtatten 
ſcheint, wenigſtens in unſerem nordiſchen Lichte. 

Gegenuͤber den meiſten der vorher beſprochenen Bildniſſe bemerken 
wir beim Heſire im Einzelnen noch Folgendes: Die Bruſtflaͤche iſt, wenn 
auch etwas breiter, ſo doch immer noch verhaͤltnismaͤßig recht ſchmal. 
Die Abſetzung des großen Bruſtmuskels nach unten beſchraͤnkt ſich auf 
den vorderſten Bruſtteil, ſo daß alſo kein Grund zu der Annahme vor— 
liegt, daß die Bruſt etwa in Vorderanſicht gemeint ſei “'s. An der Stelle 
der Ausbuchtung an der Bruſt erſcheint jetzt eine unverkennbare Seiten— 
darſtellung der Bruſt mit ihrer vorſpringenden Warze. Der Bauch tritt 
leicht und natuͤrlich uͤber die Guͤrteleinziehung heraus. Vor allem 
aber ſehen wir nun deutlich auch den Nabel in einer Grube nahe dem 
vorderen Umriß liegen. Dieſe Nabelgrube laͤuft meiſt in eine flache 
nach oben geſtreckte Senkung aus. 

Für die fruͤhere Art der Beſchaͤftigung mit aͤgyptiſcher Kunſt iſt es be— 
zeichnend, daß die eigentuͤmliche Stellung des Nabels erſt durch Erman“ 
um 1885 bemerkt worden iſt. Ermans Auffaſſung der Grundform 
des ſtehenden Menſchen herrſcht ſeitdem unbedingt, und ſo muͤſſen wir 
uns mit ihr auseinander ſetzen. Sie lautet: „In dem Beſtreben, jeden 
Teil des Koͤrpers moͤglichſt von der Seite zu zeigen, von der er ſich 
beſonders charakteriſtiſch ausnimmt, bilden die aͤgyptiſchen Zeichner 
einen Koͤrper, deſſen wunderliche Wendungen der Natur durchaus 
widerſprechen. Im allgemeinen wird er im Profil gedacht, wie das 
der Kopf, die Arme, Beine und Fuͤße zeigen. Aber in dieſem Profil— 
kopfe ſteht dann das Auge en face und vollends der Rumpf faͤllt ganz 
verworren aus. Die Schultern ſind naͤmlich von vorn geſehen, waͤhrend 
die Schenkel doch im Profil ſtehen, und Bruſt und Unterleib muͤſſen 
zwiſchen dieſen Stellungen vermitteln. Bei der Bruſt geſchieht 
dies dadurch, daß ihre hintere Kontur einer Enface-, ihre vordere aber 
einer Profilanſicht angehoͤrt; der Unterleib iſt etwa im Dreiviertelprofil 
zu denken, wie dies die Stellung des Nabels zeigt“. Die folgenden Worte, 
die ſich auf die Arme, Haͤnde und Fuͤße beziehen, moͤgen vorlaͤufig hier 
wegbleiben. 

(Rumpf.) Das große Verdienſt der Ermanſchen Schilderung 
iſt, daß ſie zum erſten Male eine im Weſentlichen vollſtaͤndige Auf— 

) Er man, Agypten, S. 532. 
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zaͤhlung aller aͤußerlichen Eigentuͤmlichkeiten der aͤgyptiſchen Grundform 
des ſtehenden Menſchen gibt. Gegen das Äußerliche hätte ich nur in einem, 
allerdings nicht unweſentlichen, Punkte Bedenken, das iſt bei der Be⸗ 
ſchreibung des hinteren Bruſtumriſſes. Mir ſcheint die Annahme, dieſer 
ſei der Umriß einer von vorn geſehenen Menſchenbruſt, durch nichts 
gerechtfertigt. Man koͤnnte mit dem gleichen, ja, wie ich glaube, mit mehr 
Recht, in ihm eine Ruͤckenlinie ſehen, die nur in ihrer Form etwas da— 
durch beeinflußt iſt, daß ſie oben in die Achſelhoͤhle hineinlaufen muß. 
Ich meine, Ermans Deutung des hinteren Umriſſes iſt nur unter dem 
Eindruck ſeiner Entdeckung und Erklaͤrung der Nabelſtellung ent— 
ſtanden. Immerhin muß, abgeſehen von dieſem Punkte, nach Ermans 
Vorſchrift ein Jeder eine aͤußerlich leidlich richtige aͤgyptiſche Figur 
zeichnen koͤnnen . Aber ich kann die Beſchreibung eben nur ſoweit das 
Außerliche in Betracht kommt, für gelungen halten. Die Deutung da— 
gegen, auf die es doch vor allem ankommt, halte ich in ihrem wichtigſten 
Teile fuͤr in ſich unmoͤglich und irrefuͤhrend. 

Am bedenklichſten ſcheint mir die oben von mir geſperrte Stelle, die 
beſagt, daß die eigentuͤmliche, angeblich aus Seiten- und Vorderanſicht 
gemiſchte, Darſtellung von Leib und Nabel zwiſchen den von vorn ge— 
ſehenen Schultern und der ſeitlichen Beinanſicht „vermitteln“ ſolle. 
Um das, wogegen ich mich wende, recht klar herauszuſtellen, ſetze 
ich auch noch die verſchaͤrfte Faſſung her, die ein Nachfolger“ der Er: 
manſchen Deutung gegeben hat, indem er ſagt „Man haͤtte ihn (den 
Nabel) wie den uͤbrigen Leib wohl en face geben koͤnnen, haͤtte ſich dem 
Kuͤnſtler nicht das Problem geboten, aus der allein charakteriſtiſchen 
Profilanſicht der Beine in die allein bezeichnende Vorderanſicht der 
Bruſt und Schultern uͤberzuleiten. Gewohnt, wie er war, bei lebloſen 
Gegenſtaͤnden und Tieren den Standpunkt mannigfach zu wechſeln, 
konnte ihm das auch bei dem Menſchen keine Bedenken erregen. Aber 
es ift eine geniale Loͤſung, daß er den ſchroffen Übergang von der Seiten: 
zur Frontanſicht mildert durch die dazwiſchengeſchobene Dreiviertel⸗ 
anfıcht”, 

Vielleicht wäre ein ſolches Verfahren wirklich eine Art genialer 
Loͤſung, aber eine, die nur einem Menſchen aus ganz anderen Zeiten 
moͤglich waͤre. Nach allem, was wir aus den alten Zeichnungen ent⸗ 
nehmen koͤnnen, iſt es ganz unmoͤglich ſich vorzuſtellen, daß ein Kuͤnſtler 
des Alten Reiches, indem er ſein Bild aus verſchiedenen Anſichten 
„aufbaut“, ſich bewußt geweſen ſei, daß er verſchiedene Dinge, die einer 

*) Bol. Anm. 46. t) Von Biſſing, Denkmäler, zu Nr. 34, letzte Spalte. 
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Vermittlung beduͤrfen, alſo nicht zueinander paſſen, miteinander ver— 
kuppelt. Man beachte wohl, was von Biſſing richtig empfindet, daß 
es ſich bei ſolcher Deutung nicht um unbewußte Vorgaͤnge handeln 
koͤnnte: „Man ſieht, das ganze aͤgyptiſche Projektionsprinzip iſt eine 
geniale, bis ins einzelne uͤberlegte Schoͤpfung eines Kuͤnſtlers. Es 
kann ſo, wie es vor uns ſteht, in der Hauptſache nicht natuͤrlich ge— 
worden, ſondern muß einmal erfunden ſein“. Schaͤrfer kann wohl 
der Gegenſatz zu den Anſchauungen, die wir in unſerem dritten Ab— 
ſchnitt uns erarbeitet haben, nicht zum Ausdruck kommen. Ich komme 
immer wieder darauf zuruͤck, daß, wer ſich nicht von unſerer heutigen 
Weiſe, die Natur zu ſchauen, frei machen kann, bei der Deutung alt— 
aͤgyptiſcher Zeichnungen notwendig in die Irre gehen muß. In dieſem 
Sonderfalle hat man vergeſſen, daß man mit der Ermanſchen Erklaͤrung 
der Nabelſtellung Handlungen und Gedanken beim alten Kuͤnſtler vor— 
ausſetzte, die man zwar allenfalls einem heutigen zutrauen koͤnnte, der 
das treibt, was man wohl Stiliſieren nennt, und hinter dem die ganze 
lange Geſchichte der Zeichenkunſt liegt. Dagegen ſcheint es mir im Weſen 
der werdenden Kunſt zu liegen, daß, ſobald einem Kuͤnſtler bewußt 
geworden waͤre, daß er widerſtrebende Teile verband, er ſofort dem einen 
von dieſen eine andere Anſicht gegeben oder wenigſtens die ganze Ge— 
ſtalt umgedeutet haͤtte. Da wuͤrde denn der Augenblick eingetreten ſein, 
wo das „Aufbauverfahren“ fuͤr den betreffenden Koͤrper aufgegeben, und 
die ſtreitenden Glieder in einer einheitlichen Anſicht gebaͤndigt worden 
wären, durch die der Künftler die beiden rechtwinklig aufeinander 
ſtehenden Hauptebenen des menſchlichen Koͤrpers zu umfaſſen glaubte. 
Iſt in der Kunſt ein ſolches Bewußtſein da, dann findet es auch von 
ſelbſt einen Weg ſich darzuſtellen. Wir werden im Verlauf unſerer 
Unterſuchung nachweiſen, daß die aͤgyptiſche Kunſt ſpaͤter bei der 
Menſchenzeichnung einen ſolchen wirklich eingeſchlagen hat. 

Aber wenn wir auch von jener angeblich „vermittelnden“ Aufgabe 
des Nabels in der Grundform einmal abſehen, und nur an ſich die 
Deutung ſeiner Stellung als Wiedergabe einer Dreiviertelanſicht be— 
trachten, ſo verſtoͤßt das ſehr bedenklich gegen die ſchon oͤfters ausge— 
ſprochene Warnung vor Gleichmacherei in der Deutung zeichneriſcher 
Erſcheinungen an den Denkmaͤlern verſchiedener Zeiten. Gewiß find 
wir mit der Figur Heſires um Jahrhunderte weiter, als mit den 
bisher betrachteten, und gewiß gibt es in der Zeichenkunſt des Alten 
Reiches, auf deren Schwelle das Heſirebildnis ſteht, einige Faͤlle, in 

denen Schraͤganſichten, oder, wenn man will, Dreiviertelanſichten, 
auftreten. Aber das trifft nur auf die Faͤlle der „ſeitlichen Staffe— 
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lung“ * zu. Noch aus der ganzen Zeit des Alten Reiches gibt es kein 
einziges ſicheres Beiſpiel, bei dem ein einzelner Koͤrper oder Koͤrperteil, 
wie angeblich der menſchliche Bauch, in Dreiviertelanſicht gegeben waͤre, 
ſo daß ein in ſeiner Flaͤche liegender Teil ſich nach dem Rande zu ver— 
ſchoͤbe. Die Verſchiebung von Türen wie in Abb. 34 (S. 78), 40 (S. 81) 
und 45 (S. 86) erklärt ſich, wie wir geſehen haben“, anders. Es ver— 
bietet ſich alſo von ſelbſt, in der Zeit des Alten Reiches ſolche Deutungen 
anzuwenden. 

Ich glaube kaum, daß die Meinung noch ernſthaft verteidigt 
werden kann, daß der Leib der Grundform in Dreiviertelanſicht ge— 
dacht ſei. Und auch, was wir nach dieſer Ablehnung an die Stelle zu 

ſetzen haben, iſt ja eigentlich ſchon 
unmittelbar gegeben durch das, was 
wir uͤber die Bruſtbehandlung auf 
der Stiertafel geſagt haben. Wie 
dort die der Bruſtwarze, fo bedeutet 
auch die Stellung des Nabels in der 
Grundform nichts weiter, als daß 
man den Bauch von der Seite er— 
faßt wiſſen will. Ganz in die Um⸗ 
rißlinie hineinruͤcken konnte der in 
einer Grube liegende Nabel nicht, 
da er ſonſt verſchwinden wuͤrde, 

Abb. 109. und da man ihn doch einmal nicht 
Mexikaniſche Zeichnung. miſſen wollte. Auch die Polſter, die 

die Nabelgrube umgeben, ſtellen ſorg⸗ 
faͤltige Reliefs gern dar, wobei ſich dieſe ganze Gruppe von Hebungen und 
Senkungen natürlich ſtark ſeitlich zuſammenſchieben muß. Obgleich ſonſt 
die meiſten Voͤlker den Nabel als den Mittelpunkt auffaſſen, alſo ihn mit 
Vorliebe in die Leibesmitte ruͤcken, kann ich doch auch hier ein Gegenſtuͤck 
zum aͤgyptiſchen Verfahren beibringen, das iſt das mexikaniſche Bild von 
Abb. 109 mit dem als Kringel an der Bauchwand ſtehenden Nabel. Bei 
dieſer amerikaniſchen Zeichnung iſt uͤbrigens der Bindeknoten des Schurzes, 
der doch unmittelbar unterhalb des Nabels liegen ſollte, ohne Ruͤckſicht 
auf dieſen in die Mitte des Schurzguͤrtels geruͤckt. Bei aͤgyptiſchen Dar⸗ 
ſtellungen iſt das meiſt nicht der Fall, ſondern die Guͤrtelſchließe wird 
wirklich unter den Nabel geſetzt, indem fie entweder in ganzer Aus— 
dehnung, oder in faſt richtiger Seitenanſicht nur zur Haͤlfte ſichtbar iſt. 

*) S. 116ff. +) S. 86. 
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Es iſt bemerkenswert, daß mit Bezug auf den Ort des Nabels 
manche Darſtellungen von Weſen mit dicken runden Baͤuchen eine 
Ausnahme bilden. Zwar die Waſſergottheiten der Reliefs des Koͤnigs 
Sahure“* aus der fünften Dynaſtie z. B., mit ihrem dicken, fetten 
Körper, den Weiberbruͤſten“e und dem dicken Bauch, zeigen ebenſo wie 
die dickbaͤuchigen Männer aus Mer“ gar keinen Nabel. Aber den ſchoͤnen 
Goͤttern am Throne Seſoſtris des I (Taf. 24) iſt mit wahrem Behagen 
ein ſtraff runder Bauch mit in die Mitte geſetztem, die Rundung be— 
tonendem, Nabel gegeben. Wenn uͤbrigens bei ſolchen Gottheiten manch— 
mal der ganze Koͤrper mit Waſſerlinien uͤberzogen oder mit Koͤrnern 
gefuͤllt iſt, ſo darf man daraus nicht ſchließen, daß die Agypter ſich dieſe 
Weſen wie Schlaͤuche mit Waſſer oder Getreide gefuͤllt gedacht haͤtten, 
etwa ſo wie Kinder den Bauch eines rundum ſattgegeſſenen Menſchen 
als ſtramm gefuͤllten Sack darzuſtellen pflegen. Im aͤgyptiſchen Bilde 
ſind dieſe Goͤtter ſo gemalt, weil man ſie ſich wirklich waſſerfarben 
dachte; oder das Ganze iſt, wie bei den Koͤrnern, rein ſinnbildlich. 

Daß der vordere Umriß der Bruſt bei der klaſſiſchen aͤgyptiſchen 
Grundform eine Seitenanſicht darſtellt, iſt noch von Niemand beſtritten 
worden. Gegen die Stiertafel liegt die einzige Veraͤnderung in der 
leichten Verſchiebung der Bruſtwarze in die reine Seitenumrißlinie, in 
der ſie ja bei ihrem Hervorragen auch noch hinreichend deutlich dar— 

geſtellt werden kann. 
Daß ferner der Deutung des hinteren Umriſſes als Ruͤckenlinie 

nichts entgegenſteht, iſt ſchon oben angedeutet. 
Es ergibt ſich alſo, daß wir auch die Bruſt als eine Seitenanſicht 

aufzufaſſen haben, wenn wir das Wort Anſicht hier uͤberhaupt brauchen 
wollen. Denn laͤge eine wirkliche Wiedergabe des Sinneseindruckes und 
nicht nur ein dem Sinneseindruck zwar genaͤhertes, aber immer noch ſtark 
vorſtelliges Schaffen zu Grunde, ſo muͤßte ja der dem Beſchauer zuge— 
wendete Arm die Rumpfflaͤche zum größten Teile decken. Es iſt auch 
wichtig, feſtzuſtellen, daß ſich keine Spur davon findet, daß die Bruſt in 
ihrer Breitenanſicht, alſo von vorn gedacht ſei. Davon muͤßte ſich doch 
irgend etwas in der Modelung der Flaͤche zeigen, und man ſollte eine Zeich— 
nung beider Bruſtmuskeln ähnlich wie bei dem Schalenrelief (Taf. 5, 3) 
finden. Das iſt bei der klaſſiſchen Grundform nie der Fall. Wo ſich in 
den Flachbildern eine Modelung der Flaͤche zeigt, erſtreckt ſie ſich nach 
innen ſtets nur ſo weit, wie es etwa bei einer Seitenanſicht zu erwarten 

**) Abb. bei Borchardt, Sahure Bd. 2, Taf. 29/30. 
*) Blackman, Meir Bd. 2, Taf. 26. 
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wäre. Der von da bis zum Rüden liegende Flaͤchenteil bleibt ganz - 
unbeſtimmt. Man beachte auch, daß z. B. die Hautfalten, die unter 
den Bruͤſten, etwa in der Magengegend, ſitzen (Taf. 24; 26, 35 31, 23 
32; 40, 3), ſtets nur ganz wenig in die Flaͤche hineinlaufen, ebenſo wie 
in der oͤfters herangezogenen mexikaniſchen Zeichnung (Abb. 109, S. 1723 
vgl. auch Taf. 36, 3). Damit vergleiche man dann die Schärfe, mit 
dem man bei NRundbildern* dieſe Furchen quer über den ganzen 
Leib zieht. 

Auch die Frauenbilder (Taf. 12 unten) bieten uns eine gute Stuͤtze 
fuͤr die Behauptung, daß die Bruſtflaͤche nicht als Vorderanſicht auf— 
zufaffen iſt. Wäre das der Fall, fo möchte man doch eine Andeutung 
der zweiten Bruſt erwarten. Der Moͤglichkeiten dazu haͤtte es genug 
gegeben“. Wie bei der Beſprechung des Reliefs Heſires“ iſt auch 
bei den Frauenzeichnungen auf die meiſt verhaͤltnismaͤßig geringe Breite 
der Bruſtflaͤche hinzuweiſen, die man ebenfalls gegen deren Deutung 
als Vorderanſicht anfuͤhren koͤnnte. 

Die Frauendarſtellung bringt uns aber noch auf eine andere, fuͤr 
die Beurteilung aller dieſer Dinge bei aͤgyptiſchen Zeichnungen ſehr 
wichtige Beobachtung. Um einen Anhalt zur Beſtimmung der Anſichten 
zu gewinnen, in denen die Koͤrperteile des Menſchen ſich in den aͤgyp— 
tiſchen Zeichnungen darbieten, hat man F öfters auch die Schmuckſtuͤcke 
herangezogen, mit denen der Koͤrper behaͤngt iſt. Wenn wir ein Schmuck⸗ 
ſtuͤck, von dem wir von den Statuen her wiſſen, daß es ſeinen Platz 
mitten auf der Bruſtflaͤche hatte, auch in Relief und Zeichnung in der 
Flaͤche finden, ſo liegt es verfuͤhreriſch nahe, daraus zu ſchließen, daß 
auch hier die Bruſt ſelbſt als Vorderanſicht zu denken ſei. Wohin es 
aber führt, aus der Lage von Schmuckſtuͤcken derartige Schlüffe zu ziehen, 
zeigen Faͤlle, bei denen es ſich um wirklich in Seitenanſicht gezeichnete 
Menſchen handelt. Wenn etwas ſicher iſt, ſo iſt es, daß die links ſtehende 
Figur von Taf. 44, 1 (vgl. auch Abb. 97, S. 145) rein und bewußt von der 
Seite geſehen iſt. Danach ſcheinen alſo die ſich kreuzenden Streifen 
etwa auf der Gegend des Oberarms zu liegen. Und doch wiſſen wir aus 
Rundfiguren und von den Mumien her, daß dieſe Lederſtreifen vorn auf 
der Bruſtflaͤche lagen und ſich dort kreuzten. Die Beiſpiele ließen ſich 
mit anderen Schmuckſtuͤcken beliebig vermehren! Ag. Ein genaues Gegen⸗ 
ſtuͤck zu ihnen iſt nun die Zeichnung der Frauenbuͤſte. Wir wiſſen aus 
vielen Rundbildern, daß die breiten Tragbaͤnder des aͤlteren Frauenkleides, 

*) Et wa Berlin 11635. +) Vgl. z. B. S. 163. * S. 169. 
£) 8. B. von Biſſing, Denkmäler, zu Nr. 34, vorletzte Spalte. 7) Nachträge. 
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die vorn und hinten auf den oberen Rockſaum genaͤht waren und uͤber 
den beiden Schultern geknotet wurden, gegengleich uͤber beide Bruͤſte 
liefen, dieſe bedeckend; denn ſie hatten gewiß außer als Rocktraͤger auch 
noch als Bruſthalter zu dienen. Wer wuͤrde aber aus Zeichnungen wie 
etwa Taf. 12 unten rechts einen ſolchen wirklichen Sachverhalt zu er— 
ſchließen wagen? Wir ſehen alſo, daß die Anordnung von Schmuck— 
und Kleidungſtuͤcken gar nichts fuͤr die Anſicht des davon bedeckten 
Koͤr perteiles beſagt . Die Zeichner waren vollkommen damit zufrieden, 
daß die Auflagen ſich von einer Bruſtflaͤche abhoben. Die genaue 
Lage zum Koͤrperteil anzugeben, bemuͤhten ſie ſich gar nicht, und das 
war ja auch kaum noͤtig, denn jeder, der ihr Bild ſah, deutete es aus 
der taͤglichen Erfahrung heraus von ſelbſt richtig. 

So beobachten wir alſo bei der Bekleidung 
und dem Schmuck der Bruſt wieder die Tat— 
ſache, daß nach der Feſtlegung eines Koͤrpers 
auf der Zeichenflaͤche beim weiteren Vorgehen 
ſeine Werte, ſoweit es auf die Beſtimmung 
von Mitte, Vorder- und Hinterſeite ankommt, 
ſich aͤndern, ſo daß man z. B. in unſerem Falle 
die Mitte der von Linien der Seitenanſicht einge— 
faßten Bruſtflaͤche nun gleichſam als Mitte der 
vorderen koͤrperlichen Bruſtflaͤche behandelt. Das ö 
ſind nur beſonders auffaͤllige Zeichen dafuͤr, Abb. 110. 

daß das einmal geſchaffene Kunſtwerk fein König mit der blauen 
eigenes, oft eigenſinniges, Leben ſelbſt der Krone. nN. 
Natur gegenuͤber hat und betaͤtigt. 

Ich habe oben“ Ähnliches bei den Teilen einer Krone beſprochen. 
Es gibt aber bei der aͤgyptiſchen Zeichnung des Menſchen noch andere 
Stellen, wo wir das gleiche bemerken. Eigentlich iſt ja in der Grund— 
form die Ruͤckenlinie nur am Kopf und am Halſe, und dann erſt wieder 
von den Achſelhoͤhlen abwaͤrts zu ſehen. So muͤßten Dinge, die, vom 
Kopf herabhaͤngend, auf dem Ruͤcken aufliegen, ſtreng genommen 
hinter der Schulter verſchwinden und unter der Achſel wieder hervor— 
treten, um an den Ruͤcken zu kommen. Das geſchieht aber nur ſelten. 
Man laͤßt vielmehr z. B. die breiten weichen Bänder, die ſeit der acht: 
zehnten Dynaſtie von einigen Koͤnigskronen hinten im Nacken herab— 
haͤngen, faſt immer ſo laufen, als ob ſie auf der Schulter auflaͤgen 
(Abb. 110). Man ſieht alſo auch hier, daß an die Stelle des Koͤrper— 

*) Vgl. S. 172 über den Gürtelknoten von Abb. 109. 70,75: 
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ruͤckens die hintere Linie der Zeichnung eintritt. Dabei wird natuͤrlich 
Hinten und Vorn aus der Bewegungsrichtung der Figur beſtimmt. 
Manche Zeichner verſuchen die Baͤnder an die wirkliche Ruͤckenlinie zu 
fuͤhren (Abb. 111), wobei ſie, aus Gewohnheit und auch der Natur 
der Grundform entſprechend, immer noch in einer Biegung fallen 
muͤſſen. Die Kunſt von Tell el-Amarna *, die übrigens alle Arten der 
Behandlung dieſer Baͤnder aufweiſt, hat dann ſchließlich in ihrem 
Drange, überall bewegte Linien zu zeigen?“, den Ausweg gefunden, 
daß ſie die Baͤnder im Winde flattern laͤßt (Taf. 27), und dies hat ſich 
bis weit in das Neue Reich hinein gehalten (Taf. 29, J). 

Ganz aͤhnlich ſteht es mit den Haartrachten. Dieſe werden natuͤrlich 
im Allgemeinen der Seitenanſicht des Kopfes entſprechend behandelt. 

Sind ſie, wie die uͤbliche aͤltere Frauenfriſur, 
lang, vorn geſcheitelt, und ſo geteilt, daß die 
Hauptmaſſe hinten auf dem Ruͤcken, der andere 
Teil in zwei dicken Straͤhnen auf der Bruſt liegt, 
ſo wird, der ſtrengen Seitenanſicht gemaͤß, in 
aͤlterer Zeit von den vorderen Straͤhnen nur die 
eine gezeichnet (Taf. 12 unten; Abb. 64A, S. 109). 
Hinten wird die Haarmaſſe nicht auf dem ge— 

b radeſten Wege hinuntergefuͤhrt, ſondern ſo, als ob 
König mit der blauen ihr Fall durch den Verlauf des Schulterumriſſes 

Kappe. n. beſtimmt waͤre, und dabei wiſſen wir doch aus 
unzaͤhligen Statuen, daß das Haar die aͤußeren 

Schulterſeiten nicht berührte!®, Es hat ſich eben einfach wiederum der 
hintere Umriß der Zeichnung an die Stelle der Ruͤckenlinie des Koͤrpers 
geſchoben. Nun verſtehen wir auch, daß in Taf. 40, 2 der Farbenbeutel 
und die Griffelhuͤlſe des altertuͤmlichen Schreibzeuges (vgl. Taf. 10) auf 
dem Ruͤcken, das Napfbrett auf der Bruſt haͤngend zu denken iſt, ſo 
wie wir es bei Statuen (3. B. Berlin 11635) oft koͤrperlich ſehen. 

(Kopf.) Über den Kopf enthaͤlt die Ermanſche Beſchreibung alles 
Weſentliche. Er, der eigentlich maßgebende Teil fuͤr die Richtung der 
Handlung“, wird faſt durchweg in Seitenanſicht gegeben. Das Auge 
mit ſeinen ſchwarzen Brauen und Lidern erſcheint ohne Ausnahme, 
ſelbſt da, wo man die ſeitliche Zeichnung des Menſchen ſchon lange be— 
herrſcht, in der Vorderanſicht, ſtets ſehr lang und mandelfoͤrmig, ein 

*) Lepſius, Denkmäler Abt. 3, Bl. 62c Priſſe, Hiſt. de art, Atlas Bd. 2, 
Taf. 53 findet ſich unter Amenophis dem II das älteſte, noch ſchüchterne Beiſpiel. 

+) S. 83; 86; 143; 144. 
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Eindruck, der oft noch dadurch verſtaͤrkt wird, daß man die aͤußeren 
Enden der Lider durch einen breiten wagerechten ſchwarzen Streifen, 
den ſogenannten Schminkſtreifen, verlaͤngert, dem dann das Brauen— 
ende gleich laͤuft; die Regenbogenhaut iſt meiſt braun, die Pupille 
ſchwarz. Der urwuͤchſigen Vorſtellung erſcheint eben ein Auge immer 
in ſeiner ganzen Ausdehnung. Und daß man an dieſer Zeichnung ſo 
hartnaͤckig feſtgehalten hat, liegt wohl daran, daß man nur in ihr, mit 
dem deutlich ſichtbaren Weißen, der Regenbogenhaut und dem Schwarzen, 
ein Auge als blickend und lebendig empfand. Den Begriff der „Schwierig— 
keit“ wollen wir uns auch hier fernhalten: die aͤgyptiſche Menſchenzeich— 
nung hat ja eine ganz aͤhnliche Aufgabe wie beim Auge ſchon ſehr fruͤh gut 
geloͤſt in der Zeichnung der Fuß- und Fingernaͤgel, die in richtiger 
Seitenanſicht gegeben“ werden (Taf. 41, 2. 6). Auch die griechiſche 
Kunſt behaͤlt das von vorn geſehene Auge noch lange bei, als man 
ſchon alle möglichen Verkuͤrzungen zeichnen konnte“, ja gerade als man 
anfing, Gemuͤtserregungen im Geſicht, beſonders in der Umgebung des 
Auges auszudruͤcken, was die aͤgyptiſche Kunſt faſt nie getan hat *; 
in den chineſiſchen Kunſtlegenden R gibt es lehrreiche Stellen über die 
wirkende Kraft des Auges in Kunſtwerken. 

Es bleiben uns von der Grundform nur noch der Hals und die 
Glieder zu beſprechen. 

Gals.) Beim Halfe zeigen uns gut ausgeführte Reliefs des Alten 
Reichs, ſo z. B. das große ſchoͤne Relief des jagenden Koͤnigs aus dem 
Tempel Sahures bei Abuſir (Taf. 41, 3), wie man, der Seitenanſicht 
entſprechend, den einen Kopfnicker angibt und vom Ohre herab richtig 
an den Treffpunkt der Schluͤſſelbeine heranfuͤhrt 10. Nicht alle Kuͤnſtler 
aller Zeiten leiſten hier ſo Gutes; ſo iſt z. B. die Halsbehandlung an 
den ſonſt fo vortrefflichen Bildniſſen aus dem Grabe Chamhets aus der 
Zeit Amenophis des III (Berlin 14503, Bilder 18,5) ſehr viel weniger gut. 

Um bei der Beſprechung der Glieder auf geradem Wege zu bleiben, 
wollen wir daran feſthalten, daß wir nur die Ruheſtellung betrachten, 
alſo im Allgemeinen keine Figur benutzen, die irgendwie handelnd in Be— 
wegung iſt. Ferner wird es gut ſein, moͤglichſt nur Erſcheinungen heran— 
zuziehen, die ſich an nach rechts blickenden Figuren finden. Erman de 

*) Vgl. S. 1803182. +) Hartwig, Meiſterſchalen, S. 163 ff. Hin weis von Zahn). 
) Ein ſchläfrig halbgeſchloſſenes Auge findet man in Abb. 124 (S. 241). 
Funke, Naturphiloſophie in der Chineſiſchen Malerei, S. 118. 
+ Er man, Agypten, S. 533. Berlin, Amtl. Ber. Bd. 40 Sp. 44/45. 
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hat geſehen, daß, wo es im Belieben des aͤgyptiſchen Zeichners ſteht, 
eine Figur zu ſtellen wie er will, er ihr ſtets die Richtung nach rechts 
geben wird; das haͤngt wohl mit der Blickrichtung der Schriftbilder in 
feinen Hieroglyphen zuſammen. Wo er, etwa aus Gründen der Gegen⸗ 
gleichheit, veranlaßt iſt, eine Figur nach links blicken zu laſſen, be— 
gnuͤgt er ſich, beſonders in der aͤlteren Zeit, oft damit, jene nach rechts 
gewendete Grundform einfach umzudrehen; den argen Widerſinn kann 
er ja nicht empfinden, der manchmal in der Verteilung der Wuͤrden— 
ſtaͤbe auf die Hände (vgl. Taf. 10 mit Taf. 18, J), in der Kleidung, im 
Schmuck, ja ſogar in der Zeichnung der Gliedmaßen, für uns entfteht, 
ſobald wir uns einfallen laſſen, die Figuren als ſinnlich einheitliche Bilder 
nach der Natur aufzufaſſen. Da mein jetziges Ziel iſt, die Verhaͤltniſſe 
bei der Grundform aufzuklaͤren, werde ich nicht weiter verfolgen, welche 
Veraͤnderungen die Darſtellung der Glieder in links gerichteten Figuren 
erleidet 11. 

(Beine.) Wir gehen von den unteren Gliedmaßen, und zwar von 
denen der Frauendarſtellungen, aus. Leider fehlen uns die Binde— 
glieder zwiſchen den oben beſprochenen Frauendarſtellungen auf den 
vorgeſchichtlichen Toͤpfen und der klaſſiſchen Grundform des Alten 
Reiches; die einzige aufrechte Figur auf den Schiefertafeln, die man 
vielleicht als Frau deuten koͤnnte (Taf. 4, 2 oben rechts), traͤgt ein Ge⸗ 
wand, das nichts von den Formen des darunterliegenden Körpers er— 
kennen laͤßt. Aber von der Zeit des Alten Reiches an ſind die Frauen 
(Taf. 15, 2) ſtets mit einem bis unter die Waden reichenden Kleide be— 
deckt, das ſo eng anliegt, oder ſo duͤnn iſt, daß die Koͤrperformen durch⸗ 
ſchimmern. Da von nun an die Frauen, im Gegenſatz zu den Maͤnnern, 4 

H 

es 
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ee 

die ſtets in Schrittſtellung ſtehen, immer mit geſchloſſenen, oder faſt 
geſchleſſenen, Beinen dargeſtellt find, fo werden ihre Beine natürlich 
ſo gezeichnet, wie wir es als ſeitliche Staffelung fuͤr gleichlaufende 
gleiche Glieder desſelben Körpers kennen gelernt haben?“, d. h. fo, wie 

ſie in Schraͤganſicht erſcheinen: das dem Beſchauer entferntere wird 
der Laͤnge nach zum Teil durch das naͤhere verdeckt. * 

Der Unterleib des Frauenbildes wird in ſcharfer Kruͤmmung bis 
an den Umriß des zuruͤckgeſtellten Beines herangeführt, der ſich ſeiners 
ſeits nach oben hin durch eine in die Leiſtengegend und oft auch noch um 
den Huͤftknochen herum laufende Rinne fortſetzt. Das obere Ende 
dieſer Rinne bleibt auch bei Maͤnnerfiguren über dem Gürtel öfters 
ſichtbar (Taf. 40, 1), waͤhrend bei ihnen die Muskeln vom Nabel abwaͤrts 

tage 

*) S. 100. 

* 
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bis mindeſtens etwas oberhalb der Kniee meiſt durch den Maͤnnerſchurz 
verdeckt werden, der nichts von den Koͤrperformen durchſcheinen laͤßt. 
Nackte Männer: und Knabenfiguren (Taf. 12 unten links; Abb. 115, 
S. 189) der klaſſiſchen Zeit zeigen, daß man die Beinanſaͤtze genau ſo in 
Dreiviertelanſicht behandelt wie bei der Frauenfigur: das Geſchlechts— 
glied liegt dann in der Flaͤche des vorgeſchobenen Oberſchenkels. Die 
Reliefs der Schiefertafeln zeigen deutlich (Taf. 4, 2, daß zu ihrer Zeit, 
trotz der ſcheinbaren Ahnlichkeit, bei den Männern von einer Schraͤg— 
anſicht dieſer Stelle noch keine Rede iſt *. 

Wo die Beinmuskeln bei Maͤnnern unterhalb des Schurzes wieder 
ſichtbar werden, zeigt ſich ſchon von den Schiefertafeln an, vor allem 
aber im Alten Reiche, oft eine gute Beobachtung der Muskeln um das 
Knie herum (Taf. 41, 4). Um den Gang der Entwicklung in der Bil— 
dung des Unterſchenkels kurz anzudeuten, nehme ich als Anfang die 
Tafel mit dem Loͤwen auf dem Schlachtfelde (Taf. 4, 2, vor 3400). 
Die kraͤftigen Beine des Gefangenen oben rechts zeigen gut entwickelte 
Wadenmuskeln, aber eigentlich keinen Unterſchied zwiſchen der Innen— 
und der Außenſeite der Unterſchenkel. Seit der Tafel Narmers 

(Taf. 6, 1, nach 3400) beginnen die Langſtraͤhnen der Muskeln zu 
uͤberwiegen. Man bemerkt einen etwas ſonderbar ausfallenden Verſuch, 
Innen⸗ und Außenſeite zu ſcheiden, doch fehlt nun jede Andeutung der 
unteren Abgrenzung des ſchoͤnen großen dreikoͤpfigen Wadenmuskels. In 
den Reliefs des Alten Reiches (30002500) 1 biegt wenigſtens manch— 
mal die hintere der Laͤngsfurchen etwas aus und naͤhert ſich dem 
hinteren Wadenumriß (Taf. 12; 14, 1). Die Betonung der Laͤngs— 
furchen bleibt aber, und die ſtraffen Muskelſtraͤnge treten beſonders in 
gut durchgefuͤhrten Werken des Mittleren Reiches (um 2000) ſcharf 
hervor (Taf. 40, 4), während im Neuen Reiche (1500-1000 v. Chr.) 
die Beine oft faſt an weibliche Formen erinnern. Erſt in der fünf: 
undzwanzigſten Dynaſtie, der ſogenannten Athiopenzeit (um 700 
v. Chr.) “, findet man die Formen des Alten und Mittleren Reiches 
wieder aufgenommen, aber weitergebildet. Denn nun erſt werden 
die einzelnen Muskelgruppen oͤfters richtig und klar umgrenzt. Das 
ſcheint ſich bis zum Ende der Pſammetichzeit zu halten (Taf. 40, J). 
Danach greift dann wieder eine Behandlung um ſich, die der des 
Neuen Reiches naͤher ſteht. Die aͤgyptiſche Kunſt legt ja wenig 
Wert auf koͤrperliche Kraftformen und iſt deshalb in der Angabe der 
Muskeln ſehr zuruͤckhaltend b; auch auf den Ausdruck der Straffheit 

*) Vgl. S. 68. +) Lepſius, Denkmäler Abt. 5, Taf. 13 b d. 
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in den Kniegelenken beim Stehen verzichtet ſie meiſt (Taf. 10). Soweit 
die Waden in Betracht kommen, mag deren Bau auch mit der oft be— 
merkten Tatſache zuſammenhaͤngen, daß die Wadenentwicklung im All— 
gemeinen noch beim heutigen Agypter nicht ſehr ſtark iſt. 

(Fuͤße.) Eine der merkwuͤrdigſten Eeſcheinungen an der aͤgyp— 
tiſchen Menſchendarſtellung iſt es, daß beide Fuͤße nur in ihren aͤußerſten 
Umriſſen gegeben werden, daß man alſo auch bei dem, der dem Beſchauer 
ſeine Außenſeite zuwenden ſollte, die kleineren Zehen nicht angibt 
(3. B. Taf. 10; 14); bei der allein ſichtbaren großen Zehe wird der 
Nagel faſt ſtets in richtiger Seitenanſicht angedeutet (Taf. 41, 6). 
Erman“ hat beobachtet, daß erſt in der achtzehnten Dynaſtie alle 
Zehen des einen Fußes gezeichnet vorkommen. Eine ganz befriedigende 
Erklaͤrung fuͤr das Weglaſſen der kleineren Zehen iſt noch nicht ge— 
funden. Denn daß der Hinweis auf die Schwierigkeit auch hier 
wieder abzulehnen iſt, ſcheint mir klar. Urſpruͤnglich wird wohl ein 
Verſagen des Erinnerungsbildes vorliegen, wie es ja bei den Zeich- 
nungen von Kindern und Naturvoͤlkern fo haufig ift*. Für die reife 

Kunſt aber kann ſolch ein Grund allein nicht genuͤgen. Da wird man wohl 

am eheſten an Symmetrieempfindungen denken muͤſſen, die das Alte 

haben beibehalten laſſen. Jedenfalls aber ſehen wir, und werden das 

auch bei den Händen wieder beſtaͤtigt finden *, daß das in der Bewegungs⸗ 

richtung vorangeſetzte Glied das herrſchende Vorbild für das andere iſt. 

So erklaͤrt es ſich auch, daß die Woͤlbung der Fußſohle, die doch nur 

von der Innenſeite her ſichtbar iſt, an beiden Fuͤßen gegeben wird 

(Taf. 10; 12; 14), wodurch für unſer Auge die gezeichneten aͤgyptiſchen 

Menſchen einen ſo unſicheren Stand erhalten. Die Statuenfuͤße zeigen 

außen keine Hoͤhlung K. In der Kunſt von Tell el-Amarna finden wir 

im Relief zum erſten Male einen von außen geſehenen Fuß feſt auf die 
Erde geſetzt, wie das ſchoͤne Berliner Bildhauermodell (Taf. 41, zeigt. 

(Arme.) Die Arme haͤngen in der Ruheſtellung frei zu beiden 

Seiten des Körpers herab, ohne dieſen irgendwie zu uͤberſchneiden 3 

oder uͤberſchnitten zu werden; die Unterarme, beſonders der vordere, 

ſind oft leicht angehoben. An beiden Schultern findet man, wenigſtens 
in der fuͤnften Dynaſtie, in den Flaͤchen des dreieckigen Oberarmmuskels 
oͤfters je zwei ſenkrechte, denen des wirklichen Muskels entſprechende 

Furchen (3. B. in unſerer Berliner Grabkammer Manofers Taf. 14, 1; 

ferner Taf. 12 uſw.). Beim Rundkoͤrper ſitzen dieſe Furchen, die in 

*) Erman, Agypten, S. 542. Die Kreter haben das übernommen. 
+) Vgl. ©. 76. ) S. 181. 
£) Ein beſonders ſchöner ſchlanker Statuenfuß in Berlin 7783 (Sp). 
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der Natur wohl nur bei ſtarker Beanſpruchung des Armes auf Zug 
ſichtbar werden, natürlich nicht auf der vorderen, ſondern auf der 

Außenflaͤche der Schulter X. Die Hautbruͤcke von Bruſt zu Arm in der 
Achſel wird oft durch einen uͤbergreifenden Haken gegeben. Die andern 
Armmuskeln ſehen wir zuerſt auf der Schiefertafel Narmers (Taf. 6, 1) 
beachtet. Den Unterarm beherrſchen dort ein paar ſtraffe Langſtraͤhnen, 
waͤhrend in den Oberarmen je eine Furche ſichtbar wird, die etwa der 
innen hinter dem zweikoͤpfigen Muskel liegenden entſprechen koͤnnte. 
Wenn man annimmt, daß dies mit vollem Bewußtſein einer Natur— 
anſicht nachgebildet iſt, ſo muͤßte man glauben, der Kuͤnſtler wolle 
andeuten, daß der zum Schlage ausholende Arm von der Innenſeite 
geſehen ſei. Ich muß jedoch geſtehen, daß mir dieſe Annahme nicht 
wahrſcheinlich iſt; vielmehr wird die Vorſtellung des vorderen Armes 
auf den hinteren uͤbertragen ſein. Es iſt etwas anderes, wenn wir bei 
dem einen der Holzreliefs Heſires (Taf. 40, 2) an dem, vom Beſchauer 
aus, rechten Arm die Furche am zweikoͤpfigen Muskel deutlich erkennen, 
waͤhrend der linke eine glatte Oberflaͤche zeigt. Es wird alſo hier mit 
voller Abſicht der eine Arm vom andern in der Anſicht unterſchieden 1b. 
Bei Figuren, die ſich auf den langen Stock ſtuͤtzen, wird uͤbrigens oft, 
beſonders im Alten Reich, die Anſpannung des zweikoͤpfigen Muskels 
durch leichte Schwellung des Oberarms wiedergegeben (Taf. 12). 

Gaͤnde.) Es ſcheint nicht willkürlich, ſondern für gewiſſe Fälle 
durch die Sitte geregelt geweſen zu ſein, ob auf Bildern die Haͤnde 
geöffnet oder geſchloſſen gegeben werden; wenigſtens weiſt darauf eine 
Beobachtung hin, die J. Paſſalacqua in feinen hinterlaffenen Papieren“ 
gemacht hat, daß naͤmlich die Haͤnde an den mumienfoͤrmigen Saͤrgen 
der Maͤnner meiſt geſchloſſen, an denen der Frauen geoͤffnet gebildet zu 

werden pflegen. Wenn die im Bilde voranſtehende Hand leer herab— 
haͤngt, ſo iſt ihr Daumen ſtets dem Koͤrper zugekehrt (Abb. 35, S. 79). 
Die hinter dem Ruͤcken herabhaͤngende geoͤffnete Hand ſcheint meiſtens 
ſo geſtellt zu ſein, daß der Daumen vom Koͤrper abgewendet iſt (Taf. 
15, 23 39, 1; 47, 2; Abb. 35, S. 79). Solche wunderliche Haltung bietet 
die größten Schwierigkeiten, folange man dieſe ganze Menſchenfigur als 
Wiedergabe einer wahrnehmigen Anſicht auffaßt. Denn dann duͤrfte es 
unmoͤglich ſein, zu erklaͤren, wie der Daumen hier auf dieſe Seite der 
Hand geraten kann. Eine ſolche Betrachtung tut aber dem Kuͤnſtler 
Unrecht. In Wirklichkeit iſt ſeine Abſicht nur, den Eindruck zu erwecken, 

*) So z. B. auf der Berliner Dioritſtatue 1122 (a R). 
*) Und nach ihm jelbftändig einer der Aufſeher der Berliner Sammlung. 
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daß „beide Haͤnde die gleiche Haltung“ haben, und das erreicht er auf = 
feine Weiſe durchaus. Wenn in ihm die Vorſtellungen überwiegen 
„die beiden Haͤnde liegen gegengleich“, oder „die Daumen beider Haͤnde 

liegen an der Koͤrperſeite“, ſo iſt er durch kein 1 
„Geſetz“ gehindert, auch das auszudruͤcken, wie 
eine ganze Reihe von Bildern zeigt!!? (Abb. 112). 

Bei einer von außen geſehenen Hand mit 
ſtraff nebeneinander liegenden Fingern wird der 
Daumen richtig von der Seite gezeichnet; dem 
entſprechen die Nagelformen. Die geöffnet herab: 
haͤngende Hand der Grundform wird faſt ſtets 
leicht zur Hoͤhlung gekruͤmmt. Bei gekruͤmmten 
Haͤnden (Taf. 41, 2) gibt man, wie die Naͤgel 
zeigen, dem Daumen und ebenſo den einzelnen 
vier anderen, dicht uͤber einander liegenden Fingern 

der Hand duͤrfen wir nicht denken, obgleich die 
vier Finger eine Schraͤganſicht von oben vor: 
taͤuſchen koͤnnten. Ich habe wenigſtens niemals 

Abb. 112. ſicher beobachtet, daß ſie ſich, wie es ſich bei der 
Aus einem Grabrelief Staffelung gehoͤrte, teilweiſe decken. Wenn eine 

des ag. Hand etwas berührt, fo liegt der Daumen natuͤr⸗ 
lich an dem, was ſie beruͤhrt. Beim Tragen 

flacher Dinge iſt die Hand nie feſt an den Gegenſtand angedruͤckt (Abb. 37, 
S. 80; Taf. 41, 2). Wenn die Vorſtellung des feſt umſpannenden 
Greifens wirkt, ſo wird bei kugeligen Gefaͤßen oder dergleichen oft der 

Daumen an die den vier Fingern gegenuͤber 
5 liegende Seite gelegt; dabei ſieht es manchmal ſo 
| — aus als ob man ſtatt der vier Finger nur einen 

zeichne, alſo ſich einer Seitenanſicht der Hand 
| | zB nähere; doch finden fich öfter alle vier Finger 

(Abb. 112). Bei geſchloſſenen Händen unter⸗ 
Abb 11 ſcheidet man meiſt, je nach dem Arme, zu dem ſie 

Schriftzeichen. an. gehören, zwiſchen der Ruͤckenanſicht ohne die Finger 
und der Unteranficht mit eingeſchlagenen Fingern, 

neben denen der Daumen in Seitenanſicht liegt (Taf. 105 41, 1). Bei 
der Umdrehung nach rechts blickender Figuren in nach links gewendete 
wird meiſt die eine Anſicht der geſchloſſenen Hand in die andere umgeſetzt. 

die Seitenanſicht. An eine einheitliche Anſicht ; 

Schon im Alten Reiche findet man Anſaͤtze zu einer leichten Rüde 
biegung der Fingerſpitzen, die von der Kunſt des Neuen Reiches in 1 

& 
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ihrer Freude am ornamentiſchen Linienſpiel dann oft recht weit getrieben 
wird (Taf. 42, 2). Finger, die ſich in ihren Gelenken biegen, findet man 
wieder einmal erſt eigentlich als Entdeckung der achtzehnten Dynaſtie * 
(Taf. 40, 3). Die Bewegung der Finger iſt uͤberhaupt in alter Zeit 
ſehr gering, dagegen liebt das Neue Reich oft ein ſehr lebhaftes Finger— 
fpiel (Taf. 42; Abb. 114, S. 189) *. 

Damit haben wir die Betrachtung der breitſchultrigen Grundform 
des ruhig ſtehenden Menſchen in der aͤgyptiſchen Kunſt im Weſent— 
lichen, unſerem Vorſatz getreu, beendet. Zuſammenfaſſend muß ich 
aber noch einmal einſchaͤrfen, daß man dieſe Figuren niemals als mit 
einem Blick wahrnehmig erfaßte Menſchengeſtalten beurteilen darf. 
Sie ſind aus dem vorſtelligen „Aufbauverfahren“ erwachſen und zeigen 
daher fuͤr unſer Auge oft unvermittelte Übergaͤnge, wie alle „vor— 
griechiſchen“ Menſchendarſtellungen. Bei der altertuͤmlich-griechiſchen 
liegt fuͤr uns der ſchaͤrfſte Bruch zwiſchen Schenkeln und Leib, bei der 
mexikaniſchen zwiſchen Leib und Bruſt, bei der aͤgyptiſchen Grundform 
zwiſchen Bruſt und Schultern. Eins iſt fuͤr unſere Vorſtellung, die ſich 
aus langer Erziehung auf eine Geſamtanſicht einzuftellen pflegt, ertraͤg⸗ 
licher als das andere, im Kern ſind ſich aber alle dieſe Verfahren gleich. 

Ehe wir uns nun dazu wenden, die weiteren Schickſale der Grund— 
form zu ſchildern, muͤſſen wir aber erſt eine andere Form unterſuchen, 
bei der die breiten Schultern verſchwinden, die alſo immer mehr auf 
eine reine Seitenanſicht des Menſchen hinauslaͤuft nus. Wenn wir 
auch im Verlauf unſerer Unterſuchung zu den bisher als Seitenbilder 
gedeuteten Teilen noch zwei weitere, den Leib und die Bruſt, hinzugefuͤgt 
haben, ſo zeigen doch meine letzten Worte, daß ich mich huͤten wuͤrde 
zu ſagen, die Grundform ſolle eine Seitenanſicht wiedergeben. Die 
breiten Schultern wuͤrden ja allein ſchon eine ſolche Meinung aufs 
buͤndigſte widerlegen. Wir duͤrfen in Wirklichkeit nur ſagen, daß die 
meiſten Teile der Figur in Seitenanſicht gedacht ſind. 

Trotzdem wird man nicht leugnen, daß in der uͤbergroßen Anzahl 
der von der Seite geſehenen Teile ſich ein ſtarkes Hindraͤngen zur Seiten- 
anſicht des Ganzen auspraͤgt. 

*) Erman, Agypten, S. 542. Vgr. S. 180. 
7) Ein hübſches Beiſpiel, die verſchraͤnkten Finger Amenophis des IV und 

ſeiner Frau, gibt de Garis Davies, el Amarna Bd. 6, Taf. 7 oben rechts. 
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Schon in den Denkmaͤlern der Fruͤhzeit finden ſich einige recht 
reine Seitenumriſſe des Menſchen auf den Schiefertafeln und den ver— 
wandten Denkmaͤlern, und zwar da, wo es ſich um Leute handelt, die 
mit beiden nach vorn gehobenen Armen taͤtig (Taf. 6, 2 Mitte), oder 
die ſo eng in ein Obergewand gewickelt ſind, daß die Arme nicht frei 
ſind. Wie bei den Tieren das Seitenbild das allgemein Übliche iſt, 
jo hätte alſo danach auch für den Menſchen ſchon jene Zeit in der Seiten- 
anſicht den Grund zu einer einigermaßen einheitlichen Darſtellung 
gelegt, die man dadurch gewann, daß man darauf verzichtete, die eine 
der beiden widerſtreitenden Achſen, hier die Breitenachſe, wiederzugeben. 

Seit der Zeit aber, in der die klaſſiſche breitſchultrige Grundform 
in Agypten fertig ausgebildet iſt, ſcheint es faſt, als ob unter ihrem 
Druck dieſe Anſaͤtze gleichſam ertoͤtet ſeien, ſo daß man ſich den Weg von 
neuem erkaͤmpfen mußte. Und zwar ringt ſich das neue Seitenbild 
beim lebenden Menſchen nur aͤußerſt ſchwer wieder von der Grundform 
los. Viele Jahrhunderte lang klebt man noch an dieſer und bewahrt Reſte 
von ihr im Gemiſch mit dem Neuen. 

Recht klar und ſicher bleibt die einmal erfaßte Ruͤckenlinie. Da⸗ 
gegen bemerkt man ſchon auf der Tafel Narmers (Taf. 6, 1 Mitte), 
daß der vordere Bruſtumriß ſich kaum ſo wie es dem reinen Seitenbilde 
des Ruͤckens entſpraͤche, in den vorderen Halsumriß uͤberfuͤhren ließe. Erſt 
wenn wir dies verſuchen, ſehen wir, was durch den geſchmeidigen Fluß 
der Armbewegung verdeckt iſt, daß naͤmlich die Schulter in eigentuͤm⸗ 
licher Weiſe vorſpringt. Und dieſe Erſcheinung verſtaͤrkt ſich noch ſeit 
dem Beginn des Alten Reiches unter dem Einfluß der geometriſch 
ausgebauten Grundform. Die Zeichner koͤnnen ſich nun erſt recht nicht 
dazu entſchließen, die ſchoͤne breite Schulter aufzugeben. 

Vor allem die dem Beſchauer abgewendete Schulter tritt immer 
weiter, bis zur vollen Breite der Grundformſchulter, heraus, ihr Arm 
wird ganz wie bei der Grundform angeſetzt (Taf. 14). Den ſcharfen 
Widerſpruch zu der fluͤſſigen Ruͤckenlinie empfindet man offenbar nicht. 

Die Behandlung der dem Beſchauer zugewendeten Schulter ſpaltet 
ſich in zwei Unterarten 1s: Entweder wird der Arm ebenda an die Bruſt 
geſetzt wo der andere, ſo daß die Figur ſo ausſieht, als ob der Oberkoͤrper 
der Grundform wie ein Blatt Papier der Laͤnge nach zuſammengefaltet 
jet (Taf. 11, 1). Abb. 118 A rechts (S. 196) gibt im Flachbild dieſelbe 
Haltung wie das Rundbild daneben. Man wollte zeigen, daß die 
Arme vorn vor dem Koͤrper liegen. — Oder aber (Taf. 14) man 
erfaßt wenigſtens, daß die dem Beſchauer zugewendete Schulter ver— 
kuͤrzt iſt, und trägt deren Armanſatz an den Ruͤckenumriß heran, wobei 
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die Achſelhoͤhle regelmaͤßig nicht uͤberſehen wird, waͤhrend die Schulter 
oft uͤberſtark einſchrumpft. 

Beide Formen, die nur ſehr allmaͤhlich wieder durch Abrundung 
der Schultern gemildert werden, aber, vor allem in religioͤſen Dar: 
ſtellungen, nöch im Neuen Reiche oft in der ruͤckſichtsloſeſten Form 
wieder auftauchen, ſind urſpruͤnglich an die vorwaͤrts gerichtete Be— 
wegung der Arme geknuͤpft, und die erſte (Taf. 11, )) bleibt es auch. 
Aber die zweite (Taf. 14, 1) findet ſich vom Ende der fünften Dynaſtie 
ab auch bei ruhig ſtehenden Figuren, ſelbſt wo es, wie beim Grab— 
inhaber, doch auf wuͤrdige Haltung ankommt. Da haͤngt dann der Ober— 
arm innerhalb des Oberkoͤrpers ſenkrecht herab, die AchſelF- und Schulter: 
linie werden mehr oder weniger weit in den Koͤrper hineingefuͤhrt 
(Taf. 14, 2). Nach dem Mittleren Reiche werden dieſe wunderlichen Ge— 
bilde, ſoweit wuͤrdevolle Perſonen in Frage kommen, wieder aufgegeben. 

Man moͤchte kaum annehmen, daß ſo etwas auf irgend einer 
Stelle der Welt fein Gegenſtuͤck habe. Und doch iſt es ſon7. Ich will 
nur kurz auf eine aſſyriſche Darſtellung des achten Jahrhunderts v. Chr. 
hinweiſen *. Aber auch in weiter Ferne von Agypten, gewiß ohne den 
geringſten Zuſammenhang mit den uralten aͤgyptiſchen Darſtellungen, 
finden wir in den Reliefs des Tempels von Angkor Wat (Alt-Kam⸗ 
bodſcha) in Hinterindien aus dem vierzehnten Jahrhundert n. Chr. 
Figuren, in denen nicht nur dieſe Ahnlichkeit uͤberraſcht (Taf. 54, 2), 
ſondern die auch die ſchoͤnſte Beſtaͤtigung fuͤr meine Behauptung 
ſind, daß dieſe Schulterzeichnung nichts als eine Vorſtufe des Seiten— 
bildes iſt. Denn man muß beachten, daß in dieſem Bilde gerade die 
Figuren, die der Mittelfigur zugewendet ſind, ſo gezeichnet ſind; und 
um ihren Wert recht wuͤrdigen zu koͤnnen, muͤßte man ſich die unendlich 
langen Reihen dieſer hinterindiſchen Reliefs vor Augen fuͤhren, in 
denen, bis auf die wenigen ſicheren Seitenanſichten, ſich in geradezu toͤd— 
licher Langeweile die Figuren in Dreiviertelanſicht aneinanderreihen. 

Die Reliefs von Angkor Wat ſtellen eine ſpaͤte Verfallſtufe der 
indiſchen Kunſt dar, die ſelbſt ja einſt durch die helleniſtiſche befruchtet 
worden iſt. Wir ſehen alſo wieder einmal unſere Erfahrung beſtaͤtigt, 
daß Erſcheinungen der Zeichenkunſt, denen wir auf dem anſteigenden 
Aſt der Entwickelung begegnen, vielfach ihre Gegenſtuͤcke auf dem 
abſteigenden finden. Es draͤngen dann immer wieder Kraͤfte an 
die Oberflaͤche, die in der Zwiſchenzeit durch andere niedergehalten 
worden ſind. 

*) Bei Meißner, Bab. ⸗aſſ. Plaſtik, Abb. 204. 
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Die reine ſeitliche Schulter findet ſich, auf den lebenden 1 2 
angewendet und einigermaßen unabhängig von der Armhaltung, in 
Agypten erſt in Zeichnungen von der ſechſten Dynaſtie an, aber auch das 
noch ganz vereinzelt. So iſt es auch noch im Mittleren Reiche, wenn 
auch einzelne Kuͤnſtler, wie z. B. der des Chnemhotepgrabes in Beni⸗ 
Haſan, etwas mehr von ihm Gebrauch machen als andere. Selbſt im 2 
Anfange der achtzehnten Dynaſtie liegt die Sache noch genau fo, daß 
die Vorſtufe des Schulterſeitenbildes durchaus uͤberwiegt, und ſeine Re 
reine Form nur recht felten iſt. Wertvoll iſt es, zu ſehen, daß, wie ein 
Vergleich von Taf. 54, 1 und 2 zeigt, auch in der Kunſt von Angkor 
Wat ſich beide Arten nebeneinander gehalten haben. 1 

In Agypten ſchaltet man erſt gegen das Ende der achtzehnten 
Dynaſtie frei mit der Seitenanſicht des Menſchen, wenn auch ihre Wahl 
noch oft genug durch Handlung und Bewegung der Geſtalten bedingt 1 ; 
iſt, und wenn auch manche Reſte, wie das von vorn geſehene Auge 
im ſeitlichen Geſicht, mahnen, daß man von einer völlig ee 
wahrnehmigen Seitenzeichnung der ganzen Figur im heutigen Sinne 
noch recht weit entfernt iſt. 

Mit der Ausbildung der Seitenanſicht wäre ja nun anſcheinend 
dem Drängen nach ihr Genuͤge getan, das in der Grundform ſich au⸗ 
zuſprechen ſchien. Man koͤnnte alſo eigentlich erwarten, daß dieſe nun 
einfach verſchwaͤnde. Und doch iſt das ganz und gar nicht der Fall. 
In bunter Reihe finden wir uͤberall die breitſchultrige Grundform und 
die ſchmale Seitenanſicht. Man koͤnnte das kurz abtun wollen durch einen 
Hinweis auf die oft auch von uns betonte Zaͤhigkeit, mit der die Ügypter 
auf allen Gebieten am Alten haͤngen und es feſthalten, auch wenn 
bewaͤhrtes Neues da iſt. Aber ich glaube, gerade in der Kunſt kommen 
wir mit ſolchem Wort nicht immer auf den Grund der Dinge; und be⸗ 
ſonders in dieſem Falle ſcheinen mir wirklich doch noch andere Gruͤnde 
mitzuſprechen, warum die Grundform ſich bis in die letzten Zeiten der E 3 
ägnptifchen Kunſtgeſchichte gehalten hat. 2 

Dem Leſer wird mein Wort nicht entgangen fein, daß beim 
lebenden Menſchen die reine Seitenanſicht erſt mit der ſechſten Dy⸗ 
naſtie auftritt. Denn es beſteht die eigentuͤmliche Tatſache, daß ſie 3 
allerdings ſchon von der fünften Dynaſtie an gelegentlich da iſt, aber 
nur bei der Wiedergabe von Statuen im Flachbild gebraucht wird. Wir 
finden öfters, daß auf ganzen Grabwaͤnden unter den vielen Menfchene 
bildern nur die Bilder von Statuen, welche unbewegt herabhängende 
Oberarme haben (Abb. 113), und von Leuten, die eng von einem die Arme 1 
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deckenden Obergewand umhuͤllt ſind, eine richtige Seitenanſicht bieten. 
Das iſt gewiß ein Fingerzeig dafuͤr, daß es nicht Ungeſchicklichkeit und 
Unfaͤhigkeit iſt, wenn ſich die Seitenzeichnung des Koͤrpers beim Menſchen 
ſo ſchwer durchſetzt. Es iſt ja richtig, daß an den ſtillhaltenden Statuen 
die Beobachtung des wahrnehmig Richtigen leichter und ſicherer zu machen 
war, als am beweglichen Menſchen. Edgar hat dazu“ eine kluge Be— 
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merkung gemacht: Er bringt dieſe Beobachtung mit dem aus der 
Spaͤtzeit uns genau bekannten Werkverfahren der aͤgyptiſchen Bild— 
hauer zuſammen 89, die ſich auf die Flächen ihres rechtwinkligen 
Blockes die Anſichten der Statue aufriſſen; dafuͤr war natuͤrlich die 
zeichneriſche „Grundform“ nicht zu brauchen, ſondern fuͤr die Seiten 
eben nur die reine, wahrnehmige Seitenanſicht. Edgars Überlegung iſt 
an ſich . ung SEAN i | N € 

Me HILL N N | CV 
nicht, warum Hi 65 N il} 0 h 

man das am N 130 HI N 
Steinbild Ger m ee 
wonnene nicht BANN eee 
auf den lebenden 
Menſchen über: 
tragen hat. Der 
Grund, warum 
es nicht geſchehen Abb. 113. 
iſt, liegt wohl Bildhauer bei der Arbeit. aR. 
eben darin, daß 
man das durchgefuͤhrte Seitenbild als etwas Starres und Unlebendiges 
empfand, dem gegenuͤber die Grundform mit ihren vielſeitigen Be— 
ziehungen, deren Widerſpruͤche man ja nicht fuͤhlte, als lebensvoller 
erſchien *. 

Dazu kommt, daß, waͤhrend die Seitenanſicht ſich muͤhſam aus 
der Grundform losrang, in deren Auffaſſung eine faſt unmerkliche 
aber außerordentlich wichtige Veraͤnderung vor ſich gegangen zu ſein 

*) Rec. de travaux Bd. 27, S. 147 u. 148. 
+) Wir dürfen aber nicht vergeſſen, daß wir noch nicht wiſſen, ob dieſe 

Blockbehandlung zur Zeit des Alten Reichs ſchon ebenſo ausgebildet war wie in 
der Spätzeit, alſo die Veranlaſſung zur Auffindung des wahrnehmigen Geitens 
bildes hat geben können, oder ob das Blockverfahren erſt entſtanden iſt, als man 
die reine Seitenzeichnung ſchon gefunden hatte. *) Bel, S. 68. 
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ſcheint, deren Beobachtung ihr Weiterleben neben dem reinen Seiten- 

bilde begreiflich, ſicher aber es verſtaͤndlich machen wird, warum 
wir noch heute an der Grundform ſo wenig Anſtoß nehmen. Dazu 
muß ich die Vorgaͤnge in der Geſchichte der Bilder vom Vogelfluge 
(S. 98, mit Abb. 54 bis 58) ins Gedächtnis rufen. 

Wir hatten dort eine urfprünglichere, optiſch als Ganzes unbe⸗ 
ſtimmte Form, und dieſer entſpricht die bisher beſprochene breite 
ſchultrige Grundform, die ebenfalls keinen Anhalt dazu bietet, eine 
einheitliche Geſamtanſicht des Menſchen in ihr zu ſuchen. Dann aber 
fanden wir beim Vogel eine neue Form, bei der, waͤhrend die Umriſſe 
unveraͤndert blieben, an der leichten Veraͤnderung im Fluͤgelanſatz 
zu erkennen war, daß das vorſtellige Bild nun umgedeutet und in einen 
wahrnehmigen Rahmen zuſammengefaßt iſt. Dieſer neuen Form ent⸗ 
ſprechen beim Menſchen einige oft abgebildete und bewunderte, aber nicht 
in dieſem Zuſammenhange betrachtete Darſtellungen der achtzehnten 
Dynaſtie. Das Bild der Lautenſpielerin usa aus dem Grabe Kenamuns 
(Taf. 39, 2) bietet voͤllig die Umriſſe der alten Grundform, aber im 
Innern eine wichtige Zutat. Wir ſehen nämlich die zweite Bruſtwarze 
in der Flaͤche deutlich angegeben. Deren Einſetzung leiſtet gegenüber 
der alten Grundform ganz dasſelbe wie die Veränderung des Fluͤgeln 
anſatzes gegenüber der Urform des Vogels. Dieſe zweite Bruſtwarze 
ſteht naͤmlich genau an der Stelle, wo ſie eingeſetzt werden muͤßte, 
wenn man Jemand hieße, die menſchliche Grundform als Dreiviertel⸗ 
anſicht zu faſſen und danach die Warze einzuſetzen. Aus der Figur geht 

alſo hervor, daß man mindeſtens zu dieſer Zeit ſchon das bisher un⸗ 
bewußt aus widerſtreitenden Teilanſichten aufgebaute Menſchenbild 
nun bewußt als einheitliche Schraͤganſicht aufgefaßt, und das mit 
außerordentlichem Geſchick durch eine Kleinigkeit angedeutet hat. Man 
beachte bei der ſchoͤnen Geſtalt noch einmal, daß ſie wirklich ſich außer 
durch dieſes Tuͤpfelchen und eine groͤßere Weichheit und Geſchmeidig⸗ 
keit der Formen eigentlich gar nicht von der aͤlteren Frauenzeichnung 
unterſcheidet. Vor allem bleiben die Schultern gleich breit, waͤhrend doch 
beide etwas verkuͤrzt werden muͤßten. In dieſem Punkte iſt ſelbſt die # 
Kunſt Amenophis des IV nicht über ihre Vorgänger hinausgegangen: 
Verkuͤrzungen gehören eben grundſaͤtzlich nicht zum Weſen der aͤgyp⸗ 
tiſchen Kunſt. So ſtellt ſich denn nun auch eine oft geruͤhmte andere 
Figur in den richtigen Zuſammenhang, naͤmlich die in Dreiviertel vom 
Ruͤcken her gezeichnete Dienerinnenfigur (Abb. 114 Mitte) x aus dem 

*) Im Lichtbild bei Wreſzinski, Atlas, Taf. 89 a. 
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n. Dienerin. Abb. 114. Herrin und 

u R. Abb. 116. Muſikantin. Abb. 115. Harpokrates. Gr.-röm. 
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achtzehnten Dynaſtie. Sie ſteht unſerem Empfinden noch naͤher als 2 
jene, dadurch, daß fogar die Überſchneidung der Bruſt durch den einen 3 
Arm, und die des andern Armes durch den Rüden, vortrefflich beobachtet - 

Grabe ungefähr derſelben Zeit. 
Auch hier ſteht, wie bei den Vogeldarſtellungen, ein Bild wie 4 

die Lautenſpielerin mit den Kennzeichen der Umdeutung mitten unter 
anderen ohne dieſe Kennzeichen, und ſo duͤrfen wir wohl annehmen, 
daß die achtzehnte Dynaſtie die breitſchultrige Grundform, ſelbſt wo 
dieſe Kennzeichen fehlen, als eine Zuſammenfaſſung durch Dreiviertel- 
anſicht gedeutet hat. Wir koͤnnten alſo Dem ein gewiſſes Recht nicht 

abſtreiten, welcher die in der Grundform 
dargeſtellten Menſchenfiguren von der acht- 
zehnten Dynaſtie ab als Dreiviertelan⸗ 
ſichten auslegen wollte. 1 

Unter dem Eindruck dieſer Figuren und 
des an ihnen beobachteten Vorganges koͤnnte 
man nun aber auch auf den Gedanken 
kommen, für einige Erſcheinungen, die ſich 
zum Teil ſchon weit früher finden, eine aͤnn 
liche Deutung zu ſuchen. Dahin gehoͤrt die 
Beobachtung, daß die Fläche der Bruſt ſich 

Abb. 117. ſeit der dritten Dynaſtie immer mehr ver⸗ 
Tracht des Weſirs. m. breitert. Und ebenſo koͤnnte man hierher 

ziehen, daß die beiden von beiden Halsſeiten 
ſenkrecht uͤber die Bruſt hinablaufenden Baͤnder, die fuͤr die Amtstracht 
des Weſirs ſeit dem Mittleren Reiche bezeichnend ſind, zwar oft, aus der 
Vorſtellung heraus, ſtraff ſenkrecht gezeichnet (Abb. 117; Taf. 42, 1 ganz 
rechts), oft aber auch in einer Kruͤmme zum vorderen Bruſtumriß hin zu⸗ 
ſammen gefuͤhrt werden. Ich moͤchte aber alle dieſe Dinge, ebenſo wie die 
Unterſcheidung der Arme“ eher ohne Annahme der Dreiviertelanſicht ers 

klaͤren. Die Verbreiterung der Bruſtflaͤche iſt nur die natürliche Fortſetzung 
deſſen, was wir ſchon auf dem Wege von der Figur der Stiertafel zum 
Heſire im Anſatz bemerkten“. Das Zuſammendraͤngen beider Schnuranſaͤtze 
dagegen entſpricht der Art wie die Knoͤpfe in jener Kinderzeichnung 
(Abb. 108, S. 167) und der Nabel in der Grundform geſetzt find, ent⸗ 
ſpringt alſo aus der Auffaſſung der Bruſt als Seitenanſicht. 3 

*) Bol. dagegen S. 180. +) S. 181. Siehe dazu Anm. 112b. 0 S. 168. 
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Etwas anderes iſt es aber ſchon, wenn in der achtzehnten Dynaſtie 
die Weſirſchnuͤre nicht an den Bruſtumriß heran, ſondern (Taf. 42, 1) 
gleichlaufend in leichter Kruͤmme abwärts geführt werden!?“. Das geht 
eng zuſammen mit einer anderen Tatſache. Verfolgen wir die oben“ 
beruͤhrte Geſchichte der langen alten Frauenhaartracht in der Zeichenkunſt 
weiter, ſo ſehen wir, wie man gegen das Mittlere Reich hin anfaͤngt, 
von den beiden vorderen Straͤhnen auch die zweite hinter dem Ohre 
hervor uͤber die zweite Schulter zu holen. Dieſer Verſuch hat freilich auf 
dem Gebiete der Darſtellung menſchlicher Frauen nicht allgemeinen 
Beifall gefunden, denn man macht von ihm doch nur verhaͤltnismaͤßig 
ſelten Gebrauch. 

Wohl aber hat er dauernd auf ein Gebiet gewirkt, das ſolchen 
zeichneriſchen Neuerungen ſonſt im Allgemeinen ſproͤde gegenuͤber— 
ſtand, auf das der religiöfen Kunſt. Schon von Alters her tragen einige 
Goͤtter in Agypten eine Haartracht, die durchaus der Frauenfriſur 
gleichſieht 21. Daß die tierkoͤpfigen Götter ſaͤmtlich zu dieſen Traͤgern 
der Frauenfriſur gehoͤren, hat gewiß einen Schoͤnheitsgrund: man hat 
bei ihnen zu dieſer Friſur mit ihren großen Haarmaſſen und der dicken 
Vorderſtraͤhne gegriffen, weil man in ihr die vollkommenſte Ver— 
klammerung des widerſtrebenden Tierkopfes mit dem Menſchenkoͤrper 
ſah. Und es iſt ſehr begreiflich, daß ſelbſt die religioͤſe Kunſt, die doch 
zeichneriſch im Allgemeinen auf dem Stande der dritten Dynaſtie ſtehen 
geblieben iſt, gerade die Neuerung mit der zweiten Haarſtraͤhne auf— 
genommen hat: Waͤhrend die gezeichneten menſchenkoͤpfigen Goͤtterfrauen 
ſich immer mit der alten Zeichenweiſe, alſo einer einzigen Haarſtraͤhne 
auf der Bruſt, begnuͤgen muͤſſen, holt man bei den tierkoͤpfigen Goͤttern 
von nun an ſtets auch die zweite hinter dem Ohre hervor (Taf. 44, 1 
Mitte) . Auf dieſe Weiſe wurde noch weit mehr als bisher der 
Anſchein einer lebendigen Verbindung des Tierkopfes mit der Menſchen— 
bruſt erreicht, eine Leiſtung, die man mit Recht ſchon immer an der 
aͤgyptiſchen Kunſt gewuͤrdigt hat!. 

Es wird ſchwer moͤglich ſein, dieſe neue Darſtellung der Bruſt mit 
den beiden Haarſtraͤhnen anders als aus einer Dreiviertelanſicht der 
Bruſt zu erklaͤren, ſo daß alſo daraus dasſelbe Streben wie aus der 
Bruſtzeichnung bei der Muſikantin (Taf. 39, 2) ſpraͤche. 

Und nun muͤſſen wir noch einmal auf die Stellung des Nabels 
zuruͤckkommen. Wir haben fuͤr die aͤlteren Beiſpiele der Grundform 
es ſehr ſchroff ablehnen muͤſſen, ſeine Stellung als einen Hinweis auf 

*) S. 176. +) Vgl. aber S. 19. 
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eine Dreiviertelanſicht des Leibes aufzufaſſen. Aber, was der dritten 
Dynaſtie recht iſt, das iſt nicht der achtzehnten billig. Waͤhrend im 
Alten und Mittleren Reich der Nabel, unſerer Deutung auf die Profil— 
vorſtellung gemaͤß, ſcharf an die vordere Bauchwand geruͤckt wird, 
ſehen wir, daß dieſe Schaͤrfe ſich ſpaͤter mildert. Der Nabel gleitet 
etwas mehr in die Flaͤche hinein, und ſteht zur Zeit der Kunſt von Tell 
el⸗Amarna oft nahezu in ihrer Mitte (Taf. 27). Das Bild naͤhert ſich 
alſo, der Form, nicht der Auffaſſung nach, dem der Nilgoͤtter von Taf. 24. 
Auch die gleichlaͤufigen Linien der Frauenoberſchenkel ruͤcken voneinander 
ab. Bei dieſen Vorgaͤngen ſcheint es mir unleugbar, daß die Umdeu⸗ 

tung der Grundform in eine Dreiviertelanſicht 
mitgeſpielt hat. Wir bewegen uns ja jetzt in einer 
Zeit, der wir die Wiedergabe einer Schraͤganſicht 
des Leibes durchaus zutrauen duͤrfen. Wohlge— 
merkt aber, die Kuͤnſtler waren des Glaubens, 
nun dem ganzen Koͤrper ſtatt des alten vor— 
ſtelligen Aufbaus eine einheitliche Anſicht gegeben 
zu haben; den Gedanken an eine Vermittlung 
zwiſchen widerſtreitenden Teilanſichten der Glieder 
muß man auch hier von ſich fern halten. Fuͤr die 
zaͤhe Schwerfluͤſſigkeit der aͤgyptiſchen Kunſt in 
all ſolchen auf die zeichneriſche Naturwiedergabe 
bezuͤglichen Dingen, aber auch dafuͤr, wie viel 
Schaffen aus der Vorſtellung heraus ſelbſt in den 

i Bildern noch wirkt, die ſich dem Sinneseindruck 
eee hinzugeben ſcheinen, dafuͤr iſt bezeichnend, daß 

nun die fuͤr die Grundform neu gewonnene 
Stellung des Nabels auch wieder dahin uͤbertragen wird, wo wir es 
ſonſt mit reinen Seitenanſichten zu tun haben (Taf. 36, 35 42, 3). 

Wie die letztgenannten Erſcheinungen aber auch zu deuten ſeien, 
es bleiben die ſicheren Faͤlle aus der achtzehnten Dynaſtie, die uns lehren, 
daß z. B. der aͤgyptiſche Kuͤnſtler, der um Chriſti Geburt die in Abb. 118 
gegebene Figur gezeichnet hat, keine auslaͤndiſche Auffaſſung in die alten 
Formen hineingetragen, ſondern einer echt aͤgyptiſchen Deutung Yus- 
druck verliehen hat, wenn auch er ſelbſt unmittelbar vielleicht vom Grie⸗ 
chiſchen beeinflußt ſein mag. Und dasſelbe gilt auch von den Bildern *, 
in denen die, Agyptiſches und Griechiſches verarbeitenden, Halbwilden im 
fernen Meros ihre dicken Königinnen genau ebenſo zeichnen. Als Ber 

Abb. 118. 

* Viele in Lepſius, Denkmäler Abt. 5. 
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weis für die Deutung rein aͤgyptiſcher Zeichnungen darf man aber natuͤr— 
lich dieſe fpäten und entlegenen Bilder nicht verwenden wollen. 

Jetzt wird auch klar, wie es kommt, worauf ich im Eingang dieſes 
Kapitels“ kurz hingedeutet habe, daß wir uns nämlich verhaͤltnis— 
maͤßig ſchnell und muͤhelos in die aͤgyptiſche Grundform hineinſehen 
lernen: Unbewußt leihen wir ihr die Deutung als Dreiviertelanficht. 
Wie leicht das geſchieht, beweiſen die Zeichner von Veroͤffentlichungen 
aus dem Anfange des vorigen Jahrhunderts, die gelegentlich“ in die 
Menſchen der Graͤberreliefs des Alten Reiches eine Muskelbildung hinein— 
getraͤumt haben, die der Dreiviertelanſicht entſpricht, die aber von dem, 
was die Vorlagen enthalten, himmelweit entfernt iſt “'s. Im Anſchluß 
daran mag hier ſchließlich auch noch als Merkwuͤrdigkeit wieder das 
Relief aus Angkor Wat (Taf. 54, 1) ſtehen, wo beſonders der hockende 
Mann zu beachten iſt, der mit ſeinen unverkuͤrzten breiten Schultern 
und ſeiner ſonſtigen Art fuͤr eine nicht recht ſtilgetreue Nachaͤffung 
altaͤgyptiſcher Reliefs gelten koͤnnte, bei dem aber der Kopf die Auf— 
faffung der ganzen Figur als Dreiviertelanſicht klar erweiſt. 

Damit waͤren wir am Ende unſerer Unterſuchung uͤber die aͤgyptiſche 
Menſchendarſtellung innerhalb der Grenzen, die wir uns geſteckt haben, 
angelangt. 

Zwiſchen dem Ausgange des Neuen Reiches und den aͤgyptiſchen 
Schoͤpfungen der griechiſch-roͤmiſchen Zeit klafft für uns heute in der 
Geſchichte der Zeichenkunſt eine große Luͤcke. Auf den Anfang haben 
die vortrefflichen Bilder eines aus der libyſchen Zeit (um 800 v. Chr.) 
ſtammenden, in Theben gefundenen Berliner Sarges * etwas Licht ge— 
worfen. Zwar ſetzt gleich nach dieſer Zeit eine immer ſtaͤrker werdende 
Richtung ein, die moͤglichſt den Anſchluß an die aͤlteren Zeiten ſucht, 
aber doch iſt unſere heutige Anſicht von der voͤlligen Erſtarrung der 
Zeichenkunſt gewiß ungerecht; wir wuͤrden vielleicht anders urteilen, 
wenn nicht aus den Darſtellungen der Graͤber und Tempel dieſer Zeit 
das weltliche Leben ſo gut wie ganz entſchwunden und eigentlich nur 
religioͤſe Kunſt im engeren Sinne erhalten wäre. Es ſcheint uns, als 
ob nur die Kleinkunſt ſich friſches Leben bewahrt habe. So reicht das 
Vorhandene jetzt noch nicht dazu, die aͤgyptiſche Zeichnung des Menſchen 
auch durch dieſe Zeit in derſelben Weiſe wie bisher zu verfolgen. 

*) S. kr. +) Z. B. Roſellini, Monumenti civ., Taf. 5. 
0 Berlin 20132, eines Urenkels Königs Takelothis des I. Vorläufig ver⸗ 

oͤffentlicht von Möller, in Berlin, Amtl. Ber. Bd. 33, S. 195. Ein Stück daraus 
Bilder 22, 1. 2) Vgl. S. 12. 
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Ich moͤchte nicht ſchließen ohne dieſe Anwendung der Ergebniſſe 
unſerer allgemeinen Unterſuchungen auf den Sonderfall der Menſchen— 
darſtellung in eine Überlegung muͤnden zu laſſen, die in Andeutung 
ſchon im Fruͤheren enthalten iſt, aber fuͤr alle Arbeiten auf dieſem Ge— 
biete von ſolcher Wichtigkeit iſt, daß ſie noch beſondere Hervorhebung 
verdient. 

Es waͤre unbillig gegen die aͤgyptiſchen Kuͤnſtler, wenn ich nicht auf 
den meiner Anſicht nach eigentlich treibenden Grund hinwieſe, der für die 
Beibehaltung der breiten Anſicht neben der ausgebildeten ſeitlichen ge— 
wirkt hat. Es iſt gewiß kein Zufall, daß auch unter allen andern Relief: 
und Zeichenwerken der alten wie der heutigen Welt rund acht Zehntel 
aller dargeſtellten Menſchenleiber kein reines Seitenbild zeigen. Danach 
ſcheint es in der Tat, daß fuͤr die Darſtellung des Menſchen auf der Flaͤche 
die flaͤchig ausgebreitete Anſicht ein Beduͤrfnis iſt. Faſt immer dient 
die Schmale reine Seitenanſicht nur beſtimmten, durch die dargeſtellte 
Handlung gegebenen Zwecken oder der Belebung des Gefamtbildes 
durch Abwechſelung, oder aber, wo ſie in weiterem Umfange uͤberwiegt, 
auch wohl voruͤbergehenden Zeit- und Kuͤnſtlermoden. So zum Teil in 
der aͤlteren griechiſchen Kunſt. Es iſt bezeichnend, daß gerade dieſer Zug 
von ſpaͤteren Zeiten wieder aufgenommen wird, da, wo man altertuͤmelnd 
ſonderlich wirken will, z. B. in der Kaiſerzeit. Dauernd ſcheint kaum 
eine große Flaͤchenkunſt mit dem reinen Seitenbild allein wirken zu 
koͤnnen; das liegt in ihrem eignen Weſen: So hat ſich auch im Agyptiſchen 
diejenige Darſtellung des Menſchen, die auch ſeine Schulterbreite nicht 
verkennen laͤßt, neben der ſchmalen Seitenanſicht gehalten, trotz des 
oben“ beſprochenen Strebens, Handlung nur in der Richtung der Bild— 
ebene zuzulaſſen. 

Auf der anderen Seite waͤre natuͤrlich die breite Grundform allein 
auch nicht ertraͤglich. Wie entſetzlich ſolche Eintoͤnigkeit waͤre, zeigen 
handgreiflich die Hunderte von Geviertmetern in Angkor Wat mit 
ihren immer gleichen Dreiviertelgeſichtern und =Leibern. Ein Gang 
in das Berliner Muſeum fuͤr Voͤlkerkunde vor die Gipsabguͤſſe iſt 
ſehr zu empfehlen, gleich darauf aber die Ruͤckkehr zu aͤgyptiſchen Re— 
liefs, damit man mit umſo lebhafterem Danke das richtige Empfinden 
der aͤgyptiſchen Kuͤnſtler anerkenne, mit dem ſie die breitſchultrige und 
die Seitendarſtellung ausgebildet und beide in ſchoͤnem Wechſel neben⸗ 
einander behalten, nicht nur die eine allein durchgeführt haben. 

*) S. 83; 86; 143. 
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Die vorſtehenden Darlegungen haben uns, wie es ja zu erwarten 
war, die Geſchichte des aͤgyptiſchen Menſchenbildes eng verbunden 
gezeigt mit den uͤbrigen Erſcheinungen der Koͤrperwiedergabe in der 
Flaͤchenkunſt: eins erhaͤlt Licht vom andern. 

Natuͤrlich fehlen in der Reihe die noch ganz vorſtelligen Bilder, 
die wir in Zeichnungen von Kindern und in Augenblickserzeugniſſen 
zeichneriſch Ungebildeter finden. Wir haben es ja ſchon mit wirklichen 
Denkmaͤlern zu tun, z. B. in dem Grabe von Kom el-ahmar mit dem 
Schmuck eines nicht veraͤchtlichen Bauwerkes. Trotzdem ſpuͤren wir 
auch hier deutlich, daß die Menſchenbilder in hohem Grade vorſtellig 
aufgebaut ſind, ſich alſo im Weſensgrunde mit jenen kindlichen Zeich— 
nungen beruͤhren. Nachdem aber dieſe Gebilde, vor allem am Ende 

der vorgeſchichtlichen Zeit, verſchiedene Wandlungen durchgemacht 

und zur Zeit der zweiten oder dritten Dynaſtie ſich zu einer Dauerform 
gefeſtigt haben, ſehen wir ſchließlich Anſaͤtze zu einer ſinnlicheren, wahr— 
nehmigen Zuſammenfaſſung des einzelnen Bildes. Doch bleibt alles 
auch hier immer außerhalb der Grenzen der mit Verkuͤrzungen arbeiten— 
den Zeichenkunſt, und ſtreift nie ganz die Kennzeichen des vorſtelligen 
Schaffens ab. 6 

Was wir aus unſerer Unterſuchung abſichtsvoll ausgeſchieden 
haben *, die Betrachtung, wie im Wechſel der Formen, des Fluſſes 
der Linien und der Geſtaltung der Flaͤchen, das Empfinden eines jeden 
Abſchnittes der langen aͤgyptiſchen Geſchichte ſich ſpiegelt, wie die 
Ausdrucks fahigkeit durch Modelung der Einzelformen oder durch 
Bewegung der Figuren, durch Vertiefung nur in das Weſentliche oder 
durch Ausgeſtaltung des Beiwerks bald zu wachſen, bald ſtillzuſtehen 
ſcheint, das zzuſtellen gehoͤrt in den großen Zuſammenhang einer 
aͤgyptiſchen Kunſtgeſchichte. 

Es fehlt, wie man aus der Aufzählung in Anm. ! ſieht, nicht 
an Verſuchen ſolche zu ſchreiben. Ich habe aber ſchon angedeutet“, 
daß noch keine von ihnen voll zu befriedigen vermag, obgleich die eine 

*) S. 162. +) G. 3. 
13 * 



196 Von ägyptiſcher Kunſt. 

dieſen, die andere jenen Einzelvorzug hat. Mir ſcheint, daß die wichtigſten 
Fragen noch ihrer Loͤſung harren. Ein Zuſammenfaſſen wird erſt 
moͤglich ſein, wenn eine Reihe von Vorarbeiten geleiſtet ſind. Es 
muͤßten die Hauptmotive durch die Geſchichte hindurch verfolgt, in 
ihrem Wandel feſtgeſtellt und gedeutet werden, aͤhnlich wie ich es hier 
in der Menſchendarſtellung an einer Seite eines Motivs der Flaͤchen— 
kunſt verſucht habe, wie es fuͤr einzelne Teile der Baugeſchichte von 
Borchardt begonnen, fuͤr manches im Rund- und Flachbild durch 
von Biſſing und Andere in Angriff genommen iſt. 

Was bisher beigeſteuert iſt, ſind nur Tropfen zum Ganzen. Erſt 
wenn wenigſtens das Noͤtigſte geſchafft iſt, wird man zu einer Kunſt⸗ 
geſchichte kommen, die, uͤber die uͤblichen Allgemeinheiten hinaus, 
dem Forſcher wie dem Ungelehrten etwas bietet. 

Abb. 118 A. Dieſelbe Gebetshaltung im ägyptiſchen Rundbild 
(links und Mitte) und Flachbild (rechts). mR. 



Anhang ı* 

(zu S. 93; 157). 

Zierinſchrift aus einem Tempel. 

Die auf Taf. 25 wiedergegebene Inſchrift Berlin 16953 bedeckt eine 
mächtige Platte aus feinem Kalkſtein von 2,16 m Länge und 1,04 m 
Breite. Sie iſt vorzuͤglich erhalten, denn der quer durch die Mitte 
gehende Bruch ſchließt ſich faſt unauffaͤllig wieder zuſammen. 

Der erſte Blick zeigt dem Kundigen, daß das ſchoͤne Stuͤck unter 
Koͤnig Amenemhet dem III (etwa 1850 bis 1800 v. Chr.) entſtanden 
iſt und einem Tempel des krokodilgeſtaltigen Waſſergottes Suchos ent— 
ſtammt. Dieſer Bau lag, wie die Inſchrift weiter zeigt, in der Provinz 
Agyptens, die altaͤgyptiſch „Das Seeland“, und noch heute mit einem 
gleichbedeutenden Namen das Fajjum heißt, die einer der fruchtbarſten 
Teile des Landes iſt, und die eigentlich erſt das Geſchlecht Koͤnigs Amen— 
emhets des III dem Waſſer und dem Sumpfe abgerungen hat, obgleich 
der Gott ihrer Hauptſtadt ſchon fruͤher genannt wird. Wie auf einer 
großen Halbinſel, faſt rings von Waſſer umgeben, lag damals mit 
ihren reichen Ackern die Hauptſtadt der neuen Provinz. Wir haben 
uns gewoͤhnt, ſie mit ihrem griechiſchen Namen Krokodilopolis, „die 
Krokodilſtadt“, zu nennen. Aus dem großen Tempel, den der König 
hier dem Gotte erbaut hat, ſtammt wahrſcheinlich unſere Inſchrift. 

Wir wiſſen, daß die Agypter die erſten geweſen find, die gelernt 
haben, daß die Worte ſich aus einzelnen Lauten zuſammenſetzen; 
ſie haben aber doch in ihrer Schrift allerlei Reſte aus fruͤheren Zuſtaͤnden 
der Entwicklung, der Bilderſchrift, ſtets beibehalten. Gewiß darf man 
nicht die Anſchauung aufkommen laſſen, als ſeien die Hieroglyphen 
im ganzen eine Art Bilderraͤtſel, wo ſie doch klarer und verſtaͤndlicher 
fuͤr einen der Sprache Kundigen ſind als manche einfacheren Schriften. 
Wohl aber haben in der Tat die Agypter fuͤr ihre großen Zierinſchriften 
die, ſagen wir dunkle Seite ihrer Schreibkunſt mit Bewußtſein er: 
halten und gepflegt, da ſie wohl wußten, welche Wirkungen ihnen da— 

**) Mit einigen Anderungen abgedruckt aus Berlin, Amtl. Ber. 33, S. 40. 
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durch zur Verfuͤgung ſtanden. Ihre ſchoͤnen Schriftzeichen ſind ihnen 
uͤberhaupt nie tote Zeichen geweſen. Das geht ſchon daraus hervor, 
daß z. B. Koͤnig Sethos, deſſen Name mit dem des Gottes Seth, des 
Moͤrders des Oſiris, gebildet war, innerhalb des dem Oſiris geweihten 
Bezirks von Abydos das Seth-Zeichen vermeidet und durch ein anderes 
erſetzt, und daß man in manchen Graͤbern die Schriftzeichen, die lebende 
Tiere darſtellen, koͤpft oder ſonſt unſchaͤdlich macht. Wie die Agypter 
es verſtanden und liebten, in Zierſchriften die Zeichen ſinnreich in 
Handlung zu einander zu ſetzen, dafuͤr iſt unſere Platte ein praͤchtiges 
Beiſpiel. 

Wir beobachten, daß ſie aus einer ſenkrechten Mittelzeile und zwei 
vollkommen gegengleichen Haͤlften beſteht, die ihrerſeits wieder aus 
je vier Zeilen ſich zuſammenſetzen. Die inneren beiden Zeilen wenden 
die Koͤpfe ihrer Schriftbilder der Mittelzeile zu; jedes der beiden aͤußeren 
Zeilenpaare iſt in ſich dadurch zuſammengefaßt, daß die Koͤpfe der 
Zeichen einander zugewandt ſind. 

In der aͤgyptiſchen Schrift ſind gewoͤhnlich die Koͤpfe der Schrift⸗ 
zeichen nach dem rechts ſtehenden Anfang zu gerichtet. Kommen Ab⸗ 
weichungen vor, ſo ſind ſie immer durch Gruͤnde des Gegengewichts oder 
durch andere innere Gruͤnde bedingt. 

Die Mittelzeile unſerer Tafel enthaͤlt die Titel und den Namen des 
Koͤnigs, den er beim Regierungsantritt angenommen g hat. Der Name 
iſt von dem bekannten ſogenannten „Koͤnigsring“ J umſchloſſen, auf 
deſſen Entſtehung und eigentliche Bedeutung wir hier nicht weiter ein⸗ 
gehen wollen. Fuͤr unſer und wohl auch der meiſten Agypter Auge ſchließt 
er einfach den Namen des Koͤnigs gegen ſeine Umgebung ab und hebt 
ihn dadurch heraus. Dieſer Namensring nun ſteht auf einem hals⸗ 
kragenaͤhnlichen Zeichen, und damit ſind wir ſchon mitten in der Sym⸗ 
bolik. Was ſie ausdruͤckt, iſt hier wie im Folgenden nicht dazu beſtimmt, 
vom Leſer der Inſchrift mit Worten wiedergegeben zu werden, ſondern 
liegt fuͤr einen beſinnlichen Leſer wie huͤbſches Rankenwerk zwiſchen den 
Zeilen. | 

Mit dem Halsband N fehrieb man den Namen der Stadt Ombos 
beim heutigen Ort Tuch in Oberaͤgypten, und in abgekuͤrzter Schreib⸗ 
weiſe auch das dazu gehörige Beiwort „Der Ombiſche“, eine Be⸗ 
zeichnung fuͤr den Stadtgott Seth, den ſchlimmen Moͤrder des Oſiris. 
Wie Horos, als er den Tod ſeines Vaters raͤchte, ſiegreich auf dem Ruͤcken 
des gefaͤllten Seth geſtanden hat, ſo wird in einem der Titel der N 
aͤgyptiſchen Könige der Falke des Horos auf dies Halskragenzeichen 
geſetzt, und ſo alſo auch in unſerer Inſchrift der Name des Koͤnigs auf 
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den des Seth. Denn jeder lebende aͤgyptiſche Koͤnig gilt ja als der 
Menſch gewordene Gott Horos, wie jeder tote Koͤnig als Oſiris. Wir 
ſehen ſchon hier, daß einfache Kenntnis der Schriftzeichen nicht genuͤgt, 
um alle Vorſtellungen zu erregen, die der Schreiber wecken will. 

Dieſe Mittelzeile, die „Der Koͤnig von Oberaͤgypten, der Koͤnig 
von Unteraͤgypten, der Herr der beiden Laͤnder, Amenemhet III (der 
Beſieger) Seth(s)“ bedeutet, ſchaut nach rechts. Am liebſten aber 
haͤtte wohl der Kuͤnſtler, was leider bei den gegebenen Zeichen nicht 
ging, ihr nicht die Richtung nach einer Seite gegeben, ſondern ſie un— 
beſtimmt gelaſſen wie das Zeichen der Sonne O im Koͤnigsring; denn 
dieſe Zeile ſteht mit jeder der beiden Nachbarzeilen in lebendigſter Ver— 
bindung. 

Beide ſchließen ſich naͤmlich an die Mittelzeile eng an, und ſind zu 
leſen „geliebt von Suchos von Krokodilopolis“. Beherrſchend tritt das bis 
auf den Kopf ſtark ſtiliſierte Krokodilbild des Gottes, deſſen Form auf 0 
ein uraltes heiliges Bild zurückgeht*, hervor, mit feinem Kopfſchmuck 
aus Hörnern, Federn und der Sonnenſcheibe. Es liegt auf einem 
jener Traggeſtelle — (vgl. Abb. 17, S. 67), auf denen man bei Um⸗ 
zuͤgen Bilder und Abzeichen der Goͤtter herumtrug. Beſcheiden ſteht 
kleiner uͤber dem Ruͤcken des Tieres der Name Suchos in Lautzeichen. 
Die lange Tragſtange des Geſtells waͤchſt aus einem ſonderbaren 
Gebilde heraus. Wir ſehen zwei miteinander verbundene Gebaͤude ü 
Scheinbar mit Eckpfoſten und gewoͤlbten Dächern (vgl. Taf. 45, 2 und 
S. 75), aus denen ſich gepfaͤhlte Antilopenkoͤpfe erheben. Mit einem 
einzigen ſolchen Gebaͤude ſchrieb man, wie es in den zweiten Zeilen vom 
Rande geſchehen iſt, den alten Namen von Krokodilopolis. Da nun 
aͤgyptiſch die Zweizahl ähnlich der Adjektivform lautete, kommt es, daß 
hier die beiden Gebaͤude mit dem Goͤtterbilde zuſammen bedeuten: 
„Suchos, der Krokodilopler“. Das Wort „geliebt (von)“ iſt unten 
wieder mit gewoͤhnlicher Lautſchrift geſchrieben. 

Nun aber denke man daran, daß dieſe beiden Zeilen und vor allem die 
Krokodilbilder ſich der Mittelzeile mit dem Koͤnigsnamen zuwenden, 
als ob der Gott dem Koͤnige ſeine Liebe ſoeben ausſpraͤche. Und 
noch mehr: der Tragſtange , des Goͤtterbildes find zwei Arme an— 
geſetzt, die je ein 7 und ein 1 dem Koͤnigsnamen entgegenſtrecken, 
das erſte das Schriftzeichen fuͤr „Leben“, das zweite das fuͤr „Gluͤck“. 
Alſo außer feiner Liebe auch Gluͤck und Leben ſchenkt Suchos dem Herrſcher. 
Und das ſagen in der Tat in ſchlichter Schrift die Zeilen hinter denen 

*) Vgl. S. 67. 
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mit den Krokodilen: „Rede: Ich gebe dir alles Leben und alles Gluͤck, 
wie (es) der Sonnengott (hat)“. 

Die beiden Randzeilenpaare geben den „buͤrgerlichen“, ihm ſchon 
vor der Thronbeſteigung eignen, Namen des Koͤnigs und nennen ihn 
„geliebt von Horos, wie er hier in Krokodilopolis verehrt wird, dem 
Herrn des Seelandes“, dem Gott alſo, der neben Suchos in Krokodilo⸗ 
polis verehrt wurde. Auch hier deutet die Richtung der beiden Zeilen 
zu einander an, daß der Gott zum Koͤnige ſpricht. Der Koͤnigsname 
ſteht wieder ſiegreich auf dem des Seth. 

Beachten wir nun noch, daß das ganze Inſchriftfeld oben durch 
den Himmel „ ogl. Taf. 36, ), unten durch die Linie des Erdbodens, 
und an den Seiten durch die Stuͤtzen des Himmels eingerahmt wird, 
daß alſo das ganze Weltall hier umſpannt wird, jo haben wir erft er— 
ſchoͤpft, was die Inſchrift in und zwiſchen ihren Zeilen dem kundigen 
Beſchauer bot. 

Es gewaͤhrt auch uns noch ein gewiſſes Vergnuͤgen, den ver— 
ſchlungenen Andeutungen des Schriftkuͤnſtlers nachzugehen. Das 
Wichtige iſt aber durch ſie nicht verdunkelt; was die Inſchrift vor allem 
geben ſollte, die Namen des Koͤnigs und der Goͤtter und ihr Verhaͤltnis 
zueinander, das gibt ſie, trotz oder vielleicht gar eher wegen der Spie⸗ 
lereien, auf den erſten Blick. 

Mehr ſollte ſie nicht. Denn ſie iſt in erſter Linie beſtimmt, ein Zier⸗ 
ſtuͤck zu fein, das „mit Bedeutung auch gefällig ſei“. Und dieſe Aufgabe 
iſt geradezu meiſterhaft geloͤſt. 

Wir brauchen aber auch von dieſer Bedeutung nichts zu wiſſen, 
um uns rein aͤußerlich an dem gefaͤlligen Werk zu erfreuen. Die breit⸗ 
flaͤchige Behandlung der edlen, ſtilreinen und doch ſo naturwahren 
Schriftbilder, der ſchoͤne Ausgleich zwiſchen Ebene und Rundung des 
Reliefs mit ſeiner Schattenwirkung, alles das tritt auf dem großen 
Urbild natürlich noch beſſer hervor als in der ſtark verkleinerten Ab— 
bildung. Nirgends iſt eine ſtoͤrende Leere, nirgends eine draͤngende 
Fuͤlle. Unzerriſſen, iſt das Ganze doch ſeinem Inhalt entſprechend 
wohl gegliedert, und vortrefflich heben die Koͤnigsringe und die 
ſchweren gegenſtaͤndigen Krokodilleiber, die etwas groͤßer als die 
übrigen Zeichen gebildet find*, unaufdringlich aber merklich die Haupt⸗ 
ſache heraus. 

Man ſieht an dieſem Beiſpiel beſonders gut, welchen Schatz die 
Agypter an ihrer ſchoͤnen Bilderſchrift beſaßen. Doch es war ein 

*) Vgl. S. 155 den Vergleich mit Sperr- und Fettdruck. 
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Schatz, der ihnen nicht in den Schoß gefallen iſt, ſondern der erſt ge— 
hoben werden mußte, und den ſie mit ganzer Liebe gepflegt haben. 
Ein Vergleich mit andern Bilderſchriften zeigt, daß der Geiſt eines 
Kuͤnſtlervolkes, wie die Agypter es waren, dazu gehoͤrte, die uͤberreich 
quellende, buntſcheckige Fuͤlle von Zeichen der verſchiedenſten Art und 
Groͤße ſo zu baͤndigen, wie es in den guten Inſchriften geſchehen iſt, 
und ſie doch nicht zu vergewaltigen. Denn bedenkt man, daß die Gegen— 
ſtaͤnde immer klar kenntlich geblieben ſind, und daß die Reihenfolge 
und Ordnung der Bilder doch bis auf vereinzelte Faͤlle feſt gegeben 
war, ſo wird man erſt wuͤrdigen koͤnnen, welchen Reichtum an kuͤnſt— 
leriſcher Kraft auch in ſolchen ſcheinbar handwerksmaͤßigen Dingen viele 
Geſchlechter aufwenden mußten, bis es gelang, in den Verhaͤltniſſen der 
Schriftzeichen in ſich und untereinander, ſowie in der Abwaͤgung des 
bedeckten gegen den leeren Raum, etwas ſo Vollkommenes zu ſchaffen, 
wie es die aͤgyptiſchen Inſchriften zu den beſten Zeiten geweſen ſind *. 
Wir werden uns nicht daruber wundern, daß auch bedeutende Kuͤnſtler 
es nicht fuͤr unter ihrer Wuͤrde hielten, an bloßen Inſchriften mit— 
zuwirken. N 

Anziehend iſt es, zu beobachten, daß an der Vollendung dieſes Reliefs 
zwei Haͤnde taͤtig geweſen ſind. Rechts iſt faſt jedes Zeichen mit feineren 
Einzelheiten ausgeſtattet, aber der linke Kuͤnſtler, der alles das dem 
Maler uͤberlaſſen hat, iſt offenbar der geiſtvollere geweſen. Man ver— 
gleiche nur die Krokodilkoͤpfe, die Eulen- und Loͤwenkoͤpfe — mit: 
einander, um zu ſehen, daß es ſich um die Kuͤnſtlerſchaft und nicht 
nur um die Ausfuͤhrung handelt. 

Es iſt bei einem aͤgyptiſchen Werke ſelbſtverſtaͤndlich, daß wir es 
uns vollſtaͤndig bis ins einzelne bemalt zu denken haben, wenn wir es 
uns ſo vorſtellen wollen, wie es der Kuͤnſtler gewollt hat: Oben der 
blaue Himmel, vielleicht mit gelben Sternen, der Grund weiß oder in 
leichtem Blaugrau, und endlich die Schriftzeichen ſelbſt in all ihrer 
lebhaften und doch eintraͤchtigen Buntheit, die alle Einzelheiten im Ge— 
fieder der Voͤgel uſw. angab. 

Die Inſchrift ſaß wohl einſt uͤber einer Tuͤr, und nicht vereinzelt, 
ſondern rings umgeben von anderen Inſchriften und Darſtellungen. 
Denn wir duͤrfen vor allem nicht vergeſſen, daß, was wir hier an einem 
einzigen Stuͤck bewundern, hundert: und tauſendfach an jedem guten 
Tempel von den aͤgyptiſchen Kuͤnſtlern geleiſtet worden iſt. 

*) Vgl. S. 17. 



Anhang 2 

(zu S. 32): 

Etanas Himmelsflug. 

Nach Jenſen, Aſſyr.⸗babyl. Mythen und Epen (Bd. 6 der Keil⸗ 
inſchriftlichen Bibliothek, I, S. 113 und 115). Bei der Wichtigkeit des 
Wortlautes habe ich mich, um der Überſetzung ganz ſicher zu ſein, nicht an 
den erſten Überſetzer, P. Jenſen, ſondern an H. Zimmern mit der Bitte 
um eine Nachpruͤfung gewendet. Er hat mir freundlichſt geantwortet: 
„An der Überfegung Jenſens iſt für die betreffende Stelle auch heute 
kaum etwas zu aͤndern“. Nur einige Kleinigkeiten hat Zimmern nach⸗ 
getragen, die ich in den folgenden Anmerkungen, mit Z. bezeichnet 
gebe. Neuerdings hat B. Meißner (Das Märchen vom weiſen Achigar, 
Der alte Orient Bd. 16, 2, S. 30) einen Verſuch gemacht, die Reihe der 
Vergleiche zu vervollſtaͤndigen. Seine Überſetzungen gebe ich mit M. 
Die Stropheneinteilung folgt Zimmerns Angaben. Die zweite und 
die dritte Strophe muͤſſen uͤbrigens enger zuſammengehoͤren, denn erſt 
ſie beide zuſammen ergeben das neue Bild von Land und Meer. Beim 
Ein⸗ und Ausruͤcken der Zeilen habe ich nur das Ziel gehabt, die inhalt⸗ 
lich einander entſprechenden Zeilen erkennen zu laſſen. Das „Wie iſt es?“ 
habe ich mit einem Fragezeichen verſehen ſtatt des Ausrufungszeichens 
der Überſetzer, um das Folgende beſſer als Antwort herauszuheben. 

(Der Flug zum Himmel Anus.) 

Nachdem er ihn eine Doppelſtunde emporgetragen, 
ſpricht der Adler zu ihm, zu Etana: 

„Schau, mein Freund, das Land! Wie iſt es? 
Blick auf das Meer hin an den Seiten Elkur Js!“ * 

„Das Land möchte ſich verfluͤchtigen [?]*; 
das Meer iſt zu einem . ...* Waſſer geworden“. 

Nachdem er ihn eine zweite Doppelſtunde emporgetragen, 
ſpricht der Adler zu ihm, zu Etana: 

„Schau, mein Freund, das Land! Wie iſt es?“ 
„Das Land daa “x 

6 



Anhang 2. Etanas Himmelsflug. 

Nachdem er ihn eine dritte Doppelſtunde emporgetragen, 
ſpricht der Adler zu ihm, zu Etana: 

„Schau, mein Freund, das Land! Wie iſt es?“ 
„Das Meer iſt zu einem Waſſerlauf eines Gaͤrtners geworden.“ 

(Der Flug zu Iſchtar.) 

Nachdem er ihn eine Doppelſtunde emporgetragen: 
„Mein Freund, ſieh das Land! Wie iſt es?“ 

„Von dem Lande 
und das weite Meer iſt fo groß wie ein Hof“ &. 

++ 

Nachdem er ihn eine zweite Doppelſtunde emporgetragen: 
„Mein Freund, ſieh das Land! Wie iſt es?“ 

„Das Land iſt zu einem Mehlfladen [?] geworden, * 
und das weite Meer iſt ſo groß wie ein Brotkorb.“ 

Nachdem er ihn eine dritte Doppelſtunde emporgetragen: 
„Mein Freund, ſieh das Land! Wie iſt es?“ 

„Ich ſehe das Land. Wie Lift es], 
und vom weiten Meer werden [meine Augen! nicht fatt !“F* 

„Mein Freund, ich will nicht zum Himmel aufſteigen!“ uſw. 
(Es folgt der Abſturz.) 

*) M.: „Seiten des Weltlberges]!“. 

03 

+) Z.: Oder „zu Ende gehen“. Es liegt wahrſcheinlich eine übliche Rede⸗ 
wendung (emedu fads) vor für „entfliehen, ſich verflüchtigen“, auch „ſterben“. 
M.: „Das Land gleicht (?) einem Berge“. 

) Z.: Es fehlt wohl ein Eigenſchafts wort, wie etwa „klein“. M.: „iſt ger 
worden zum Waſſer feines Fluſſes]! (?)“. Wenn M. Recht hat, erſcheint alſo die 
Erde mit dem ſie umfließenden Ozean wie eine Felsinſel im Fluſſe. 

FE) M.: „Das Land da [gleicht einem Ackerbeet (?)“. 
H M.;: „Das Land lerſcheint wie eine Mondſcheibe (O“. 
) M.: „wie der Hof (des Mondes)“. 

. 9) Z.: Vergleiche was Jenſen dazu in den Anmerkungen S. 420 f. anführt. * 

+H 3.: Jenſen in den Anmerkungen dazu „So klein iſt es geworden“. 
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