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Formales

Zitate und Verweise
Zitate und Verweise erfolgen nach den Publikationsrichtlinien 
des Deutschen Archäologischen Instituts. Einige Abweichungen 
davon werden am Anfang des Literaturverzeichnisses erläutert. 

nomenklatur der Beispiele
Um eine möglichst klare Lokalisierung besprochener Darstel-
lungen in den entsprechenden Monumenten zu gewährleisten, 
wurde in den Anmerkungen sowie den Beischriften zu den Abbil-
dungen ein einheitliches System verwendet. Die Verweise umfas-
sen in den meisten Fällen folgende Angaben:

Orta (Name des Inhabers / Erbauers)-PM (Nummer)b: Publika-
tion.
a: Anstelle des ausgeschriebenen Ortes steht:
– bei thebanischen Privatgräbern: TT
– bei Gräbern im Tal der Könige: KV1

– bei Gräbern im Tal der Königinnen: QV
– bei Gräbern in Tell el-Amarna / Achetaton: TA
b: Zur einfachen Lokalisierung enthält die Nomenklatur die Num-
mer, die den entsprechenden Szenen von Porter und Moss in ihrer 
Topographical Bibliography (PM) zugeordnet wurde. Um die Ver-
weise übersichtlicher zu halten, wurden die Porter-Moss-Band-
nummern nicht eingefügt. Die relevanten Werke sind: 
– Thebanische Privatgräber: Porter – Moss 1960 [PM I.1]
– Thebanische Königs- und Königinnengräber: Porter – Moss 

1964 [PM I.2]
– Thebanische Tempelanlagen: Porter – Moss 1972 [PM II]
– Gräber in Tell el-Amarna und Zawyet el-Sultan: Porter – Moss 

1934 [PM IV]
– Gräber in Elkab: Porter – Moss 1962 [PM V]
– Tempel in Abydos: Porter – Moss 1991 [PM VI]

1 Die Abkürzung KV (Kings’ Valley) wird auch für die Gräber im westlichen Seiten-
arm des Tals der Könige benutzt, die in manchen Arbeiten mit der Bezeichnung 
WV (Western Valley) versehen werden. 

Verweise auf die Topographical Bibliography fehlen im Falle der 
Privatgräber in Saqqara, da diese erst in den letzten Jahren ent-
deckt bzw. aufgearbeitet wurden. In der Regel wird aus den Be-
schreibungen klar, welches Element der entsprechenden Szene 
für die Argumentation relevant ist; zuweilen sind präzisierende 
Angaben wie «Figuren im obersten Register» in [ ] hinzugefügt. 

Verweise innerhalb der arbeit
Die Angaben s. o. / s. u. beziehen sich stets auf das Unterkapitel, 
in dem sie stehen. Alle anderen Verweise erfolgen als s. Kapitel X 
bzw. (ab zwei Stellen) als s. X.X.

namen
Diese Untersuchung richtet sich ausdrücklich auch an die inter-
disziplinäre Kunst- und Bildwissenschaft, weshalb Unklarheiten 
für Personen, die nicht mit den ägyptischen (bzw. ägyptologi-
schen) Schreibungen vertraut sind, gering gehalten werden soll-
ten. Die Namen von Grabherren werden darum in der Regel in der 
Form zitiert, die auch in der jeweiligen Hauptpublikation verwen-
det wird. In Einzelfällen kommt es so dazu, dass derselbe ägyp-
tische Name in zwei Formen auftritt, so etwa  in manchen 
Fällen als «Kel» und in anderen als «Kenro». 

Chronologie
Für Fragen der Chronologie sei auf die Tabelle auf der folgenden 
Seite verwiesen, deren Fokus auf dem Neuen Reich liegt; im Text 
selbst werden keine absoluten Daten genannt. 
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Chronologie2 (alle Daten v. Chr.)

2 Die Tabelle entspricht für die dynastische Zeit Hornung u. a. 2006, 490–495; in 
allen Zeiträumen können Abweichungen von einigen Jahren bestehen, sichere 
Daten sind erst ab 690 v. Chr. zu berechnen (ebd. 458). Die hochgestellten Zahlen 
geben den Rahmen größerer Abweichungen an. Für den Beginn der prädynasti-
schen Zeit vgl. Shaw 2003, 481.

Prädynastische Zeit ca. 5300–
2900

Frühdynastische Zeit 2900–2545+25

Altes Reich 2543–2120+25

4. Dynastie 2543–2436+25

5. Dynastie 2435–2306+25

6. Dynastie 2305–2118+25

«Erste Zwischenzeit» 2118–1980+25

Mittleres Reich 1980+16–1760
11. Dynastie 2080–1940+16

12. Dynastie 1939+16–1760
«Zweite Zwischenzeit» 1759–1539
Neues Reich 1539–1077

18. Dynastie 1539–1292
Ahmose 1539–1515

Amenhotep I. 1514–1494

Thutmosis I. 1493–1483

Thutmosis II. 1482–1480

Hatschepsut 1479–1458

Thutmosis III. 1479–1425

Amenhotep II. 1425–1400

Thutmosis IV. 1400–1390

Amen hotep III. 1390–1353

Amen hotep IV. /  
Echnaton

1353–1336

Echnatons 
Nachfolger inkl. 
Tutanchamun

1336–1324

Eje 1323–1320

Haremhab 1319–1292

Neues Reich 1539–1077
19. Dynastie 1292–1191

Ramses I. 1292–1291

Sethos I. 1290–1279

Ramses II. 1279–1213

Merenptah 1213–1203

Sethos II. 1202–1198

Amenmesse 1202–1200

Siptah 1197–1193

Tausret 1192–1191

20. Dynastie 1190–1077
Sethnacht 1190–1188

Ramses III. 1187–1157

Ramses IV. 1156–1150

Ramses V. 1149–1146

Ramses VI. 1145–1139

Ramses VII. 1138–1131

Ramses VIII. 1130

Ramses IX. 1129–1111

Ramses X. 1110–1107

Ramses XI. 1106–1077

«Dritte Zwischenzeit» 1076–723
Spätzeit 722–332
Alexander der Große 332–323
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1 Einleitung

Die Reliefs und Wandmalereien, die wir auf den Wänden der Grä-
ber und Tempel des ägyptischen Neuen Reiches erblicken, zeigen 
uns eine Welt, die von ihren Produzenten und deren Auftragge-
bern vor über dreitausend Jahren entworfen wurde. Die Erfahrun-
gen und Realitäten ihrer heutigen Rezipienten unterscheiden sich 
auf vielfache Weise von denjenigen ihrer Schöpfer. Blicken wir 
Menschen des 21. Jhs. n. Chr. auf diese Bilder, können wir leicht 
übersehen, dass sie geschaffen wurden, um ihre Betrachter in eine 
belebte und handlungsgeladene Darstellungswelt hineinzuzie-
hen, und manchmal sogar, um ihnen eine Geschichte zu erzählen. 
Zwar werden wir diese Bilder nie mit dem Blick der damaligen Be-
trachter sehen können. Doch im Zusammenwirken verschiedener 
Blickweisen auf diese Welt der Darstellungen und ihre Darstellun-
gen der Welt lässt sich ein Verständnis der Bilder erreichen, das 
zumindest näher an der intendierten Wahrnehmung liegt. Hierzu 
soll diese Untersuchung einen Beitrag leisten.

1.1 Bildliche narrativität? –  
Emische und etische Blicke
Der Blick auf die Forschungsliteratur zum ägyptischen Flachbild 
offenbart eine erstaunliche Dichotomie: In vielen Werken zur 
ägyptischen Kunstgeschichte wird ganz selbstverständlich vom 
narrativen Charakter vieler ägyptischer Darstellungen, der Leben-
digkeit ihrer Komposition oder der dynamischen Wirkung ihrer 
Figuren gesprochen3. Dasselbe gilt für das alltägliche ägyptologi-
sche Gespräch über Bilder, von der Einführung in die Materie für 
Studierende bis zu Ausführungen im Rahmen eines Konferenz-

3 Z. B. Curtius 1923, v. a. 94–114. 160–178; Capart 1943, 32–35; Lange 1952; Brack 
– Brack 1980, 87–90; Robins 1986, v. a. 38–41; Bárta 2011, 192–194; Petrie 2002, 
48–61; Tiradritti 2002; Malek 2003, z. B. 159; Wildung 2006a; Wildung 2006b; 
Arnold 2012, 110–118; Pieke 2015, 1800; Vgl. auch die freilich literarische, aber 
gleichwohl aufschlussreiche Beschreibung der Lebendigkeit der Bilder bei Aafjes 
o. J., 39.

beitrages. Ganz selbstverständlich spricht man davon, dass sich 
Prozessionsteilnehmer in einem Relief «von Karnak nach Luxor 
bewegen», dass in einer Darstellung des Worfelns die Körner «fal-
len» und die Spreu «weggeweht wird» oder dass der Grabherr in 
einer Wandmalerei auf dem Streitwagen «hinter den fliehenden 
Wildtieren hereilt». Diese Wahrnehmung vieler Bilder als erzäh-
lend oder zumindest handlungsgeladen überrascht nicht, lässt 
sich doch durch alle Zeiten und Medien hindurch eine mensch-
liche Neigung zum Erzählen beobachten4. 

Dagegen kommen bisherige Studien, die sich gezielt mit dem 
Phänomen der sog. Narrativität ägyptischer Darstellungen aus-
einandersetzen, immer wieder zu einem anderen Ergebnis: Von 
bildlicher Narrativität könne im Alten Ägypten nur in wenigen 
Fällen, die somit die Ausnahme von der Regel darstellten, die Rede 
sein. Der bei vielen Rezipienten – einschließlich der betreffenden 
Autoren selbst – hervorgerufene narrative Eindruck wird somit 
nicht näher betrachtet, sondern stattdessen auf Grundlage vorge-
fasster Prämissen negiert. Ziel der vorliegenden Untersuchung ist 
es, diese narrative Wirkung der Bilder ernst zu nehmen, ihre Ent-
stehung zu erklären und ihre gezielte Anwendung durch ägypti-
sche Bildproduzenten und ihre Auftraggeber aufzuzeigen. «Nar-
rativität» wird dabei im Sinne der erwähnten Wirkung figürlicher 
Darstellungen und des dadurch bei ihren Betrachtern hervorge-
rufenen Eindrucks verstanden. Sie ist ein grundlegender Faktor in 
der Rezeption figürlicher Darstellungen und besteht unabhängig 
davon, ob mit einem Bild tatsächlich eine bestimmte Geschichte 
erzählt werden sollte. Beim Erzählen handelt es sich um eine be-
sondere Verwendungsweise von Darstellungen, die unabhängig 
von deren Narrativität zu untersuchen ist (s. 8.2.2).

Die Frage lautet also, warum man bei der Betrachtung unbe-
wegter, zweidimensionaler Darstellungen ablaufende Gescheh-
nisse und Handlungen sieht, oder anders gesagt: «Warum nimmt 
man wahr, dass in einem Bild etwas passiert?» Diese Frage nach 
dem Grund für das Sehen von Handlungen und Abläufen in Dar-

4 Z. B. Parkinson 2002; Nünning 2004; Mahne 2007, 9; Braun 2015; Braun 2020.
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stellungen stellt sich prinzipiell für bildliche Kompositionen al-
ler Zeiten und (visueller) Kulturen. In dieser Untersuchung wird 
diese Wirkung figürlicher Darstellungen zum ersten Mal in einem 
zusammenhängenden Modell erklärt und anhand einer spezifi-
schen Materialgruppe genauer erläutert. Diese unterliegt dabei 
im Vergleich zur potentiell relevanten Menge aller (figürlichen) 
Bilder einer dreifachen Einschränkung: bezüglich der Gattung 
(Flachbild), bezüglich des kulturellen Kontextes (Altes Ägypten) 
und bezüglich des spezifischen Zeitraumes (Neues Reich). Das er-
arbeitete Modell der Narrativität figürlicher Bilder besitzt jedoch 
über das untersuchte ägyptologische Material hinaus Gültigkeit, 
was die Ergebnisse auch für andere bildwissenschaftlich und 
kunsthistorisch geprägte Forschungen interessant macht.

Aus Gründen, die in Kapitel 8 besprochen werden, stammt der 
größte Teil der Bilder des untersuchten Zeitraums, die eine stär-
kere narrative Wirkung aufweisen, aus den Kapellen von Privat-
gräbern. Darum werden die Faktoren zur Steigerung und Reduk-
tion bildlicher Narrativität in systematischer Form v. a. an diesem 
Bildmaterial dargelegt (Kapitel 6). Anschließend erfolgt ein Ver-
gleich mit Darstellungen aus Tempeln und Königsgräbern (Kapi-
tel 7). Das Ziel besteht darin, anhand prägnanter Beispiele ein mög-
lichst umfassendes Bild der Möglichkeiten zur Regulierung bild-
licher Narrativität im ägyptischen Neuen Reich zu gewinnen. Eine 
erschöpfende Besprechung sämtlicher erhaltener Monumente ist 
unmöglich. Die Materialanalyse vereint eine formale Beschrei-
bung bildimmanenter Gestaltungsmechanismen mit einer rezep-
tionsästhetischen (Re-)Kontextualisierung. Denn einerseits wird 
der von Bildern hervorgerufene Eindruck wesentlich dadurch 
bestimmt, wie Bildraum und Bildelemente gestaltet werden. An-
dererseits prägen die Umstände der Bildrezeption die Wahrneh-
mung wesentlich mit. Auch der funktionale Kontext der Bilder 
ebenso wie die Praktiken, in deren Rahmen ihre Rezeption durch 
verschiedene Akteure erfolgte, sind darum zu berücksichtigen. 

Diese Untersuchung soll den Weg zu einem besseren Ver-
ständnis der Wirkungen ebnen, welche die Bilder auf heutige und 
frühere Rezipienten haben und hatten. Sie gehört damit der in 
den letzten Jahren (wieder) erstarkenden kunst- bzw. bildwissen-
schaftlichen Ägyptologie an5. Die entwickelte Methode soll dabei 
keineswegs bisherige hermeneutische Vorgehensweisen erset-
zen. Vielmehr ermöglichen es die neu erarbeiteten Sichtweisen 
auf altägyptische Bildzeugnisse gerade im Zusammenwirken mit 
anderen Ansätzen, sich der ursprünglichen emischen Perspektive 
weiter anzunähern. Das im Laufe der Untersuchung mit Blick auf 
diverse Phänomene auftretende Begriffspaar der emischen und 
der etischen Perspektive bezeichnet die Blick- und Verständnis-
weisen von Angehörigen der jeweiligen Kultur (emisch) und kul-
turexternen Betrachtern (etisch). Im Gegensatz zu Ansätzen, die 
davon sprechen, mithilfe emischer Begrifflichkeiten o. Ä. zu ana-

5 Z. B. Verbovsek 2011; Verbovsek 2014; Pieke 2017a; van Walsem 2017a; Widmaier 
2017. Für Entwicklungen in Altorientalistik und Theologie, vgl. Bonfiglio 2016.

lysieren, wird hier davon ausgegangen, dass heutigen Rezipien-
ten ein emischer Blick auf das altägyptische Material prinzipiell 
unmöglich ist. Man kann sich ihm jedoch annähern, indem man 
das untersuchte Material innerhalb historischer Praktiken (re-)
kontextualisiert und versucht, die ursprünglichen Verständnis- 
und Verwendungsweisen in die Betrachtung einzubeziehen6.

Völlig unabhängig ist die Untersuchung der bildlichen Narra-
tivität davon, inwiefern die betrachteten Bilder Teil größerer sog. 
«Metanarrative» sind. Mit der Bezeichnung sinnstiftender Erzäh-
lungen menschlicher Gemeinschaften als «Narrativ» liegt allein 
eine äußerliche Nähe der verwendeten Begriffe vor. Das jeweils 
Gemeinte ist von grundsätzlich verschiedener Art7. Ebenso wer-
den die Mechanismen rein textimmanenter Narrativität in dieser 
Untersuchung nicht behandelt. Dasselbe gilt für die visuelle Her-
vorhebung von Inhalten durch die Formatierung von Texten im 
monumentalen Raum, die sich mit manchen Schlussfolgerungen 
der vorliegenden Arbeit verbinden ließe8. Texte in und neben Bil-
dern werden aber sehr wohl hinsichtlich ihres Einflusses auf die 
Wahrnehmung des Bild-(Text-)Raumes und ihrer bestimmenden 
Wirkung auf Bildelemente berücksichtigt.

1.2 Vom ägyptologischen Umgang  
mit monumentalen Flachbildern
Bevor in Kapitel  2 die ägyptologische Forschung zur bildlichen 
Narrativität besprochen wird, seien einige Feststellungen zum 
ägyptologischen Verständnis ägyptischer Bildwerke dargelegt, 
die im Laufe der Untersuchung immer wieder von Bedeutung 
sind.

1.2.1 Monumentale BilDER – MOnUMEntalE 
Bilder – zwei Definitionen 

Immer wieder wird in dieser Untersuchung von Bildern verschie-
dener Art bzw. von monumentalen Kontexten, Diskursen – und 
eben auch Bildern – die Rede sein. Mit der Frage, was im Folgen-
den als Bild angesprochen wird, ist natürlich nicht die emphati-

6 Vgl. van Walsem 2005, 49.
7 Diese Verwendung des Terminus «Narrativ» kommt derjenigen des Diskursbe-

griffes im Foucault’schen Sinne nahe, auch wenn er mit diesem nicht identisch 
ist (Foucault 1971; Landwehr 2018). Ein sinnstiftendes «Narrativ» dieser Art wird 
in Meyers’ Studie zur Einbringung der sog. «Amarna-Ideologie» in die Privat-
gräber von Achetaton untersucht (Meyers 1985). Eine zu offene Verwendung 
des Terminus «narrative» liegt in Babcock 2017 vor; Ähnliches gilt für David 
2021, 173–179. 218–220, wo unter den Stichworten «visual narrative» und «story» 
Eigenschaften der Darstellungen in den Privatgräbern von Tell el-Amarna ver-
handelt werden, die auf ganz verschiedenen analytischen und kommunikativen 
Ebenen liegen. Zur oft unscharfen Verwendung des Begriffes des «Narrativs» in 
der deutschsprachigen Forschung vgl. Braun 2019, 29–31. 

8 Vgl. hierzu die Textanalysen in Stauder-Porchet 2017.



12 S W i S S  E G Y P t O l O G i C a l  S t U D i E S  |  S E S  |  B a n D  3  |  B i l D l i C h E  n a R R at i V i tÄt  –  E R Z Ä h l E n  M i t  B i l D E R n

sche, ontologische Fragestellung der Bildwissenschaft gemeint, 
«was denn ein Bild sei»9. Vielmehr geht es um die pragmatische 
Definition der Einheit innerhalb dekorierter architektonischer 
Komplexe, die als «ein Bild» – oder auch «ein Bildfeld» – angespro-
chen wird10. Im Gegensatz zum westlichen Tableau, das durch ei-
nen Bilderrahmen von der Umwelt ebenso wie von anderen Bil-
dern abgegrenzt wird, ist eine solche Grenzziehung im Fall durch-
gehend dekorierter Räume schwieriger. Eine ähnliche demarkie-
rende Funktion wie der Rahmen haben in vielen Fällen die aus 
den Friesen, den Sockeln und den sog. Farbleitern bestehenden 
Rahmungen. Orientiert man sich bei der Suche nach einer Bild-
einheit an ihnen, hat dies den Vorteil, dass die beobachtete Glie-
derung im Material selbst angelegt ist. Es handelt sich damit um 
ein emisches Element der Klassifizierung von Bildfeldern. Dem-
gegenüber ist etwa die Orientierung an sog. «Szenen» o. Ä. zwar 
verbreitet, die Problematik dieses Vorgehens offenbart sich aber 
schon darin, dass mehrere Bearbeiter in der Regel zu unterschied-
lichen Einteilungen kommen. 

Oft erstrecken sich auf diese Weise durch Friese und Farblei-
tern begrenzte Bildfelder über eine ganze Wand. Es können sich 
aber auch mehrere voneinander getrennte Bildfelder auf einer 
Wandfläche befinden. Dass sich vereinzelt Figuren in so definier-
ten Bildfeldern in direkter Interaktion befinden, ist kein Argu-
ment gegen eine Orientierung an den genannten Gliederungs-
elementen. Vielmehr handelt es sich bei solchen Fällen um die 
Folgen eines Spiels mit der Rahmung, die zu einer teilweisen Auf-
lösung bzw. Neustrukturierung der Gliederungselemente führte, 
die im Hauptteil der Arbeit betrachtet wird. Diese erste Bestim-
mung kann freilich nur provisorischen Charakter haben und wird 
in der Diskussion der Gliederung des Bildfeldes und der Gestal-
tung des Bildraumes verfeinert (s. 6.2.2.1). In ihren grundlegen-
den Zügen bewahrt sie aber ihre Gültigkeit.

Wenn im Folgenden von «monumentalen» Bildern die Rede 
ist, so wird damit nicht primär auf die Größe der entsprechenden 
Darstellungen verwiesen – oftmals besitzen sie tatsächlich auch 
im Wortsinn «monumentale» Ausmaße –, sondern auf ihre inten-
dierte Beständigkeit. Die untersuchten Bildwerke befinden sich in 
Bauten bzw. Monumenten, die nach ägyptischem Denken für die 
Ewigkeit bestehen (sollten)11. Dasselbe gilt auch für die Reliefs und 
Wandmalereien, die sie schmücken. Sowohl die untersuchten Ka-
pellen von Privatgräbern der Oberschicht als auch die Tempel und 
Königsgräber wurden zur Zeit des Neuen Reiches aus Stein errich-
tet. Damit unterscheiden sie sich von weltlichen Strukturen wie 
Häusern und Palästen, die aus vergänglichen Lehmziegeln erbaut 
wurden. Ebenso sind die Darstellungen in ihrem Inneren von Bil-

9 Vgl. Boehm 2001.
10 Um diesem Missverständnis in einer Arbeit vorzubeugen, die sich auch an die 

Bildwissenschaft richtet, wird ein Sprechen von «Bildfeldern» (vgl. 6.2.2) oder 
«Darstellungen» an vielen Stellen dem Sprechen von «Bildern» vorgezogen. 

11 Daher wohl der ägyptische Ausdruck für «Monument» / «Denkmal»: mnw, von 
mn – dauern, beständig sein (Taufik 1971, 228).

dern auf kleineren und v. a. mobilen Bildträgern wie Stelen oder 
Ostraka abzusetzen12. Denn die Inhalte werden durch ihre Mo-
numentalisierung nicht nur in ihrer Bedeutung hervorgehoben, 
sondern gleichzeitig an einem bestimmten Ort in der Welt einge-
schrieben und eben dadurch für die Ewigkeit verstetigt. In Bezug 
auf die Anbringungsorte bzw. die Inhalte dieser monumentalen 
Bilder wird dementsprechend von «monumentalen Kontexten» 
und «monumentalen Diskursen» gesprochen. 

1.2.2 Realwelt und Darstellungswelt

Vielfach werden altägyptische Bilder als Quellen zur Beantwor-
tung von Fragen nach historischen Geschehnissen und kultur-
geschichtlichen Gegebenheiten herangezogen13. Entsprechende 
Untersuchungen beruhen in der Regel auf der problematischen 
Annahme einer unmittelbaren und universalen Verständlichkeit 
von Bildern14 sowie der Vorstellung, man könne die Darstellun-
gen als direkte Abbilder der ägyptischen Realität verstehen. Tat-
sächlich zeigen die Bilder aber eine von der Realwelt (oder Reali-
tät) der Ägypter zu unterscheidende Darstellungswelt15. Bei dieser 
Darstellungswelt handelt es sich um eine gezielte (Re-)Präsenta-
tion (auf Grundlage) des Wissens um die Gesamtheit der Realwelt, 
welche die alltägliche Umwelt ebenso einschließt wie etwa den 
jenseitigen Ort der Verstorbenen oder «unterweltliche» Wesen 
(Kapitel 4). Schon aus Gründen der Lesbarkeit soll freilich nicht 
in der Beschreibung jedes Bildes erneut darauf hingewiesen wer-
den, dass es «zeige, wie man das Ernten von Getreide darstellte» – 
man kann auch schlicht sagen, dass es «das Ernten von Getreide 
zeige». Es ist aber wichtig, sich dieser Unterscheidung bewusst zu 
sein16, die in jüngerer Zeit auch durch das Aufzeigen eindeutiger 
Divergenzen zwischen der Darstellungswelt und (etwa archäolo-
gisch erschlossenen) Elementen der Realwelt bestätigt wurde17. 

12 Assmann 1991b, 17–24; Assmann 1987c; Vernus 1989; Vernus 1990.
13 Die Zahl der betreffenden Werke ist beinahe grenzenlos. Darunter finden sich 

Studien zu bestimmten Themen wie z. B. Rommelaere 1991; Vogelsang-Eastwood 
1993; van Elsbergen 1997; Peters-Destéract 2005, aber auch Überblicke, die viele 
Bereiche der ägyptischen Kultur abdecken möchten, z. B. Klebs 1915; Klebs 1922; 
Klebs 1934; Montet 1925; McFarlane – Mourad 2012. Auch in diesen Werken wird 
im Übrigen vielfach davon gesprochen, dass die untersuchten Vorgänge durch 
die Bilder «erzählt» werden.

14 Problematisiert durch Tefnin 1979; Morenz 2014a; Widmaier 2017, 480–482.
15 Den Doncker 2017, 333 zum Begriff des monde en représentation; vgl. auch Seidl-

mayer 2003, 36; Ahrens 2016, v. a. 28. Vgl. außerdem Genettes Sprechen vom 
«univers diégétique», in dem sich die Ereignisse der Erzählung abspielten 
(Genette 2007, 301).

16 So schon etwa Wachsmann 1987, 4.
17 Z. B. Moreno García 2003.
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1.2.3 Zur Rezeption von text und Bild  
in Bild-text-kompositionen

In der ägyptologischen Betrachtung monumentaler Bild-Text-
Kompositionen18 liegt das Augenmerk oft auf deren textlichen 
bzw. schriftlichen Anteilen. Zwar wurde schon lange festgestellt, 
dass in Ägypten viele Inhalte primär in Bildern ausdifferenziert 
wurden19. Doch dies ändert wenig daran, dass im Falle von Bild-
Text-Kompositionen den bildlichen Anteilen gleichwohl – oft-
mals implizit – ein sekundär-illustrativer Charakter zugespro-
chen wird20. Bezüglich der Rezeption gerade altägyptischer Bild-
Text-Kompositionen ist an dieser Stelle aber festzuhalten, dass 
auch ideale, lesekundige, emische Betrachter21 aufgrund der me-
dialen Eigenschaften von Bild und Text auf den ersten Blick pri-
mär das Bild erfassten. Natürlich sahen sie im selben Moment, 
dass auch «Schrift» enthalten war. Der darin ausgedrückte Inhalt 
erschloss sich aber erst im Zuge des gezielten Lesens des Textes22. 
Bevor Rezipienten also durch den Text erfuhren, dass eine darge-
stellte Person «geht», «opfert» o. Ä., nahmen sie bereits die Hand-
lung im bildlichen Teil der Komposition wahr – die dem schriftli-
chen Ausdruck entsprechen kann, aber nicht muss. 

Dies ist an sich kein Merkmal altägyptischer Bild-Text-Kompo-
sitionen. Auch bei der Betrachtung heutiger Beispiele haben die 
jeweiligen Eigenschaften der beiden Medien zur Folge, dass die 
bildlichen Anteile – zumindest oberflächlich – erfasst werden, be-
vor man den Text gelesen hat. Mit Blick auf ägyptische Zeugnisse 
kommt aber hinzu, dass in der Analyse die «Dichte» des hierogly-
phischen Schriftsystems oftmals vernachlässigt wird. Diese liegt 
v. a. in der figürlichen Form ihrer Zeichen begründet und sorgt 
für eine gewisse «Widerspenstigkeit» gegenüber dem Lesen-
den23. Ein in Hieroglyphen geschriebener Text war auch für lese-
kundige emische Rezipienten keinesfalls in derselben flüssigen, 
unmittelbaren Weise zu lesen wie ein Text in lateinischer Schrift 
und modernem Schriftsatz24 für französisch- oder deutschspra-

18 Die Wortfolge drückt keine Wertung aus; ebenso könnte von Text-Bild-Kompo-
sitionen gesprochen werden.

19 Keel 1992; vgl. Bickel u. a. 2007; Hornung 1979; Hornung 2001a; Hornung 2005a.
20 Zu den Ursprüngen solcher Auffassungen in der westlichen Wissenschaftsge-

schichte, vgl. Squire 2009. Erst in jüngerer Zeit setzte eine Aufwertung des Bildes 
und damit eine vertiefte Beschäftigung mit diesem Medium ein (Boehm 2015).

21 Es geht hier um die Wahrnehmung der Bild-Text-Komposition durch Rezipien-
ten, die den Text verstehen konnten, vgl. Baines 2007, 33–94. Zum Phänomen der 
teilweisen Schreib- und Lesefähigkeit im Alten Ägypten, vgl. Haring 2018; Der 
Manuelian 1999. Allgemein kritisch zu sehen sind Ansätze, die von gezielt (stark) 
divergierenden Botschaften an Personen mit und ohne Lesefähigkeit ausgehen, 
z. B. Bryan 1996; vgl. Popko 2006, 81–83.

22 Fitzenreiter 2017b; vgl. Popko 2006, 81–83; Moje 2015, 138 f.
23 Dieses Sprechen von «Dichte» im Sinne einer gewissen «Widerspenstigkeit» 

gegenüber dem Leser ist nicht zu verwechseln mit der «Dichte» des Layouts 
hieroglyphischer Texte, d. h. ihrer Gruppierung mit dem Ziel, möglichst wenig 
«Leerräume» übrig zu lassen (Polis 2018, 314). Letztere Tendenz kann aber die 
«Dichte» im ersten Sinne weiter verstärken.

24 Auch die Lesung eines Textes in einer alphabetischen Schrift erfolgt weitaus 
weniger unmittelbar, wenn Worttrennung, Satzzeichen und Groß- und Klein-
schreibung fehlen (Muth – Petrovic 2012). 

chige Rezipienten25. Durch die retrograde Anordnung wie durch 
die Verwendung polychromer, stärker bildlich ausgearbeiteter 
Zeichen konnte die Dichte hieroglyphischer Texte und damit die 
zur Lektüre notwendige Aufmerksamkeit und Anstrengung zu-
sätzlich gesteigert werden26. Die Bedeutung dieser Eigenschaf-
ten der ägyptischen Schrift für die Gestaltung des Text-Bild-Rau-
mes wird an späterer Stelle genauer erläutert (s. 6.2.2.3). Gut re-
pliziert wird dieser Eindruck in den Werken, in denen Marc Babej 
die ägyptische Darstellungstradition in einem spielerisch-künst-
lerischen Vorhaben aufgreift. Durch die Wahl eines ungewohnten 
Schriftfonts erreicht er, dass die Schriftfelder innerhalb von Dar-
stellungen ähnlich dicht wirken wie hieroglyphische Beischriften 
und der Text nicht in gewohnter Einfachheit zu lesen ist. Damit 
werden die Bilder auch durch heutige Rezipienten weniger auto-
matisch dem Text untergeordnet, was zu einer ganzheitlicheren 
Wahrnehmung der Bild-Text-Komposition führt27. 

1.2.4 Ägyptische oder ägyptologische kunst?

Die Debatte um das häufige Sprechen von «ägyptischer Kunst» 
wurde vor kurzem einmal mehr aufgegriffen28. Da eine explizite 
ägyptische Metadiskussion zum u. a. ontologischen und ästhe-
tischen Status des Bildes größtenteils29 inexistent ist, läuft diese 
Diskussion am Ende stets auf heutige Definitionen hinaus30. Zu-
dem verharrt sie im Grunde auf der Ebene des verwendeten Be-
griffes. Weiterführen kann nur eine Betrachtung der verschiede-
nen Wirkungs- und Verwendungsweisen der Bildwerke in ihren 

25 Vgl. Fitzenreiter 2017b; Loprieno 2011. Die originale Rezeption einer ägyptischen 
Bild-Text-Komposition kann also nicht mit dem Eindruck verglichen werden, den 
ägyptologische Versuche hervorrufen, die Übersetzung von Beischriften direkt in 
die Umzeichnung zu setzen (z. B. Assmann 1991b, 82–85).

26 Z. B. Fischer 1986, 105–130; Simpson 2017.
27 Babej – Müller 2017; Fitzenreiter 2017b.
28 Widmaier 2017. Auf diese Studie verweist auch die Überschrift dieses Unterka-

pitels; s. dort und Verbovsek 2006 für einen Überblick über die ägyptologische 
Debatte. Widmaiers Ablehnung des Sprechens von «ägyptischer Kunst» ist 
primär darum problematisch, weil sie zu großen Teilen auf einer unzulässigen 
Verabsolutierung von Beltings These der Entstehung (musealer) Kunst mit der 
Reformation beruht und in der Folge postuliert, ästhetische Überlegungen seien 
in der Produktion von Bildwerken in Ägypten irrelevant gewesen (Widmaier 
2017, 9–20 und v. a. 145; vgl. Baines 2007, 29 f.).

29 Auch wenn dies oft behauptet wird, fehlt sie keineswegs völlig. Als Ansätze einer 
Metadiskussion seien hier nur die bekannte Szene im Grab des Paser (TT 106), 
in der die Ausführung einer Statue bewertet wird (Assmann 1992), und die Auf-
forderungen zum Betrachten und Kopieren von Bildern in Gräbern genannt (Den 
Doncker 2012, 23; Kuhlmann 1973). Weitere Beispiele finden sich bei Barta 1970; 
Bryan 2017a; Kurth 1994; Bahrani 2013; Laboury 2013c; Stauder 2018.

30 So etwa in der beiläufigen Aussage, Kunst gelte «landläufig als funktionslos» 
(Widmaier 2017, 1; vgl. Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 145 f.). Auch das immer 
wieder vorgebrachte, ohnehin fragliche Argument, die ägyptische Sprache kenne 
kein Wort für «Kunst», kann so nicht aufrechterhalten werden. Schließlich wird 
das oftmals nur als «Handwerk» übersetzte Hmw.t eben auch in einem übertrage-
nen Sinne der «Kunstfertigkeit» u. Ä. eingesetzt (Laboury 2016; vgl. Baines 2007, 
29 f. 299–302). Widmaiers Kritik scheint dieses Verständnis von Hmw.t sogar zu 
unterstützen: Widmaier 2017, 49).
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ursprünglichen lokalen und funktionalen Kontexten31. Die fol-
genden Feststellungen beziehen sich dabei primär auf das hier be-
handelte Material, d. h. monumentale Bilder aus privaten und kö-
niglichen Grabanlagen sowie Tempeln. 

Dass es bei der Dekoration monumentaler Bauten um mehr 
ging als bloße funktionale Effizienz, belegen die Reaktionen auf 
das Material in Form zeitnaher oder späterer32 Kopien bestimm-
ter Elemente und in Gestalt von Graffiti (s. 5.2.3), welche die Deko-
ration eines Bauwerkes als nfr loben. Das semantische Feld dieses 
komplexen Begriffes reicht von «schön» bis «gut», «vollendet» 
u. Ä.33. Besonders deutlich zeigt sich diese – freilich konventio-
nalisierte – Wertschätzung, wenn Graffiti sich nicht auf ein gan-
zes Monument, sondern auf ein bestimmtes Element beziehen34. 
Selbst in der Erzählung des Sinuhe scheint sich ein Hinweis auf 
die Bedeutung qualitativ hochstehender Grabdekoration zu fin-
den35. Der auf einem Ostrakon aus Deir el-Medina dokumentierte 
Streit zwischen einem Bildhauer und seinem Kunden über die 
Qualität einer in Auftrag gegebenen Statue liefert einen weiteren 
Beleg für die Bedeutsamkeit künstlerischer Qualität auch im Falle 
(rituell) funktionaler Objekte36. In einem weiteren Sinne macht 
schließlich die Korrespondenz zwischen den Höfen deutlich, dass 
begabte Handwerker auch ein gefragtes «Gut» im Gabentausch 
zwischen den Herrschern des östlichen Mittelmeerraumes in der 
späten Bronzezeit waren37. 

Vor allem belegen aber die Dekorationsprogramme monumen-
taler Bauten selbst in der hohen Qualität ihrer handwerklichen 
Ausführung38 und ihrem gestalterischen Reichtum, dass sich ihre 
Bedeutung nicht in ihrer Funktionalität erschöpfte39. So ist etwa 
der wesentliche Kern des ägyptischen Grabes ein Ort, an dem ein 

31 Verbovsek 2005, 146; Verbovsek 2011, v. a. 381–393. 
32 Zu denken ist v. a. an das Phänomen der Kopie von Einzelmotiven in der Spätzeit 

(Der Manuelian 1983).
33 Stock 1951; vgl. Lazaridis 2013.
34 So z. B. ein Graffito aus der 20. Dynastie in KV 34 (Thutmosis III.): Romer 1975, 349.
35 Die Textzeugen divergieren an dieser Stelle, aber einiges deutet darauf hin, 

dass zumindest in einer Version der Erzählung Sinuhes Grab nicht etwa von 
irgendwelchen Vorzeichnern und Bildhauern entworfen und ausgearbeitet wird, 
sondern von einem jmj-r# sS-qdw.t und einem jmj-r# qstj.w, also Meistern (wörtl. 
«Vorstehern») ihrer Zunft (Koch 1990, 80; Gardiner 1916, 114 f.).

36 Meskell 2004, 103 f.
37 Bahrani 2014, 150 f.
38 Die große Bedeutung der handwerklichen Qualität der Ausführung ist ein Merk-

mal von Bildtraditionen, in denen die Hervorbringung neuer Werke auf den klas-
sischen Mechanismen der inventio beruht (imitatio, translatio, interpretatio und 
aemulatio) (vgl. 5.2.3 und Laboury 2017, 252). In der modernen Kunst bzw. ihrer 
Diskussion wurde dagegen v. a. das hervorgerufene Interesse zum Gradmesser 
für ein gelungenes Werk (Fried 1998, v. a. 38 f. 43 f. 98 f.). Idealerweise würde man 
den Terminus der «Qualität» durch einen ägytischen Begriff wie etwa den der 
Hmw.t (in der Bedeutung «Kunstfertigkeit», s. Laboury 2016) oder auch der mnX.t 
(«Vortrefflichkeit» u. Ä.) ersetzen. Hierfür wäre aber eine eingehendere Unter-
suchung ägyptischer Bild- und Kunstdiskurse notwendig. 

39 V. a. Baines 2007, 298–337; Baines 2009–2010; 298–337; Baines 2015. Vgl. Capart 
– Werbrouck 1930, 247–272; Capart 1943, 36–48; Lesko 1986; Pächt 1977, 292–294; 
Summers 2003, 58–60; van Walsem 2005, 1–4; van Walsem 2013; Bahrani 2014, 
15–48; Sonik 2014, 267 f.; Bács 2017, 307. So schon bei den frühesten Schminkpa-
letten (Davis 1976, 405).

Verstorbener mit einigen Gaben beigesetzt werden und Opfer 
empfangen kann. Was sich in der Monumentalisierung der Grä-
ber einer kleinen Elite seit frühester Zeit zeigt, ist primär eine zu-
nehmende soziale Stratifizierung der Gesellschaft und die selbst-
bewusste Repräsentation der Oberschicht in Zeugnissen der high 
culture – und nicht etwa eine Steigerung der funerären Funktiona-
lität des Bestattungsortes40. Auch die im monumentalen Kontext 
zu beobachtenden Korrekturen kleinster Details – z. B. in der Aus-
führung einer Pose oder der Konturlinie eines Gesichtes – sind mit 
einer rein funktionalen Auffassung der Bilder nicht zu erklären41.

Der hier vertretene Ansatz soll die scheinbare Dichotomie über-
winden, die in der bisherigen Forschung dadurch geprägt wurde, 
dass man den ägyptischen Bildern entweder einen musealen 
Kunststatus zusprach42 oder aber sämtliche über den rein funktio-
nalen Zweck hinausgehenden Aspekte der Werke verwarf43. Der 
funktionale Zweck von Bildern schließt nämlich ihre qualitative 
bzw. ästhetische Wertschätzung nicht aus44. Das bedeutet auch, 
dass in der Analyse funktionaler Bildwerke selbstverständlich auf 
die theoretischen Grundlagen und das methodische Instrumenta-
rium, das in kunst- bzw. bildwissenschaftlichen Überlegungen45 
entwickelt wurde, zurückzugreifen ist. Deren Ablehnung stellt 
letztlich nichts anderes dar als die Fortschreibung der Idee einer 
vermeintlichen Andersartigkeit und damit Unvergleichbarkeit 
der ägyptischen Kultur46. Die Verwendung des Terminus «Kunst» 
ist am Ende oftmals schlicht nicht notwendig. Demgemäß ist auch 
in der vorliegenden Arbeit eher von «Bildern», «Darstellungen» 
oder «Kompositionen» die Rede. Ebenso wird meist der Termi-
nus des «Bildproduzenten» verwendet, da die Verwendung der 
Begriffe «Künstler» und «Handwerker» zwangsweise eine durch 
heutige Diskurse geprägte Wertung erzeugt. Damit soll der Akt 
des Produzierens / Herstellens in den Mittelpunkt gestellt werden, 
ohne bereits eine Bewertung des Produktes vorzunehmen47. Wird 

40 Fitzenreiter 2008; Baines 2009–2010. Dies stellt auch Widmaier fest, leitet davon 
aber ab, dass für die Ägypter die Unterschiede in der Ausführung irrelevant 
gewesen seien (Widmaier 2017 passim, explizit etwa S. XXIII). Auch seine Argu-
mentation gegen das Konzept der high culture bleibt letztlich unabgeschlossen 
(Widmaier 2017, 34–62).

41 Beispiele hierfür finden sich in unendlicher Fülle. Vgl. etwa García-Moreno u. a. 
2013, 103 f. mit Abb. 3.11 und v. a. 3.12; Schwaller de Lubicz 1982, Taf. Abb. 23. 28.

42 Widmaier 2017, 80–121.
43 Z. B. Widmaier 2017, 53–55.
44 Widmaier 2017, 53–55 löst die von Baines betonte Wahrnehmung funktionaler 

ebenso wie qualitativer Merkmale derselben Objekte fälschlicherweise in ein situ-
ationsabhängiges Entweder–oder auf. Zur qualitativen Wertschätzung funktiona-
ler Bilder vgl. auch Chapin 2004.

45 Kunst- und Bildwissenschaften sind keineswegs Antagonisten, wie man nach 
Widmaier 2017, z. B. 74. 479 f. 528–538 glauben könnte. Vielmehr stellen bildwis-
senschaftliche Ansätze in gewisser Weise eine Ausweitung kunstwissenschaft-
licher Überlegungen über den Bereich dessen hinaus dar, was im neuzeitlichen 
westlichen Diskurs als «Kunst» bezeichnet wird. Sie befassen sich auch mit 
alltäglichen Bildern, von der Reklametafel über das Verkehrsschild bis zum Inter-
netvideo (Bredekamp 2011; Rimmele u. a. 2014).

46 Vgl. Moreno García 2015.
47 Dies geschieht im Bewusstsein, dass auch der Begriff des «Produzenten» nicht 

wertfrei ist und die Konnotation der handwerklich-repetitiven Aktion mit sich 
bringen kann, worauf mich Antonio Loprieno zu Recht hinwies.
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ab und zu trotzdem von «Künstlern» gesprochen, so sind damit in 
pragmatischer Weise Personen gemeint, die in der Lage waren, die 
Darstellungen in der erwähnten Qualität und dem erwähnten ge-
stalterischen Reichtum herzustellen.

1.3 Einschränkende Faktoren

Abschließend sei auf die beiden Faktoren der Erhaltung und der 
Publikationslage hingewiesen, welche die Auswahl des behan-
delten Bildmaterials und die Möglichkeiten seiner Analyse beein-
flusst haben.

1.3.1 Erhaltung

Nur wenige ägyptische Grabanlagen und Tempel sind in annä-
hernd vollständiger Form erhalten. In der Regel stehen heutige 
Besucher vor manchmal mehr, manchmal weniger fragmentier-
ten Resten der ursprünglichen Bauten und ihrer Dekoration. Auch 
fragmentarisch erhaltene Monumente erlauben aber Aussagen 
über manche der in 6.2 und 7.2 besprochenen Mechanismen, wie 
etwa die Spezifizierung einzelner Bildelemente. Gerade bei der 
Zusammenstellung der untersuchten Privatgräber wurden darum 
auch in großen Teilen zerstörte Bauten berücksichtigt. Ansonsten 
liefe man Gefahr, Phänomene zu übersehen, die in vollständiger 
erhaltenen Monumenten zufällig nicht auftreten. Nur die letzte-
ren bieten dagegen die Möglichkeit, Mechanismen zu untersu-
chen, die auf dem Zusammenspiel der Bilder im Raum beruhen. 

Prinzipiell wurden Monumente aus ganz Ägypten berücksich-
tigt. Die historischen Gegebenheiten ebenso wie die Forschungs- 
und Publikationsgeschichte sorgen in der Behandlung der Privat-
gräber jedoch für einen deutlichen Schwerpunkt auf Theben und 
Tell el-Amarna sowie in geringerem Maße Saqqara. Die ursprüng-
lich v. a. in den Tempeln, aber auch den Privat- und Königsgräbern 
vorhandenen Statuen diverser Größenordnung konnten nicht be-
rücksichtigt werden, da sie in der Regel nicht in situ aufgefunden 
wurden. In der Untersuchung spielen sie nur insofern eine Rolle, 
als etwa kultische Handlungen an Stellen angenommen werden, 
an denen ursprünglich wohl Statuen standen. Gut denkbare ur-
sprüngliche Bezüge etwa zwischen der äußerlichen Ausarbeitung 
einer Statue und einer Figur in einem benachbarten Flachbild 
können dagegen nicht mehr untersucht werden.

1.3.2 Publikationslage

Eines der größten Probleme der ägyptologischen Arbeit mit mo-
numentalen Bildern stellt die Art dar, in der diese oftmals bis 
heute publiziert werden. Einmal ist hierunter die Zerstückelung 
monumentaler Darstellungen in Detailaufnahmen zu verstehen, 

die eine Wahrnehmung zur Folge hat, die nicht mit dem Sehen 
der Bilder im monumentalen Raum zu vergleichen ist48. Vor al-
lem wurden die Wandmalereien und Reliefs in Gräbern und Tem-
peln aber lange Zeit beinahe ausschließlich in Form linearer Um-
zeichnungen publiziert49. In diesen gehen nicht nur Informatio-
nen über Farben und das Volumen von Reliefs verloren. Die Um-
zeichnungen gaukeln darüber hinaus auch eine klare Erkennbar-
keit der kleinsten Bildelemente selbst dort vor, wo diese bei der 
Betrachtung von Malereien im Raum aufgrund der Lichtverhält-
nisse, aber auch der Malweise gar nicht gegeben ist50. Auch die in 
jüngeren Publikationen anzutreffenden entzerrten Fotos51 geben 
natürlich nicht wieder, was man von einer bestimmten Stelle im 
monumentalen Raum aus sehen kann. Vielmehr handelt es sich 
bei ihnen um maßstäblich verkleinerte Reproduktionen der wie-
dergegebenen Oberflächen52. Diese Arten der Reproduktion der 
Darstellung haben ihren Platz dort, wo es um eine möglichst um-
fassende Aufnahme und Publikation von Monumenten geht. 
Untersucht man dagegen Fragen der Bildrezeption innerhalb be-
stimmter Praktiken – was im Fall monumentaler Bilder stets ihre 
Situierung in einem architektonischen Rahmen einschließt –, so 
sind sie nur mit großer Zurückhaltung zu verwenden. In dieser 
Studie wird darum nur dort auf Umzeichnungen oder entzerrte 
Fotos (Abb. 14, 21, 22, 57, 205, 214) zurückgegriffen, wo dies zu ei-
nem besseren Verständnis der Darstellung führt bzw. den Sehein-
druck im Monument nicht verfälscht.

Noch immer ist ein Großteil des hier untersuchten Materials 
in der jeweiligen Primärpublikation, auf die stets verwiesen wird, 
nur in Umzeichnungen bzw. in Schwarz-Weiß-Fotos publiziert. 
Wenn mitunter Aussagen getroffen werden, die etwa auf die Farb-
gebung einer Szene Bezug nehmen, so beruhen sie auf vor Ort ge-
machten Beobachtungen oder auf der Veröffentlichung des ent-
sprechenden Details in Farbe an anderer Stelle. Neben Einzelauf-
nahmen in diversen Publikationen handelt es sich dabei v. a. um 
Dias aus der Reihe Tombes et Mastabas de l’Ancienne Égypte53 und 
die Website Osirisnet54.

48 Tefnin 1984, 57; Tefnin 1991, 60–62.
49 Eine solche Beschränkung auf die reine Form stellt in kunsthistorischer Perspek-

tive allenfalls ein Mittel zur diagrammatischen Verdeutlichung formaler Aspekte 
von Werken dar (Davis 2011, 54 f.). Werden sie zusätzlich zu einer fotografischen 
Dokumentation verwendet, sind sie ein gutes Mittel zur Visualisierung unter-
schiedlicher Erhaltungsbedingungen und Dekorationsphasen (Laboury – Tavier 
2010, 93 f.; Strudwick 2015).

50 Hierdurch wird auch ein Verständnis der Bildelemente als distinkte Schriftzei-
chen verstärkt (Laboury 2012, 203; vgl. 5.1.2).

51 Z. B. in Hartwig 2013a.
52 In ihrer Anlage, die darauf beruht, dass im Grund jede Stelle in einer Aufsicht im 

rechten Winkel zu sehen ist, verfestigen sie auch teilweise überholte Thesen zur 
ägyptischen Darstellungsweise (Davis 2017b, 152).

53 Diese standen mir in digitalisierter Form in der Bilddatenbank der Basler 
Altertumswissenschaften und des Kunsthistorischen Seminars (EasyDB) zur Ver-
fügung.

54 <https://www.osirisnet.net/e_centrale.htm> (27.10.2018).
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Im Folgenden werden die zentralen Thesen früherer Arbeiten zur 
Narrativität ägyptischer Darstellungen zusammengefasst. Dar-
unter finden sich auch Studien, die zwar für die Forschung zur 
bildlichen Narrativität in Ägypten von Bedeutung waren, deren 
Fokus aber auf anderen Fragestellungen lag. In diesen Fällen wer-
den die diejenigen Punkte, auf die spätere Arbeiten zur Narrativi-
tät ägyptischer Bilder Bezug nahmen, in der Besprechung hervor-
gehoben.

2.1 Studien zur narrativität  
des ägyptischen (Flach-)Bildes
H. A. Groenewegen-Frankfort 1951 / 1970: In Arrest and Move-
ment55 möchte Groenewegen-Frankfort nach eigener Aussage pri-
mär die Umstände herausarbeiten, die hinter der Darstellungs-
weise von Raum und Figuren in den sog. «vorgriechischen»56 
Bildkulturen Ägyptens, Kretas und Mesopotamiens stehen57, die 
von ihr als «non-functional» bezeichnet wird. Das Attribut «func-
tional» bezieht sich hierbei auf die «functional relation between 
object and observer» und ist tatsächlich im Sinne einer regelhaf-
ten, mathematischen Funktion zu verstehen. Gemeint ist, dass im 
«functional rendering» ein Objekt so dargestellt ist, wie es einem 
Betrachter zu einer bestimmten Zeit und von einem bestimmten 
Ort aus gesehen erscheint. Im «non-functional rendering» blie-
ben Zeitlichkeit und Räumlichkeit demnach offen. Eine andere 
Wahrnehmung der Welt durch die antiken Produzenten wird als 

55 Groenewegen-Frankfort 1951. Wichtige Rezensionen, die u. a. Kritik an hier nicht 
besprochenen Punkten äußern: Baines 1974, Davies 1952, Simpson 1955.

56 Ebenso wie bei anderen Autoren impliziert der Begriff «vorgriechisch» keine 
zeitliche Abgrenzung. Vielmehr handelt es sich um Darstellungsweisen, die 
z. B. ohne die Mittel «perspektivischer» Verkürzungen auskommen, die in der 
griechischen Kunst am Übergang vom 6. zum 5. Jh. v. Chr. aufkamen. Auch die 
archaische griechische Kunst wird nach diesen Kriterien als «vorgriechisch» be-
zeichnet. Vgl. etwa Schäfer 2002, S. xxvii. 

57 Groenewegen-Frankfort 1951, S. xxiii f. 

Ursache hierfür von Groenewegen-Frankfort explizit verneint58. 
Des Weiteren führt sie den Begriff der «actuality» ein, der die 
«spatial and temporal definition [. . .] of the scene»59 bezeichnet. 
Schließlich stellt Groenewegen-Frankfort wiederholt die Frage 
nach der «monumentality» von Bildern und Bildgruppen, wobei 
mit der Bedingung der Vereinigung von «concrete event» und 
«transcendent significance» in «monumental tension» eine sehr 
spezifische Definition von «monumental art» – im Gegensatz zu 
«episodic art» – als Grundlage dient60. 

Bei der Betrachtung der in Arrest and Movement nur am Rande 
berücksichtigten bildlichen «Narrativität» wird zwar auch die 
kompositorische Verknüpfung von Figuren und anderen Bild-
elementen einbezogen61. Als primäres Kriterium von «narrative 
art» dient aber die Darstellung singulärer «transient events» im 
Gegensatz zu «typical situations»62. Hierauf ist die Bewertung 
der meisten ägyptischen Bilder, die nach der Etablierung der ka-
nonischen Darstellungsweise um 3000 v. Chr. entstanden63, als 
nicht narrativ zurückzuführen. Abgesehen von wenigen frühen 
Beispielen wie etwa den kriegerischen Darstellungen vom Ende 
des Alten Reiches in Deshasha und Saqqara, werde bildliche Nar-

58 Groenewegen-Frankfort 1951, 1–7. Entscheidend ist, dass ein Bildelement in 
«functional rendering» von einem Betrachter nicht nur räumlich wahrgenom-
men werde, da er wisse, dass sein «reales Pendant» dreidimensional ist, sondern 
weil es ihm wie ein reales Objekt erscheine.

59 Groenewegen-Frankfort 1951, 7.
60 Groenewegen-Frankfort 1951, 21–23. 180. Die Bestimmung einer Darstellung als 

«monumental» beruht hier also auf einer Bewertung ihres Inhaltes und nicht der 
Intention hinter ihrer Herstellung. In der vorliegenden Untersuchung bezieht 
sich dieses Attribut dagegen auf die manchen Bildern zugesprochene Beständig-
keit (s. 1.2.1).

61 Groenewegen-Frankfort 1951, 38–44.
62 Groenewegen-Frankfort 1951, 43 f. 60–62. 96 f. Erst in Groenewegen-Frankfort 

1970 wird diese Prämisse explizit ausgeführt.
63 In einigen Malereien der Naqada II-Keramik bzw. den Reliefs auf verschiedenen 

prädynastischen Paletten sowie dem Keulenkopf des Königs Skorpion sieht Groe-
newegen-Frankfort sowohl «Räumlichkeit» als auch «Aktualität». Mit der Zeit 
würden diese beiden Faktoren durch die Einführung der Grundlinie geschmälert, 
bis mit der Narmer-Palette die Vorherrschaft der «symbolical signs» über das 
«pictorial narrative» einsetze (Groenewegen-Frankfort 1951, 16–21). 

2 Forschungsgeschichte
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rativität vor der 19. Dynastie nicht erreicht. Diese Bewertung er-
folgt unabhängig von der Feststellung räumlich-zeitlicher Aktua-
lisierungselemente im Neuen Reich64 und gilt somit ausdrücklich 
auch für die Bilder der Amarnazeit. Letztere weisen nach Groe-
newegen-Frankfort zwar vielfach bildliche «actuality» auf, zeig-
ten jedoch stets dieselben, unzählige Male wiederholten Bildin-
halte65. In ihrem Sinne «monumentale» – und damit auch «narra-
tive» – Bildkunst sieht Groenewegen-Frankfort mit den Feldzugs-
reliefs Sethos’ I. erreicht66, welche die überragende Stellung des 
Königs und die historische Bedeutung des Bildinhaltes mit der 
Darstellung der «Menschlichkeit» des Herrschers, der für seinen 
Sieg kämpfen muss, verbänden67. Dieses monumental-zeitlose 
Moment werde aber bereits in den Qadesh-Reliefs Ramses’ II. zu-
gunsten eines auf Lokalitäten und Abläufe fokussierten «pictorial 
epic» geopfert68. 

Eine zentrale These des Werkes ist der behauptete Zusammen-
hang von Darstellungsweise und Darstellungsinhalt. Dieser führt 
dazu, dass etwa das Fehlen von «actuality» und «functional rende-
ring» damit begründet wird, dass die Bildproduzenten diese auf-
grund der hinter den Bildern stehenden Ideen gezielt reduziert 
hätten69. Als Beispiel für diese Annahme sei etwa die Deutung 
der sog. «Alltagsszenen» in Gräbern genannt: Hier «inspiziere» 
der Grabherr die dargestellten Arbeiten nicht etwa, sondern «be-
trachte» (m##) sie nach Aussage der Darstellungen lediglich. Dass 
zeitlich-räumliche Aktualität bewusst vermieden wurde, sei in 
diesem Fall darauf zurückzuführen, dass es sich um «elaborate 
pictographic conceits rather than images of transient events» 
handle70. In der Einleitung ihres späteren Aufsatzes ‹Narratives› 
in ancient Egypt71 unterscheidet Groenewegen-Frankfort impli-
zit verschiedene Ebenen von Narrativität, wenn die Darstellung 
von Ereignissen durch einen «pregnant moment» der Erzählung 
durch die «juxtaposition of actual episodes» gegenübergestellt 
wird. Dabei stellt für die Verfasserin nur die letztere Form ein «pic-
torial narrative» im engeren Sinne dar. 

64 Groenewegen-Frankfort 1951, 83–96. 101–109.
65 Groenewegen-Frankfort 1951, 109 f.
66 In früheren Werken findet sich immer wieder die Feststellung, die Feldzugsreli-

efs der frühen 19. Dynastie seien allein ein Resultat der darstellerischen Entwick-
lungen der Amarnazeit. Dem ist entgegenzuhalten, dass ähnliche Darstellungen 
bereits zu Beginn der 18. Dynastie existierten, wie die Fragmente aus dem Tempel 
des Ahmose in Abydos belegen (Spalinger 2005, 19–22). Vgl. auch die Fragmente 
aus der Zeit Thutmosis’ II. (Spalinger 2005, 60–62) und Tutanchamuns (Johnson 
2015).

67 Groenewegen-Frankfort 1951, 121–128.
68 Groenewegen-Frankfort 1951, 132.
69 Groenewegen-Frankfort 1951, passim; explizit S. xxiii f. und 36–38. Ausdrück-

lich auch Groenewegen-Frankfort 1970, 120, wo innovative Neuerungen gerade 
auch narrativer Art als «minor heresies [!] indulged in by adventurous artists» 
bezeichnet werden. 

70 Groenewegen-Frankfort 1951, 43 f.
71 Groenewegen-Frankfort 1970.

H. Kantor 1957: Kantors Aufsatz zur Narration in Egyptian Art 
wird durch folgende Feststellung eingeleitet, die ihre Definition 
bildlicher Narrativität ebenso zusammenfasst wie das auf dieser 
Grundlage erhaltene Ergebnis: «If by narrative art we mean the 
rendering of specific events, whether mythological, legendary, 
historical, or fictional, involving recognizable personages, then 
surprisingly few works fulfilling these conditions can be found 
in the vast corpus of Egyptian representational art.»72 Für Kantor 
können Darstellungen typischer, wiederholter Handlungen per 
definitionem nicht narrativ sein. Darum bewertet sie auch Dar-
stellungen als nicht narrativ, denen sie sehr wohl einen «narra-
tive character» zuspricht, der etwa durch die mehrfache Darstel-
lung derselben Figur im selben Bildraum hervorgerufen werde73. 
Zwar werden in der einleitenden Definition bildlicher Narrativität 
nicht nur historische, sondern z. B. auch fiktive Inhalte genannt. 
In der Analyse wird aber selbst im Fall äußerst untypischer und 
damit auffälliger Darstellungen deren Bewertung als «narrativ» 
mit Skepsis betrachtet, wenn keine bildexternen Belege dafür 
vorliegen, dass es sich um ein «historisches» Ereignis handelt74. 
Beispiele für tatsächlich narrative ägyptische Bilder sieht Kantor 
etwa in der sog. Punt-Expedition der Hatschepsut oder den Qa-
desh-Reliefs Ramses’ II.75.

G. A. Gaballa 1976: Bei Gaballas Narrative in Egyptian Art han-
delt es sich um die erste monographische Studie zur Narrativität 
ägyptischer Bilder. In Fortführung von Kantors Ansatz stellt Ga-
balla der Materialbetrachtung eine Definition voran, die erneut 
den postulierten Gegensatz von «narrative» und «typical action» 
hervorhebt. Sogar Szenen, die eindeutig eine Sequenz beinhalten, 
seien demnach nicht narrativ, sofern sie nicht auf ein bestimmtes 
Ereignis – worunter dann in der Regel ein reales, historisches Er-
eignis verstanden wird – zu beziehen seien76. Ähnlich wie Groe-
newegen-Frankfort nimmt Gaballa dabei eine ganz bewusste Ver-
meidung narrativer Darstellungen durch die Ägypter an77. Der 
Großteil der Studie besteht aus Betrachtungen von Bildmaterial, 
das die gesamte Spanne von der prädynastischen Zeit bis in die 
Spätzeit abdeckt. Dabei kommt es immer wieder zu Spannun-
gen zwischen der – auch von Gaballa deutlich wahrgenommenen 
und beschriebenen – «Dynamik», «Aktualität» o. Ä. auf der einen 
und der restriktiven Definition bildlicher «Narrativität» auf der 
anderen Seite. Deutlich zeigt sich dieser Konflikt z. B. bei der Be-
sprechung der Opetfest-Reliefs in der Kolonnade des Tempels von 

72 Kantor 1957, 44.
73 Kantor 1957, 49.
74 Kantor 1957, 45. Dies zeigt sich etwa in der Besprechung der Darstellung aus-

gehungerter Personen am Pyramidenaufweg des Unas (vgl. Schott 1965).
75 Kantor 1957, 48–52.
76 Gaballa 1976, 5 f.
77 Gaballa 1976, 6. Im Gegensatz zu Groenewegen-Frankfort weitet er diese Feststel-

lung aber auch auf die Wahrnehmung selbst aus: «The Egyptian conceived the 
universe as an essentially static, rather than dynamic, entity.» (Gaballa 1976, 138). 
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Luxor78. Als tatsächlich «narrativ» bezeichnet Gaballa etwa Be-
förderungsszenen, die Darstellung des großen Tributs im Jahr 12 
Echnatons und diejenigen Feldzugsreliefs Ramses’ III., deren his-
torisch realer Charakter hinreichend geklärt sei79. Im Laufe der 
Materialbetrachtung äußert Gaballa immer wieder die These, die 
Narrativität von Bildern mit eindeutig «historisch realem» Bezug 
werde durch die konventionelle Darstellungsweise vermindert. 
Dies gelte etwa für die Darstellung des Obeliskentransports in 
Deir el-Bahari, die vielfach wiederholten Szenen der Beförderung 
und Belohnung von Beamten in Amarna und einige Feldzugsre-
liefs Ramses’ III.80. In diese Feststellung fließt ganz offensicht-
lich eine Bewertung bildinterner Faktoren ein. Diese wird aber auf 
theoretischer Ebene ebenso wenig weiter expliziert wie in den Be-
schreibungen selbst. 

W. Davis 1992: In seiner Analyse der sog. prädynastischen Palet-
ten in Masking the Blow81 möchte Davis u. a. zeigen, dass sie entge-
gen früheren Annahmen durchaus narrativ seien82. Die theoreti-
schen Grundlagen seiner Betrachtung legt Davis im Appendix des 
Werkes dar. Entscheidend ist dabei die literaturwissenschaftliche 
Unterscheidung dreier Ebenen der Erzählung, nämlich fabula, 
story und text (vgl. 3.1.1). Als text wird hierbei der tatsächlich vor-
liegende Text in seinem genauen Wortlaut bezeichnet, während 
die story die temporale und kausale Verknüpfung der enthaltenen 
Handlungselemente meint, die auch durch im Detail anderslau-
tende Formulierungen geschehen könnte. Die fabula wird durch 
den der story zugrundeliegenden Ablauf von Geschehnissen in 
seiner «tatsächlichen» Reihenfolge gebildet. Diese kann in der 
Formung der story umgekehrt werden, etwa um eine höhere Span-
nung zu erzeugen83. Die Narrativität liegt dabei im Zusammen-
wirken dieser drei Ebenen begründet84. Auch wenn er stets von 
«depictive text», «pictorial text» u. Ä. redet, ist für Davis eine ad-
äquate Adaption der literaturwissenschaftlichen Grundlagen an 
das bildliche Untersuchungsmaterial zentral. Hierzu gehört auch, 
dass das «bildliche Narrativ» im Gegensatz zum «textlichen Nar-
rativ» keinem feststehenden (pictorial) text entspringe. Es werde 
vielmehr durch die gespannte Betrachtung bzw. das Stellen von 

78 Gaballa 1976, 89 f. (Opetfest); ähnlich etwa zum Besuch der Teje in Achetaton, 
Gaballa 1976, 83.

79 Gaballa 1976, 62–65 (Beförderungen); 78–81 (Tribut Jahr 12 Echnatons); 120–129 
(Feldzugsreliefs Ramses’ III.).

80 Gaballa 1976, 49 f. (Obelisken); 72–78 (Beförderungen und Belohnungen in Amar-
na); 120–129 (Feldzugsreliefs Ramses’ III.). Vgl. hierzu auch die Feststellung, dass 
mit der Festigung der kanonischen Kunst am Übergang zur dynastischen Zeit das 
Phänomen der «typical rendition of a specific event» einsetze (Gaballa 1976, 138).

81 Davis 1993 stellt keine weitere Arbeit zum Thema, sondern lediglich einen Aus-
zug aus Davis 1992 dar.

82 Davis 1992, 38 mit Verweis auf Appendix.
83 Davis 1992, 234–255, v. a. 237–239. 
84 Davis 1992, 242.

Fragen und das Finden von Antworten hierauf durch die individu-
ellen Betrachter generiert85.

Die Anwendung der theoretischen Prämissen auf das ägyp-
tische Material wird an seinen Ausführungen zur Narmer-Pa-
lette besonders deutlich86. Aus den Darstellungen der beiden 
Seiten erschließt Davis vier entscheidende Episoden und ihren 
kausal-temporalen Ablauf (fabula): Feinde fliehen vor dem Herr-
scher (Rückseite unten), der Herrscher (in Stierform) zerstört eine 
feindliche Stadt (Vorderseite unten), Feinde werden zur Hinrich-
tung vor den Herrscher geführt (Rückseite oben), die Feinde sind 
hingerichtet und der Herrscher feiert seinen Sieg (Vorderseite 
oben)87. Die Elemente der fabula wurden also derart angeordnet, 
dass das Ergebnis der dargestellten Abläufe in der story und somit 
dem text an der Stelle steht (Vorderseite oben), die bei der «übli-
chen» Betrachtungsweise der Paletten als Erstes ins Auge fällt. 
Auch hier besteht der pictorial text für Davis nicht einfach aus den 
Reliefs der beiden Oberflächen, sondern aus der Menge der Bil-
der und Bildelemente, welche die Rezipienten in der Betrachtung 
unter ständiger Wendung der Palette wahrnehmen88. Abschlie-
ßend stellt Davis fest, dass sich mit der von ihm als «kanonisch» 
bezeichneten, charakteristischen ägyptischen Darstellungsweise 
(s. 5.1.1) – zu der er die Narmer-Palette noch nicht zählt – die Nar-
rativitätsmechanismen verändert hätten: Sobald «symbolische» 
Formen der Bildelemente geprägt worden waren, habe das Narra-
tive in ihrer Ausarbeitung und Variation bestanden89.

P. A. Bochi 2003: Da der Fokus in Bochis Aufsatz zu Time in the 
Art of Ancient Egypt auf der Darstellung von Zeit in Bildern und 
durch Bilder liegt, wird auch das Phänomen bildlicher Narrativität 
aus der Perspektive der Zeit eingeführt. Dabei geht Bochi davon 
aus, dass «Zeit» im Bild durch die Bewegung von Figuren im Raum 
bzw. durch die Narrativität («the images’ ability to tell stories») 
entsteht – und nicht etwa Narrativität durch die Einbringung von 

85 Dies zeigt sich v. a. in den zusammenfassenden Analysen einzelner Objekte: 
Davis 1992, 83–92. 111–118. 137–140. 216–224. Diese Analysen sollen dabei nicht 
als einzige richtige Lesung missverstanden werden: «Notice, however, that this 
review is not a summary of the narrative experience; a viewer does not obtain 
the entire narrative all at once or uninterruptedly but rather generates it through 
repetitions and recollections of pictorial text and interpretations of ellipsis and 
ambiguity. Rather, the summary states what a viewer, in looking back retrospec-
tively over his or her viewing of the Battlefield Palette, presumably knows he or 
she has obtained precisely as the narrative coherence of that viewing.» (Davis 
1992, 137). 

86 Davis 1992, v. a. 173–192.
87 Da die Seite mit der Vertiefung die Vorderseite der prädynastischen «Schmink-

paletten» darstellt, wie die vorhergehende Betrachtung aller anderen Stücke 
gezeigt hat, gilt dies wohl auch für die Narmer-Palette. Die beiden Schlangen-
halspanther in der Mittelzone der Vorderseite dienen laut Davis neben dem 
symbolischen Ausdruck der Sieghaftigkeit des Königs als «key» für die Lesung 
der Palette durch Drehen (Davis 1992, 178 f.). Ähnliche «Schlüssel» vermutet er 
auch hinter einzelnen Figuren auf anderen Paletten (Davis 1992, 83. 98).

88 Dadurch ergibt auch die Aussage Sinn, dass der König immer wieder im Text 
erscheine, wenn ein Betrachter die Palette dreht; vgl. Davis 1992, 178–192; 
Abb. 42–44.

89 Davis 1992, 199.
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Zeit90. In der Folge unterscheidet sie mehrere Arten des Auftre-
tens von «Zeit» in ägyptischen Bildern: Als «Images of time» gel-
ten dabei Darstellung des Phänomens «Zeit» selbst, etwa in Form 
eines endlosen Seiles in Unterweltsbüchern91. Unter der Bezeich-
nung «images referring to time» fasst sie dagegen Kompositionen 
zusammen, die erneut in zwei Kategorien einzuteilen sind: Einer-
seits handelt es sich um Bilder, die den Verlauf der Zeit durch die 
Darstellung wiederholter Handlungen wie der Ernte oder des Sed-
Festes implizieren. Andererseits fällt hierunter auch das Phäno-
men «archaisierender» Bilder in der Bildkunst v. a. der Spätzeit92.

Für die vorliegende Arbeit ist v. a. ein Faktor von Bedeutung, 
den Bochi als «temporality by inference» bezeichnet. Darunter 
versteht sie die Darstellung charakteristischer Momente zur An-
deutung von Bewegung. Die dadurch bewirkte bildliche Narrati-
vität negiert sie aber sogleich mit dem Argument, auf der Ebene 
der Einzelfigur fehlten «spontaneity and uniqueness of gestu-
res» und auf der Ebene der Gesamtkompositionen die Faktoren 
Zeit und Raum. Insgesamt bewirke dies einen nicht narrativen 
und ikonischen Charakter der ägyptischen Bildwerke. Bezüglich 
der schon erwähnten Punt- und Qadesh-Reliefs, die oft als zwei 
der wenigen narrativen ägyptischen Bildkompositionen genannt 
werden, spricht Bochi von einem «pseudo narrative mode», da die 
Gesamtkomposition als Ikon bestimmter Ideen fungiere93. 

M. Lashien 2011: Lashiens Ausführungen zum Thema Narra-
tive in Old Kingdom Wall Scenes umfassen zwei in sich abgeschlos-
sene Thesen: Im zweiten Teil des Aufsatzes bespricht Lashien ei-
nige kompositorische Mittel zur Einbringung von «Zeitlichkeit» 
in Bilder. Zuerst geht sie aber auf frühere Studien ein (s. o.), deren 
Autoren die Auffassung vertreten, die «historische Realität» der 
dargestellten Geschehnisse sei eine notwendige Bedingung für 
die Narrativität eines Bildes. Lashien kritisiert zwar die auf die-
ser Annahme beruhenden Untersuchungen, die nur wenige Bei-
spiele für narrative ägyptische Darstellungen fanden, übernimmt 
jedoch das Kriterium historischer Realität als Bedingung bildli-
cher Narrativität. Ihre Kritik zielt alleine darauf ab, dass frühere 
Bearbeiter nicht erkannt hätten, dass es sich bei vielen Bildinhal-
ten in der Tat um einen ganz bestimmten, «realen» Moment im 
Leben des Grabherrn handle94 und die Darstellungen somit narra-
tiv seien. Lässt sich eine Darstellung aber nicht auf einen solchen 
singulären, historischen Moment zurückführen, so gilt diese 
auch nach Lashien – unabhängig von der bildlichen Ausarbeitung 
– nicht als «narrativ»95.

90 Bochi 2003, 54.
91 Bochi 2003, 56 f.
92 Bochi 2003, 58–60.
93 Bochi 2003, 54–56.
94 Diese Idee geht v. a. zurück auf Kanawati 2009; vgl. Vernus 2015, 321.
95 Lashien 2011, 101–105. Sie schränkt ihre These insofern ein, als sie davon aus-

geht, dass wohl mehrere «eindrückliche Ereignisse» im Leben eines Grabherrn in 
einer Darstellung zusammengefasst werden konnten. 

N. Braun 2020: Braun eröffnet ihre Untersuchung Bilder erzäh-
len. Visuelle Narrativität im alten Ägypten96 mit einer ausführlichen 
Besprechung der Frage, wie «Erzählung» und der Faktor «Narrati-
vität» genauer zu fassen seien. In Anlehnung an Wolfs Forschun-
gen zum narrativen Potential verschiedener Medien und Gattun-
gen stützt sie sich dabei auf den Ansatz der «Prototypenseman-
tik»97. Dabei wird von den verschiedenen Typen einer bestimm-
ten Kategorie derjenige Typ als «prototypischer» Referenzpunkt 
bestimmt, «der von den meisten Mitgliedern einer Gemeinschaft 
mit der Kategorie assoziiert wird». Für die Kategorie «Erzählen» 
wird in der Folge natürliches und mehr noch «komplexeres verba-
les sowie episch-literarisches Erzählen» als Prototyp bestimmt98. 
Darauf aufbauend, werden in der Folge Kriterien bestimmt, die 
notwendig sind, um von einer Erzählung zu sprechen, darunter 
z. B. die «Existenz einer Handlung», «Kausalität» und v. a. «Er-
zählwürdigkeit» (tellability). Das letztere Kriterium bezeichnet 
die Tatsache, dass der Inhalt (eines Textes, Bildes etc.) «erzäh-
lenswert» ist, was für Braun bedingt, dass «von der Norm abwei-
chende und damit außergewöhnliche Ereignisse [. . .] im Zentrum 
stehen» müssen und Erzählungen abzugrenzen seien von «bana-
len Alltagserfahrungen, standardisierten Tätigkeiten und nach 
festen Regeln ablaufenden (Ritual-)Handlungen»99. Zwar betont 
Braun wiederholt, dass die mediale und gattungstechnische Hier-
archie, die durch die Prototypensemantik entsteht, keine Wertung 
nach sich ziehe. Der prototypische Ansatz beruht aber per defini-
tionem auf der Orientierung an einem bestimmten Medium bzw. 
einer bestimmten Gattung, was andere Medien und Gattungen 
(etwa hinsichtlich ihrer Narrativität und ihrer Eignung zum Er-
zählen) unweigerlich defizient erscheinen lässt.

Trotz der anfänglich weit gefassten Definitionen, die teilweise 
auch die formal-kompositorische Unterscheidung von mono- 
und multiszenischen Bildern einschließen, werden am Ende pri-
mär solche Bilder als «narrativ» bzw. «erzählend» bestimmt, die 
das Kriterium der «Erzählwürdigkeit» erfüllen und / oder als Wie-
dergabe bzw. Evokation einer bestimmten (fiktiven oder realhis-
torischen) Erzählung verstanden werden können100. Die meisten 
monumentalen Bilder in königlichen und privaten Grabanlagen 
ebenso wie in Tempeln schließt Braun dabei von vornherein aus, 
da ihr Ziel sei, die Norm zu fixieren, was dem Kriterium der «Er-
zählwürdigkeit» entgegenstehe. Als einige der wenigen durch 
ihre Außergewöhnlichkeit narrativen Darstellungen «histori-

96 Eine ausführliche Auseinandersetzung mit Braun 2020 erfolgt in Rogner (im 
Druck). Braun 2015 und Braun 2019 geben die wesentlichen Thesen von Braun 
2020 wieder und werden darum nicht separat behandelt. In Braun 2019 wird zu-
sätzlich der Begriff des «Bild-Narrativs» eingeführt, der jedoch keine zusätzliche 
Art des Erzählens mit Bildern bezeichnet, sondern durch Bilder wiedergegebene, 
sinnstiftende «Metanarrative».

97 Braun 2020, 9–18; vgl. Wolf 2002; Wolf 2003.
98 Braun 2020, 16.
99 Braun 2020, 17.
100 Braun 2020, 133 und passim.
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scher» Natur nennt sie z. B. die Qadesh-Reliefs Ramses’ II.101, den 
sog. Besuch eines syrischen Patienten in TT 17102 oder die Begeg-
nung des Grabherrn mit einer Hyäne in TT 85103. Deutlich zeigt 
sich hier, dass Braun trotz ihrer klaren Ablehnung der Bedingung 
«historischer Faktizität» auf der Grundlage der «Erzählwürdig-
keit» am Ende zu einer ganz ähnlichen Gruppe einiger weniger 
als narrativ bewerteter Darstellungen gelangt wie frühere Unter-
suchungen104. Dies liegt daran, dass sowohl die «historische Sin-
gularität» dieser Studien als auch Brauns «Erzählwürdigkeit» auf 
der Grundlage des (subjektiven) Kriteriums der «Außergewöhn-
lichkeit» bestimmt werden. Darstellungen «mythischen» Inhalts 
wie etwa das Bild der Himmelskuh oder der Gott Re als Großer Ka-
ter, der Apophis den Kopf abschlägt, werden dagegen in vielen Fäl-
len als narrativ bewertet, da sie sich auf ganz bestimmte (mythi-
sche) Erzählungen bezögen105. 

Den überwiegenden Großteil narrativer Darstellungen aus 
dem Alten Ägypten erkennt Braun aber in Zeichnungen auf Ost-
raka und Papyri, v. a. denjenigen, die sie mit sog. «Tiererzählun-
gen» verbindet, die ihrerseits auf der Grundlage dieser Darstel-
lungen rekonstruiert werden106. An dieser Stelle sagt sie sogar ex-
plizit, dass «im Hinblick auf bildliches Erzählen nur von bekann-
ten Geschichten inspirierte Darstellungen» von Interesse seien107. 
Braun widmet dieser Materialgruppe einen ausführlichen Über-
blick108. Die Besprechung setzt in der Regel mit einer Diskussion 
bisheriger Thesen zu den Stücken ein und endet mit ihrer Einord-
nung in die zuvor bestimmten Kategorien, wie etwa Erzählung, 
Parodie, Darstellung literarischer Topoi oder auch eine Kombina-
tion derselben. Eine definitive Entscheidung bleibt am Ende frei-
lich oft unmöglich. Den ursprünglichen Zweck dieser Bilder sieht 
sie in drei grundlegenden Funktionen der Bilderzählung, nämlich 
als Gedächtnisstütze beim (mündlichen) Erzählen, in der Illustra-
tion von Geschichten und in der Steigerung des unterhaltenden 
Werts rein mündlicher Erzählung109.

101 Braun 2020, 101 f. 162–165.
102 Braun 2020, 114 f. 154–156.
103 Braun 2020, 114 f. 151–154.
104 Weiterführende Ausführungen zu anderen Aspekten «historischer» Darstellun-

gen finden sich in Braun 2020, 339–365; vgl. hierzu schon Braun 2009.
105 Braun 2020, 102 f. 114. 165 f.
106 Braun 2020, 123–132. 176–191.
107 Braun 2020, 128.
108 Braun 2020, 206–338.
109 Braun 2020, 375–380.

2.2 Probleme und Perspektiven

Die in 2.1 zusammengefassten bisherigen Forschungen zur bild-
lichen Narrativität bzw. zu erzählenden Bildern aus dem Alten 
Ägypten weisen bestimmte Probleme auf, die sich in die im Fol-
genden besprochenen drei Punkte gliedern lassen110. Dabei han-
delt es sich nicht nur um interne Widersprüche verschiedener An-
sätze, sondern auch um die völlige Vernachlässigung eines zen-
tralen Aspektes figürlicher Darstellungen, der in der vorliegen-
den Untersuchung ausführlich behandelt wird.

Das zentrale Problem, das nicht nur die vorgestellten ägypto-
logischen Studien (mit der teilweisen Ausnahme von Davis 1992) 
vereint, sondern narratologische Untersuchungen von Bildzeug-
nissen im Allgemeinen prägt, ist das Fehlen der grundlegenden 
Unterscheidung von bildlicher Narrativität, dem Erzählen mit Bil-
dern und durch Bilder erzeugter Referenz. Es wird also nicht unter-
schieden, ob eine Darstellung (einen hohen Grad an) Narrativität 
aufweist und dadurch bei Betrachtern einen narrativen Eindruck 
erzeugt, ob mit der Darstellung tatsächlich erzählt werden soll 
oder ob die Darstellung auf eine Geschichte / ein Ereignis verweist 
bzw. referiert. Besonders die fehlende Unterscheidung von Erzäh-
len einerseits und Narrativität / narrativer Wirkung andererseits 
führt zur völligen Vernachlässigung einer zentralen Eigenschaft 
figürlicher Darstellungen. 

Wird diese essentielle Unterscheidung nicht vorgenommen, 
führt dies nämlich dazu, dass einem Bild, das keine Erzählung 
wiedergibt bzw. das nicht erzählt, auch automatisch die «Narrati-
vität» abgesprochen wird. Damit wird aber eine Vielzahl der Wir-
kungen von Bildern auf ihre Betrachter negiert bzw. für irrelevant 
erklärt. Es handelt sich dabei etwa um Eindrücke von Lebendig-
keit oder Aktionsgeladenheit, die durch viele Darstellungen her-
vorgerufen werden und dafür sorgen, dass das alltägliche ebenso 
wie das wissenschaftliche Sprechen von entsprechenden narra-
tiven Verbalisierungen geprägt ist111. Genau diese Wirkung von 
Zeitlichkeit und Dynamik, kurzum, dass man in den Darstellun-
gen Ereignisse sieht, die vor sich gehen, und eine Welt, die erfüllt 
ist von Leben, zeigt sich ja ausdrücklich auch in den Bildbeschrei-
bungen der in 2.1 besprochenen Werke – bevor sie anschließend 
verneint werden: So führt etwa Gaballa aus, dass die Darstellun-
gen des Opetfestes von Zeitlichkeit geprägt seien, man viele han-
delnde und bewegte Figuren sehe und die Abläufe sogar innerhalb 
eines bestimmten örtlichen Rahmens erfolgten, nur um anschlie-
ßend zu verneinen, dass es sich um ein narratives Bild handle112. 
Und Braun spricht von den «mitunter so lebendig und einzigartig 
wirkenden Abbildungen» in Privatgräbern, nur um anzufügen, 
dass es «immer wieder die gleichen genrehaften Bilder [sind], die 

110 Für einen kritischen Überblick über bisherige narratologisch geprägte ägypto-
logische Untersuchungen s. auch Moers 2019. 

111 Speidel 2018a; Speidel 2018c; Baxandall 1990, 26 f.
112 Gaballa 1976, 24 f.
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hintereinander und übereinander ohne erkennbares Auswahl-
prinzip aufgereiht werden» und sie folglich Narrativität vermis-
sen ließen113.

Tatsächlich kann man in vielen – allerdings bei weitem nicht 
in allen – Fällen, die von Gaballa, Braun und anderen Autoren be-
sprochen werden, auch im Sinne der hier angelegten Kriterien da-
von ausgehen, dass sie nicht in der Intention entstanden, zu erzäh-
len – sie weisen aber sehr wohl eine gewisse Narrativität auf. Da-
durch rufen sie den Eindruck von Zeitlichkeit, Dynamik und Le-
bensnähe hervor, der immer wieder betont wird. Diese Wirkung 
der Bilder wird aber in bisherigen Studien nicht erklärt, sondern 
unter Rückgriff auf vorgefasste Definitionen bildlicher Narrativi-
tät negiert: Da das Bild keine bestimmte Erzählung wiedergebe, 
könne es nicht narrativ sein – auch wenn es so «wirkt». Im Gegen-
satz hierzu soll in dieser Arbeit in einem phänomenologisch ge-
prägten Vorgehen der Eindruck als solcher ernst genommen und 
erklärt werden114. Unabhängig davon, ob Bilder erzählend ver-
wendet werden, muss eine Möglichkeit gefunden werden, die 
Narrativität – d. h. den narrativen Eindruck – von Darstellungen 
zu erklären. Wie ist es möglich, dass unbewegte Bilder eine solche 
Wirkung haben115? 

Man könnte einwenden, dass für die entsprechenden Wirkun-
gen von Bildern besser ein anderer Begriff zu wählen sei. Die Wahl 
des Stichworts «Narrativität» betont jedoch gerade, dass es diese 
Eigenschaften figürlicher Bilder sind, die dazu führen, dass sie oft-
mals als erzählend beschrieben werden bzw. das (sprachliche) Er-
zählen triggern – auch wenn die Absicht hinter ihrer Herstellung 
gar nicht war, sie etwas erzählen zu lassen. Demgegenüber wird 
«Erzählen» als eine bestimmte Verwendungsweise von Bildern 
verstanden, die von deren formaler Gestaltung – und damit auch 
von ihrer Narrativität – prinzipiell unabhängig ist. Ebenfalls sepa-
rat zu verstehen ist die durch Bilder erzeugte Referenz auf (fiktive 
oder historische) «Geschichten» im weitesten Sinne: Ein Bild kann 

113 Braun 2020, 107.
114 Diese Forderung zieht sich auch durch Speidels Forschung, z. B. Speidel 2018a, 

Speidel 2018c.
115 Die «Narrativität» von Bildern (und anderen medialen Erzeugnissen) wird auch 

von Speidel und Wolf von der Erzählung – bzw. dem Narrativ(en) – unterschieden 
und auch nach ihnen ist «Narrativität» ein graduelles Phänomen. Allerdings be-
steht in ihren Herangehensweisen ein direkter Zusammenhang von «Narrativi-
tät» und «Narrativen», insofern als «Narrativität» als die entscheidende Qualität 
von «Narrativen», d. h. Erzählungen zu sein, verstanden wird. Weist also eine 
Darstellung genügend Faktoren der Narrativität auf – Wolf spricht hier von «Nar-
remen» bzw. «Narratemen» –, darunter etwa das Vorhandensein (mindestens) 
eines zentralen Protagonisten, Zeitlichkeit, Geschehen, Spezifität, Erzählwür-
digkeit («tellability») und Spannung, könne man davon sprechen, dass es sich 
um eine «eigentliche» Erzählung (bzw. ein Narrativ) im engeren Sinn handelt. 
In anderen Worten weist jede (Bild-)Erzählung einen hohen Grad an Narrativi-
tät auf, aber das bloße Vorhandensein einiger narrativitätsindizierender bzw. 
-erzeugender Faktoren genügt noch nicht, um von einer Erzählung zu sprechen 
(Speidel 2018a, 5; Speidel 2018c, 90 f.; Wolf 2002, 372–383; Wolf 2003, 458–468). 
Wolfs Bestimmungen von «Narremen» sind dabei noch viel stärker durch die 
Annahme der sprachlichen Erzählung als prototypische Erzählung geprägt. Für 
eine Besprechung von «Narrativität» im potentiellen und graduellen Sinne vgl. 
auch Pollini 2002, 137 f.; Steiner 2004; Porter Abbott 2014.

eine solche evozieren, unabhängig davon, ob es viel oder wenig 
Narrativität aufweist, und ebenso unabhängig davon, ob die Inten-
tion seiner Produzenten war, diese Geschichte tatsächlich durch 
das Bild selbst erzählen zu lassen. Aus hermeneutischer Warte 
sind diese drei Termini unbedingt zu trennen. Wie das Verhältnis 
zwischen ihnen in einer bestimmten (visuellen) Kultur realisiert 
ist, muss kulturspezifisch betrachtet werden, wie es hier für das 
ägyptische Neue Reich getan wird (s. Kapitel 4 und 8). 

Ein weiteres Problem liegt in der Verabsolutierung des Kriteri-
ums der «Erzählwürdigkeit» («tellability»), die von Braun – in An-
lehnung an Wolf – vorgenommen wird (s. 2.1). Die Bestimmung 
von «Erzählwürdigkeit» als «Ungewöhnliches» oder «von der 
Norm Abweichendes» orientiert sich an Kriterien neuzeitlicher 
Literatur, bei welcher der unterhaltende Aspekt im Zentrum steht. 
Damit kann sie aber kein allgemeines Kriterium für die Bestim-
mung bildlicher Narrativität oder des Erzählens mit Bildern sein, 
und ganz besonders nicht im Falle altägyptischer Darstellungen. 
Die Gründe dafür, etwas zu erzählen, müssen – unabhängig vom 
verwendeten Medium – nicht in der Unterhaltung liegen. Oftmals 
geht es z. B. schlicht darum, einen Sachverhalt möglichst klar wie-
derzugeben, womit das Kriterium des «Ungewöhnlichen» völlig 
nebensächlich werden kann. Und während in manchen (literari-
schen und bildnerischen) Traditionen allein das von Braun in den 
Mittelpunkt ihrer Betrachtung gestellte «Neue» und «Ungewöhn-
liche» als erzählwürdig gilt, liegt in anderen ein Fokus auf der va-
riierten Wiedergabe wohlbekannter Geschichten116. In anderen 
Worten gilt es auch die Möglichkeit für die Existenz «langweiliger 
Erzählungen» offenzulassen117. Am Ende müssen die Gründe für 
die erzählende Ausarbeitung von Darstellungen stets sowohl kul-
tur- als auch kontextabhängig bestimmt werden118. Anstatt also 
von einem vorgefassten, absoluten Kriterium von «Erzählwürdig-
keit» auszugehen, ist umgekehrt zu betrachten, welche Inhalte 
im untersuchten Zeitraum tatsächlich (z. B. durch Bilder) erzählt 
wurden, um so anschließend zu einer adäquaten Bestimmung 
von «Erzählwürdigkeit» zu gelangen (s. 8.2.2). 

Die besprochenen Ansätze weisen schließlich noch eine wei-
tere wesentliche Schwierigkeit auf. Sieht man von Davis’ und 
Brauns Überlegungen ab, ist allen Arbeiten die Verknüpfung von 
Narrativität und Historizität gemeinsam. Es wird also nicht nur die 
Tatsache zur Bedingung der Narrativität eines Bildes gemacht, 
dass es sich auf eine bestimmte Erzählung beziehen müsse. Über-

116 So waren etwa mittelalterlichen Lesern (und Hörern) die biblischen Erzählungen 
wohlbekannt. Durch eine interessante (d. h. stärker narrative) Ausarbeitung von 
Darstellungen in Manuskripten wollte man sie aber zum wiederholten Betrach-
ten und somit zum Nachdenken über die Geschichten und zu deren Memorie-
rung animieren (Crohn Schmitt 2004).

117 Speidel 2018a. Speidels Experimente haben auch gezeigt, dass die «Außerge-
wöhnlichkeit» des Dargestellten für die Wahrnehmung bildlicher Narrativität 
weniger relevant ist, als oft angenommen wird (Speidel 2018c, 97 f.). Ähnliches 
schreibt Baines in seiner Rezension von Groenewegen-Frankfort 1951: «First the 
author states the old untruth that knowledge of the outcome of an action makes 
it undramatic – if it were true, tragedy would be a non-form.» (Baines 1974, 274).

118 Vgl. die Überlegungen in Baroni 2014.
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dies müsse es auch ein singuläres, reales, historisches Gescheh-
nis wiedergeben119. Eine konsequente Anwendung dieser These 
würde bedeuten, dass ein historisch-kritischer Blick auf den Re-
alitätsgehalt ägyptischer Feldzugsschilderungen dazu führen 
könnte, dass dieselben Bilder – etwa die Qadesh-Reliefs Ram-
ses’ II. – plötzlich als weniger narrativ bewertet würden, obwohl 
doch der Effekt der Bilder derselbe bleibt120. In der Frage nach dem 
Ursprung der Narrativität eines Bildes kann die Historizität des 
Bildinhaltes also keine Rolle spielen. Hat man Narrativität und 
Historizität als separate Faktoren bestimmt, kann man anschlie-
ßend untersuchen, welcher Art die Darstellungen sind, die zur 
Wiedergabe historischer Ereignisse verwendet wurden (s. 8.2.4). 

Während auch in anderen Disziplinen die These existiert, dass 
nur Bilder, die sich auf eine bestimmte Erzählung beziehen, narra-
tiv seien (s. 3.2.1), ist die Verknüpfung von Historizität und Narra-
tivität eine Besonderheit der ägyptologischen Forschung zur Bild-
erzählung121. Ihr Ursprung liegt wohl einerseits darin, dass man 
das narratologische Kriterium einer «spezifischen» lokalen bzw. 
temporalen Verortung im Sinne der Notwendigkeit einer «real-
historischen» Verortung (miss-)verstand122. Andererseits sind 
aus dem Alten Ägypten keine Darstellungen bekannt, die man 
als bildliche Mythenerzählung verstehen könnte (s. 8.2.4). Dar-
stellungen des Kultvollzuges oder des Königs in Begleitung von 
Göttern sind ebenso wenig als Mythenbilder zu bezeichnen wie 
die Unterweltsbücher des Neuen Reiches oder die schematischen 
Darstellungen des von Geb und Nut gebildeten Kosmos (s. 8.2.3). 
Abgesehen von einigen Bildostraka und -papyri, die sich mögli-
cherweise auf bestimmte Geschichten beziehen, lassen sich also 
tatsächlich nur Bilder historischen (d. h. primär kriegerischen) 
Inhalts mit bildextern – etwa in Texten – belegten Inhalten ver-
binden. Im Unterschied dazu konnte in der Beschäftigung mit den 
Bildzeugnissen des griechisch-römischen Kulturraums nie die 
Idee aufkommen, nur Darstellungen historischen Inhalts seien 
erzählend; zu allgegenwärtig waren die bildlichen Wiedergaben 
mythischer Szenen. 

119 Kritik z. B. bei Vandersleyen 1978, 276; Davis 1992, 242; van Walsem 2017a, 256 f. 
Zuweilen wurde implizit festgestellt, dass es zu Problemen in der Analyse führt, 
wenn Historizität als Bedingung von Narrativität angenommen wird. Oft wird 
z. B. darauf hingewiesen, dass auch eindeutig singuläre, realhistorische Ereignis-
se – wie das Begräbnis des Grabherrn – in idealtypischer Weise dargestellt seien 
(Groenewegen-Frankfort 1951, 35 f.; Kantor 1957, 46 f.; Gaballa 1976, 28–30). Dies 
führte aber nicht zu einem Umdenken in der Analyse.

120 Zum Qadesh-Programm und der Notwendigkeit einer kritischen historischen 
Analyse ägyptischer Feldzugsdarstellungen, vgl. Rogner 2015.

121 Smith 2011 betrachtet in einer umgekehrten, aber nicht weniger problema-
tischen Herangehensweise Narrativität als Kriterium für den historischen 
Wahrheitsgehalt von Darstellungen. In der Besprechung ägyptischer Texte tritt 
dagegen oft die – ebenso unbegründete – Forderung auf, der Textinhalt müsse 
fiktiv sein, damit man von einer Erzählung sprechen könne (Braun 2019, 21 f.).

122 Besonders deutlich bei Kantor 1957 und Gaballa 1976.
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In vielen Fällen beruhen Theorien des Erzählens und der narrati-
ven Wirkung primär auf dem Studium von Texten. Oftmals wer-
den die Schlüsse literatur- und textwissenschaftlicher Unter-
suchungen123 dann auf die Betrachtung von Bildquellen über-
tragen, ohne medienspezifische Gegebenheiten zu beobachten, 
woraus sich verschiedene Probleme und Widersprüche ergeben. 
Die Schwerpunkte bisheriger kunst- und bildwissenschaftlicher 
Studien, die sich auf verschiedene Arten mit bildlicher Erzählung 
und Narrativität beschäftigen und in vielen Fällen ebenfalls die 
in 2.2 erwähnten Schwierigkeiten mit sich bringen, werden in 3.2 
vorgestellt. Zuerst gilt es aber in 3.1 einen Blick auf literatur- und 
textwissenschaftliche Forschungen zu werfen. Gerade in diesem 
Bereich existieren nämlich Herangehensweisen, die weniger das 
Funktionieren des einzelnen Mediums als vielmehr die Rolle der 
Rezipienten in der Erzeugung und der Wahrnehmung von Nar-
rativität untersuchen. Nur ein Ansatz, der zwar die Unterschiede 
verschiedener Medien gewichtet, zugleich aber berücksichtigt, 
dass bei den Rezipienten gleichwohl ähnliche Effekte auftreten, 
kann bei der Suche nach dem Ursprung des narrativen Potentials 
von Bildern (und Texten) weitere Fortschritte machen. Dies be-
deutet nicht, dass Unterschiede schlicht nivelliert werden; denn 
in der «media blindness» sowie im «radical relativism» liegen 
zwei Hauptgefahren einer transmedialen Narratologie124. Einige 
der vorgestellten Überlegungen, wie etwa das Mitwirken der Re-
zipienten an der Erzeugung auftretender Wirkungen oder die Be-
deutung der Verteilung von Bildern im Raum, werden an späterer 
Stelle genauer aufgegriffen. 

123 Das Sprechen von «Literatur- und Textwissenschaft» soll wie die Nennung von 
«Kunst- und Bildwissenschaft» zum Ausdruck bringen, dass keine theoretische 
Beschränkung auf Texte und Bilder vorgenommen wird, die – oftmals ohne 
weitere Definition – in einem landläufigen Sinne als «Literatur» oder «Kunst» 
gesehen werden.

124 Ryan 2004, 33 f. 

3.1 literatur- und textwissenschaften

Der folgende Überblick über narratologische Forschungen aus der 
Literatur- und Textwissenschaft geht von einer Beschreibung der 
«klassischen» Narratologie Genettes aus, die bis heute der Aus-
gangspunkt vieler literaturwissenschaftlicher narratologischer 
Studien ist. Daran schließen Beschreibungen alternativer An-
sätze an, die sich in Teilen von den spezifischen Charakteristika 
des Mediums Text lösen und dadurch mögliche Anknüpfungs-
punkte für ein Modell bildlicher Narrativität liefern.

3.1.1 «klassische» narratologie 

Zu Beginn des 20. Jhs. setzte in der literaturwissenschaftlichen 
Forschung, deren Schwerpunkt bis dahin v. a. auf dem Inhalt der 
Texte lag, ein vermehrtes Interesse an deren narrativem Funktio-
nieren ein. Auf die Entwicklungen innerhalb des russischen For-
malismus und des Strukturalismus bis hin zu Barthes’ analyse 
structurale du récit soll hier nicht weiter eingegangen werden125. 
Vielmehr sei mit den Forschungen Genettes, die er in seinem Dis-
cours du récit (1972) und der späteren Ergänzung Nouveau discours 
du récit (1983) darlegte, in aller Kürze ein wegweisender Höhe-
punkt dieser Forschungsrichtung vorgestellt126, der noch heute 
den Ausgangspunkt zahlreicher narratologischer Studien bildet.
Genettes Untersuchung beruht auf zwei grundlegenden Eintei-
lungen: Zum einen unterscheidet er bei der Analyse narrativer 
Texte die drei Ebenen des récit, der histoire und der narration. Da-
bei ist unter dem récit der eigentliche Text der Erzählung zu ver-
stehen, der den Lesern die Ereignisse darlegt, während die histoire 
durch die Summe der geschilderten Handlungen in ihrer Abfolge 
gebildet wird127. Der Begriff der narration bezeichnet den Akt des 

125 Dazu z. B. Schmitz 2002, 28–64; vgl. Barthes 1966.
126 Gemeinsam publiziert in: Genette 2007.
127 Genette 2007, 13.

3 narrativität und Erzählung in text- und  
Bildwissenschaften
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Erzählens selbst und umfasst in einer gewissen Vagheit sowohl 
das Erzählen der Geschichte durch den Autor als auch durch einen 
– oder auch mehrere – vom Autor zu unterscheidende(n) Erzäh-
ler im Text128. Genette lässt die Ebene der histoire beiseite und fo-
kussiert auf den récit und die narration, wodurch seine Studie eine 
umso stärkere medienspezifische Prägung erhält (s. u.). 

Zum anderen stützt sich Genette auf die grammatischen Kate-
gorien temps (Tempus129), mode (Modus130) und voix (Diathese131). 
Von der Feststellung ausgehend, dass bereits das konjugierte Verb 
eine Minimalform der Erzählung darstelle und es sich somit bei 
der ganzen Erzählung um eine – freilich enorm umfangreiche – 
Erweiterung derselben handle, übernimmt er diese Kategorien 
für die Beschreibung erzählender Texte. In die Kategorie temps 
fallen die zeitlichen Beziehungen im Text, wie Vor- und Rück-
blenden oder Ellipsen; unter mode fallen Phänomene des erzäh-
lerischen Stand- bzw. Blickpunktes wie etwa perspective und foca-
lisation132. Unter der Bezeichnung voix verhandelt Genette schließ-
lich das Verhältnis des Erzählers zum Text (récit); er kann etwa 
eine Geschichte erzählen, an der er nicht beteiligt war, er kann 
aber auch selbst als Akteur in der Erzählung auftreten133. Diesen 
Überlegungen liegt ein Spiel mit den Bedeutungen von voix im 
Französischen zugrunde («Diathese», aber auch «Stimme»), das 
sich nicht ins Deutsche übertragen lässt134. Diese drei Kategorien 
(temps, mode und voix) sind mit den drei Ebenen des narrativen 
Textes (récit, histoire und narration) nicht deckungsgleich, sondern 
schneiden sich mit ihnen auf komplexe Weise135.

In ihrem mehrmals überarbeiteten Werk Narratology über-
nimmt Bal die Grundlagen dieses von Genette entwickelten An-
satzes. In vielen Punkten entwickelt sie diese aber weiter, und 
man darf die Differenzen zwischen den Ansätzen Genettes und 
Bals nicht unterschätzen. So unterscheidet Bal in ihrer Beschrei-
bung narrativer Texte die drei Ebenen fabula, story und text. Dabei 
bezeichnet fabula den quasi «hinter der story stehenden» Ereig-
nisablauf, story die Art und Weise, in der diese Abläufe geschildert 
werden, und text die genaue wörtliche Ausformung der story136. 
Viel stärker als Genette knüpft Bal damit an die Unterscheidung 

128 Genette 2007, 15. Die Trennung von Autor und Erzähler ist in der Literaturwis-
senschaft seit langem communis opinio (z. B. Genette 2007, 219–222; Bal 2009, 
15–18).

129 D. h. die Zeitstufen im Verhältnis zu einem bestimmten Zeitpunkt: Vergangen-
heit / Gegenwart / Zukunft.

130 D. h. die geistige Einstellung gegenüber dem Verbalinhalt: Indikativ, Konjunktiv, 
Imperativ, Optativ, Subjunktiv etc.

131 D. h. die Beziehung von Verbalinhalt und Subjekt: Aktiv / Medium / Passiv.
132 Genette unterscheidet streng zwischen der perspective (Wer spricht?) und der 

focalisation (Wer nimmt was wahr?), die in den geläufigeren Klassifizierungen 
der «Arten des Erzählers» (etwa des «allwissenden Erzählers» oder des «Ich-Er-
zählers») zusammenfallen. Beides bleiben für ihn aber narrative Mechanismen; 
Bals Idee einer Person im Text, die als focalizer fungiere, lehnt er ab (Genette 
2007, 347–352).

133 Genette 2007, 19 f.
134 Vgl. Schmitz 2002, 69.
135 Genette 2007, 20.
136 Bal 2009, z. B. 5.

von фабула (fabula; Ablauf der Ereignisse) und сюжет (syushet; 
Reihenfolge ihrer Schilderung im Text) an, die im russischen For-
malismus eingeführt wurde137. Da hinter der weiteren Ausdiffe-
renzierung der Ansätze Genettes und anderer Literaturtheore-
tiker in Bals Studie primär das Ziel der Analyse narrativer Texte 
steht und sie sich damit weiter von einer medienübergreifenden 
Anwendbarkeit entfernt, erfolgt keine weitere Besprechung.

Dagegen sind Bals Überlegungen zur Narrativität von Bildern 
zu nennen138: Sie stellt zuerst fest, dass narratologische Konzepte 
bislang nur selten auf Bilder angewandt worden seien und die ver-
meintliche «Narrativität» der Bilder oft auf die Evokation bekann-
ter Erzählungen beschränkt bleibe. Bals anschließender Versuch 
der Übertragung ihrer Ergebnisse auf (unbewegte) Bilder hilft al-
lerdings wenig weiter. Denn Feststellungen wie etwa diejenige, 
dass im Bild das dargestellte Ereignis den Status des «fokalisierten 
Objekts» besitze, sagen nichts darüber aus, in welcher Weise die 
einzelnen Elemente innerhalb des Bildes die Wahrnehmung des 
Ganzen prägen. Offensichtlich kann sich Bal nicht vom Kriterium 
der zeitlichen Abfolge lösen, wie auch die Tatsache zeigt, dass der 
anschließende, weit ausführlichere Versuch der Anwendung auf 
nicht textliches Material sich mit dem Medium Film befasst. 
Dieser kurz gefasste Überblick über die «klassische» Narratolo-
gie zeigt, dass ihre Ergebnisse größtenteils auf den medienspezi-
fischen Fähigkeiten der Sprache und des Textes beruhen. Sie sind 
damit nicht direkt auf Bilder zu übertragen, ohne den Eindruck, 
der bei deren Rezeption entsteht, grundlegend zu verfälschen. Ein 
erster Schritt zur Loslösung von medienspezifischen Charakteris-
tika liegt in der Verschiebung des Fokus von der Frage «Was be-
deutet der Text?» zu «Wie erzeugt der Text Bedeutung?». Eine sol-
che Perspektive legt nicht nur die eingeschränkte Gültigkeit man-
cher Feststellungen offen. Sie ermöglicht auch ein nuancierteres 
Sprechen von der graduellen Narrativität, das sich von der dicho-
tomischen Unterscheidung «Erzählung / keine Erzählung» löst 
(s. Kapitel 4)139. In einer solchen freieren Blickweise können dann 
auch die Ansätze der «klassischen» Narratologie entscheidende 
Hinweise auf medienübergreifende, narrativitätsrelevante Krite-
rien bieten – wenn man sie nicht als mechanisch anzuwendendes 
Instrumentarium (miss-)versteht140.

137 Bal 2009, 76; Steiner 2004, 150; vgl. Kafalenos 1989.
138 Bal 2009, 147–150. 165–175.
139 Ryan nimmt den Schritt vom «What does it mean?» zum «How does it 

mean?» / «How does it work?» ebenso vor wie die Einführung des Sprechens von 
gradueller Narrativität (Ryan 2004, v. a. 7–9. 26). 

140 Genette selbst wollte sein Werk ausdrücklich nicht als solches Instrumentarium 
verstanden wissen, auch wenn es oftmals so rezipiert wurde (Genette 2007, z. B. 
304. 398–400). 
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3.1.2 Mimesis und Referenz

In seinem dreibändigen Werk Temps et récit beschäftigt sich 
Ricœur mit den verschiedenen Mechanismen der Nachahmung 
und der Referenz in Texten. Ausgehend von der Poetik des Aristo-
teles, entwickelt er die Idee einer dreifachen Mimesis (triple mimè-
sis) zur Beschreibung seiner zentralen Idee, nämlich «qu’il existe 
entre l’activité de raconter une histoire et le caractère temporel de 
l’expérience humaine une corrélation qui n’est pas purement ac-
cidentelle, mais présente une forme de nécessité transculturel-
le»141. Ricœur geht davon aus, dass der Unterschied zwischen der 
narrativen Referenz von récit historique und récit de fiction geringer 
ist als oftmals angenommen bzw. dass eine reziproke Beeinflus-
sung existiert142. Darum wird eine Unterscheidung zwischen den 
beiden Kategorien und ihrem Funktionieren vorerst gezielt unter-
lassen.

Unter den ersten Teil der dreifachen Mimesis, die Mimesis I, 
fällt das Wissen – hier wohl eher noch des Produzenten als des Re-
zipienten – um die Geschehnisse in der Welt bzw. die dort vorhan-
denen Kausalitäten. Hiervon sei jede Erzählung geprägt:

« Quelle que puisse être la force d’innovation de la 
composition poétique dans le champ de notre expérience 
temporelle, la composition de l’intrigue est enracinée 
dans une pré-compréhension du monde de l’action : de ses 
structures intelligibles, de ses ressources symboliques  
et de son caractère temporel. »143

Besondere Betrachtung im Hinblick auf den vorliegenden Un-
tersuchungsgegenstand verdienen dabei die structures intelligib-
les, womit Ricœur grundlegende Begriffe bzw. Bedingungen wie 
«Ziel», «Mittel», «Umstand» u. a. bezeichnet. Sie stehen zwischen 
der compréhension narrative und der compréhension pratique in ei-
ner doppelten Beziehung von présupposition und transformation. 
Dabei ist unter der présupposition der Umstand zu verstehen, dass 
sowohl Erzähler als auch Rezipienten solche Begriffe kennen. Bei 
ihnen handelt es sich um das «réseau conceptuel de la sémantique 
de l’action». Zusätzlich zu dieser Kenntnis wird aber in der Pro-
duktion einer Erzählung eine Diskursivität hinzugefügt, die den 
Text zu mehr macht als einer bloßen Folge derartiger Umstände – 
hierin liegt die transformation144. Unter die beiden verbleibenden 
Punkte der Mimesis I, d. h. die ressources symboliques und den ca-
ractère temporel der Welt des Handelns, fasst Ricœur die symboli-
schen Bedeutungen bestimmter Vorgänge145 und die Bedeutung 
ihrer Abfolge in der Erzählung146. 

141 Ricœur 1983, 85.
142 Ricœur 1983, 123 f.
143 Ricœur 1983, 87.
144 Ricœur 1983, 89–91.
145 Ricœur 1983, 91–93.
146 Ricœur 1983, 95–100.

Mit der Mimesis II betritt man das Feld der literarischen Pro-
duktion, des comme si147. Dabei ist erneut darauf hinzuweisen, 
dass es sich um eine Untersuchung der historischen ebenso wie 
der fiktiven Erzählung handelt. Das Sprechen von Referenz bezieht 
sich also niemals auf einen – wie auch immer gearteten – absolu-
ten, realhistorischen Wahrheitsbegriff148. Dem von Aristoteles in 
der Poetik entwickelten Modell des Mythos möchte Ricœur das Ele-
ment der zeitlichen Struktur hinzufügen149, das ja bereits als Cha-
rakteristikum der Mimesis I wiederholt hervortrat:

« Bref, la mise en intrigue est l’opération qui tire d’une  
simple succession une configuration. [. . .] Nous l’avons 
anticipé dans la section antérieure, en disant que le récit fait 
paraître en un ordre syntagmatique toutes les composantes 
susceptibles de figurer dans le tableau paradigmatique  
établi par la séman tique de l’action. Ce passage du 
paradigmatique au syntagmatique constitue la transition 
même de mimèsis I à mimèsis II. Il est l’œuvre de l’activité  
de configuration. »150

Zwar ist die hier von Ricœur angesprochene Schaffung einer zeit-
lichen Abfolge im Bild nicht auf dieselbe Weise gegeben wie im 
Medium Text, das sich durch seine Linearität auszeichnet. In vie-
len Fällen findet die Schaffung von Zeitlichkeit erst in der Betrach-
tung statt, wodurch eine Verschiebung zu den Vorgängen erfolgt, 
die Ricœur unter den Begriff der Mimesis III fasst. Trotzdem wird 
sich die hier eingeführte Unterscheidung von paradigmatischem 
Nebeneinander und syntagmatischer Verknüpfung an verschiede-
nen Stellen der vorliegenden Untersuchung als wichtig erweisen. 
Sie bezeichnet den Gegensatz zwischen der Verwendung von Ele-
menten als gleichwertige Vertreter einer Gruppe, die füreinander 
stehen können (= paradigmatisch), und ihrer Kombination zu ei-
nem Ganzen, das aus dem Zusammenspiel der Elemente seinen 
Sinn gewinnt (= syntagmatisch)151. Wird in der vorliegenden Ar-
beit von einer paradigmatischen Anordnung o. Ä. gesprochen, ist es 
im Sinne dieses Begriffspaars zu verstehen.

Am Ende erlangt die Erzählung durch die Mimesis III ihren vol-
len Sinn, indem sie durch die Rezipienten wiederum mit der Welt 
des Handelns verbunden wird. Im durch sie vollzogenen Akt der 
Rezeption vollendet sich der Vorgang der Mimesis: 

147 Ricœur 1983, 101.
148 Ricœur 1983, 101.
149 Ricœur 1983, 101. «Mythos» meint dabei nicht die mythische, religiöse Erzäh-

lung. Vielmehr bezeichnet Aristoteles im ursprünglichen Wortsinn «die Zu-
sammensetzung der Geschehnisse» (τὴν σύνθεσιν τῶν πραγμάτων) als «Mythos» 
(Arist. Po. 1450 a).

150 Ricœur 1983, 102 f.
151 Schmitz 2002, 44; Haring 2018, 85–88.
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« [. . .] mimèsis III marque l’intersection du monde du texte 
et du monde de l’auditeur ou du lecteur. L’intersection, 
donc, du monde configuré par le poème et du monde dans 
lequel l’action effective se déploie et déploie sa temporalité 
spécifique. »152 

Dabei verbinden die Leser ihr Wissen um die Gegebenheiten der 
Welt mit ihrer Kenntnis der Beschaffenheit von Erzählungen. Ei-
nerseits haben sie durch ihre Erfahrung mit literarischen (histori-
schen wie fiktiven) Paradigmen eine Erwartung an einen gegebe-
nen Text. Andererseits aktualisiert die Lektüre selbst wiederum 
die Fähigkeit, dem Text zu folgen. Im Akt des Lesens nehmen die 
Leser am Geschehen teil – «suivre une histoire, c’est l’actualiser 
en lecture»153. Am Ende erfolgt die explizite Verbindung von Nar-
rativität und Referenz, wobei Ricœur auch Gedanken weiterführt, 
die er bereits in La métaphore vive entwickelt hat154. Die Rezeption 
des Inhalts einer Erzählung erfolgt demnach gemäß dem Welt-
horizont (horizon de monde) der Rezipienten und beruht auf einem 
Akt der référence. Unabhängig davon, ob es sich um einen récit his-
torique oder einen récit de fiction handelt, können Texte nicht an-
ders, als über die Welt sprechen – und von ihren Rezipienten als 
über die Welt sprechend wahrgenommen werden. Wenn am Ende 
die Feststellung steht, dass die Rezeption eines jeden Textes wie-
der um den Welthorizont des Rezipienten und somit die nächste  
Rezeption prägt, so schließt sich der Kreis am Übergang von der 
Mimesis III zur erneuten Mimesis I155.

3.1.3 Szenographie und effet de réel –  
die Rolle des lesers

Mit Ricœurs Mimesis III wurde bereits der Schritt hin zum Rezepti-
onsvorgang und der Rolle der Rezipienten getan, wobei insbeson-
dere der Begriff der Referenz von Bedeutung war. Dieser Vorgang 
steht auch in Untersuchungen im Zentrum, die das Verständ-
nis von Texten gezielt aus der Rezeption heraus erklären wollen. 
Schon Genette spricht im Kontext textlicher Anachronismen von 
einer hierdurch hervorgerufenen Erwartungshaltung der Leser. 
Diese könnten auf der Grundlage ihrer narrativen Kompetenz so-
wohl Andeutungen und Hinweisen folgen als auch gezielt vom Er-
zähler – und dadurch vom Autor – in die Irre geleitet werden156. 

Ein explizites Sprechen von Referenz erfolgt im Rahmen von 
Bals narratologischer Theorie, in der sie den Begriff des frame of re-

152 Ricœur 1983, 109.
153 Ricœur 1983, 116 f.
154 Ricœur 1983, 117–124; vgl. Ricœur 1975, v. a. 273–301.
155 Ricœur 1983, 121; vgl. Mattern 1996, 135.
156 Genette 2007, 66–70. Dabei prägt Genette – in Parallele zum Begriffspaar desti-

nateur / destinataire (Sender / Empfänger) – das Paar narrateur / narrataire, wobei 
es sich beim narrataire eben nicht um den realweltlichen Leser, sondern um den 
lecteur virtuel handle (Genette 2007, 222). 

ference einführt157. Dieser Referenzrahmen spiele eine bedeutende 
Rolle hinsichtlich des Verständnisses eines Textes. Er beschreibt 
das Vorwissen der Rezipienten, das ihnen das Verständnis von ge-
nerellen Beschreibungen ebenso wie ganz spezifischen Verwei-
sen im Text ermöglicht: 

«Few readers will fail to sense the brief moment of laughter 
when reading, in Karen Harper’s mystery novel Black Orchid 
(1996), ‹«What’s the name of that gray-haired boy who’s 
president right now?» Hattie asked.› We really don’t need the 
next sentence, ‹«Bill Clinton, Grandma,» Jordan told her› (68). 
Readers share the frame of reference in which it is not only 
elementary knowledge who ran the United States at that time, 
but also that Clinton’s gray hair is like a pointer that identifies 
him. […] This frame is never entirely the same for each 
reader, or for reader and writer. By frame of reference I here 
mean information that may with some confidence be called 
communal.»158

Dabei spricht Bal zwar nicht von einer richtigen Verständnisweise 
des Textes; eine solche Bewertung – zumindest aus Sichtweise des 
jeweiligen Verfassers und der Mehrheit der Leser – klingt jedoch 
im Sprechen von «information that may with some confidence 
be called communal» implizit an. Die große Rolle, die dieses Wis-
sen in der Rezeption spielt, zeige sich gerade dann, wenn man auf-
grund des Fehlens von Informationen oder Vorwissen einen Text 
nicht verstehe. Um dies zu vermeiden, müssen je nachdem, welche 
Rezipientengruppe angesprochen und inwiefern ein bestimmtes 
Verständnis der Szenerie bewirkt werden soll, detailliertere Anga-
ben etwa zu den örtlichen, zeitlichen oder politischen Umständen 
gegeben werden159. Diese Tatsache wird bereits angesichts der 
Relativität des oben genannten «selbstverständlichen» Erken-
nens eines Verweises auf Präsident Clinton deutlich. Mag dieses 
beim zeitgenössischen Publikum von Karen Harpers Black Orchid 
(1996) relativ zuverlässig erfolgt sein, ist es bereits heute, zumal 
bei einem jüngeren und / oder nichtamerikanischen Rezipienten-
kreis, weitaus weniger eindeutig gegeben.

Der bedeutsamen Rolle der Leser und ihres Wissens widmet 
sich auch Eco in seinem Lector in fabula. Für die Idee des Referenz-
rahmens führt er hier den Begriff der Szenographie ein. Darunter 
fallen neben spezifischen, singulären Orten (etwa: «Dublin») oder 
Personen (etwa: «Präsident Clinton») auch generische Orte (etwa: 
«Supermarkt») und Personen. Ebenso schließt er die Bedeutung 
bzw. Konnotation von Handlungen in bestimmten Kontexten ein. 
So kann nach Eco z. B. die Aussage, ein Mann erhebe seinen Arm, 
ganz Unterschiedliches suggerieren, je nachdem, ob er zugleich 

157 Bal 2009, 119–126. 139.
158 Bal 2009, 120 f.
159 Bal 2009, 139.
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als Abgeordneter im Parlament beschrieben wird oder aber als 
wütend auf eine Frau zustürmend160. 

Wie die Ausführungen Bals und Ecos zeigen, nehmen der 
frame of reference bzw. die Szenographie eine bedeutende Rolle im 
Verständnis von Texten ein. Die Gewöhnung an derlei Mechanis-
men kann wiederum von Autoren ausgenutzt werden. Dies ist der 
Fall, wenn die Charakteristika der Beschreibungen realer, histo-
rischer Umstände für fiktive Beschreibungen übernommen wer-
den. Diese Wirkung wurde von Barthes unter der Bezeichnung 
effet de réel untersucht. Der effet de réel steht zwischen dem argu-
mentatorischen Zweck des detaillierten Realismus in der Rheto-
rik und der völligen Loslösung vom realen Referenten in der lite-
rarischen Ekphrasis. Die Annahme der Rezipienten, eine genaue 
Beschreibung bedürfe notwendigerweise eines realweltlichen 
Vorbildes, dient im Sinne des effet de réel der Suggestion einer 
möglichst großen «Realität» bzw. «der Realität» an sich durch Ein-
bringung einer Vielzahl von detaillierten Angaben161. In diesem 
Sinne wurde auch die gezielte Übernahme erzählerischer Mecha-
nismen in der Geschichtsschreibung gerade durch das Bestreben 
generiert, die eigene Erzählung des Geschehenen als die wahre 
hervorzuheben. Die Masse genannter Details und Kausalitäten 
soll den Eindruck bewirken, dass diese Version der Geschehnisse 
die einzig tatsächlich mögliche ist162. Ist man sich über den effet 
de réel als Mechanismus der Wahrnehmung von Texten (ebenso 
wie Bildern) im Klaren, können Merkmale wie etwa eine beson-
dere Detailfülle im Umkehrschluss gerade als Indikator für Fiktio-
nalität gesehen werden, die zwar die Zuverlässigkeit des Erzählers 
suggerieren soll, tatsächlich aber eine mimetische Illusion dar-
stellt163. Im Hinblick auf die Zielsetzung der vorliegenden Arbeit 
bleibt schließlich zu erwähnen, dass nach dem antiken Rhetoriker 
Demetrius der effet de réel zusätzlich auch einen Eindruck der Le-
bendigkeit (ἐνάργεια) bewirkt. Diese werde v. a. durch «die präzise 
Erzählung» (ἀκριβιολογία) hervorgerufen, die «kein Detail über-
sieht und nichts auslässt» (παραλείπειν μηδὲν μηδ’ἐκτέμνειν) so-
wie durch «die Nennung der Begleitumstände einer Handlung» 
(ἐκ τοῦ τὰ παρεπόμενα τοῖς πράγμασι λέγειν)164. 

3.2 kunst- und Bildwissenschaften

Nachdem sich im vorangegangenen Überblick über literatur- und 
textwissenschaftliche Theorien erste mögliche Anknüpfungs-
punkte für ein Modell bildlicher Narrativität ergeben haben, wird 
im Folgenden eine Übersicht über bisherige kunst- und bildwis-
senschaftliche Forschungen geliefert. In vielen Fällen firmieren 

160 Eco 1987, 98–101.
161 Barthes 1968; vgl. Genette 2007, 325; vgl. Burmeister 2013, 147 f.
162 White 1981, v. a. 17 f.
163 Genette 2007, 324 f.
164 Demetr. Eloc., 208–220. 

sie nicht unter dem Schlagwort der Narrativität oder der Erzäh-
lung. Stattdessen sprechen viele Studien – v. a. wenn es um Phä-
nomene geht, die hier als Mechanismen zur Steigerung bildli-
cher Narrativität behandelt werden – eher von einer Dynamisie-
rung o. Ä. des Bildaufbaus165. Die Gliederung dieses Kapitels be-
ruht im Unterschied zur Vorstellung der literaturwissenschaftli-
chen Ansätze in 3.1 nicht auf der Differenzierung verschiedener 
Forschungsrichtungen. Es handelt sich vielmehr um drei Blick-
richtungen auf Bilder und ihre Erforschung, bei denen zuerst der 
wiedergegebene Inhalt (3.2.1), dann die Kombination von Bil-
dern (3.2.2) und schließlich der Aufbau der einzelnen Darstellung 
(3.2.3) im Fokus stehen. Da die Fragestellungen der vorliegenden 
Arbeit bisher kaum behandelt wurden, ist der folgende Überblick 
kurz gehalten166. Es geht darum, mögliche Ansatzpunkte für ein 
Modell bildlicher Narrativität darzulegen sowie aufzuzeigen, in-
wiefern die Ergebnisse dieser Untersuchung als Ausgangspunkt 
weiterer Forschungen in Nachbardisziplinen dienen könnten. 

3.2.1 Bilder als illustration 

In der Erforschung narrativer Bilder werden diese oftmals als Mit-
tel zur Wiedergabe präexistenter Inhalte (oder spezifischer: Er-
zählungen) betrachtet. Dieser Ansatz führt zu wichtigen Erkennt-
nissen, wenn man die Umsetzung sprachlicher Erzählungen in 
das Medium Bild bzw. die Mittel der Referenz auf bereits bekannte 
Inhalte untersucht167. Wird aber von vornherein nur solchen Bil-
dern narratives Potential zugestanden, die eine Wiedergabe an-
derweitig bekannter Erzählungen darstellen, so treten Probleme 
auf, die in Kapitel 2 am Beispiel der ägyptologischen Studien auf-
gezeigt wurden. Im Unterschied zu diesen fehlt zwar der starke Fo-
kus auf die Historizität der Geschehnisse als vermeintlicher Faktor 
in der Entstehung bildlicher Narrativität. Dafür liegt zuweilen ein 
ebenso starker – bisweilen gar ausschließlicher – Fokus auf der 
Wiedergabe anderweitig überlieferter fiktiver Erzählungen, ob-
wohl dies dem schon lange bekannten Streben der Griechen und 
Römer widerspricht, mythische Inhalte stets zu aktualisieren und 
so auch auf zeitgenössische Ereignisse zu beziehen168. Dies sei 
hier am Beispiel der klassisch-archäologischen Forschung zur 
Narrativität der griechischen Vasenbilder dargelegt. Dieser liegt 
traditionell eine Gegenüberstellung von «generischen» und «er-
zählenden» Motiven zugrunde, wobei die letzteren mit der Zeit 

165 Auch ägyptologische Studien, die nicht von Narrativität, sondern von der Er-
zeugung eines dynamischen Bildaufbaus o. Ä. sprechen, werden darum erst im 
Folgenden genannt und nicht etwa in 2.1.

166 Für einen generellen Überblick der Geschichte der Klassifizierung von Bildern 
hinsichtlich ihrer Narrativität bzw. ihres erzählenden Charakters einschließlich 
kritischer Überlegungen zu dieser primär taxonomischen Betrachtungsweise 
s. Horváth 2016; Pinotti 2017.

167 Z. B. Giuliani 2015.
168 Stewart 1985.
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aus den ersteren entwickelt worden seien169. Ein Beispiel aus jün-
gerer Zeit stellen die Forschungen Giulianis dar170, der narrative 
und nicht narrative Darstellungen unterscheidet, je nachdem 
ob sich ein Bezug zu bekannten griechischen Mythen aufzeigen 
lässt. Diese dichotomische Unterteilung erfolgt unabhängig da-
von, dass die entsprechenden Beispiele oftmals im Motiv und sei-
ner Ausführung große Übereinstimmungen aufweisen. In einem 
solchen Ansatz wird ein unkreatives und geradezu sklavisches 
Imitieren der Dichtung durch die Vasenmaler vorausgesetzt; au-
ßerdem geraten alle Bildinhalte aus dem Blick, die nicht Teil der 
uns – durch Zufälle der Überlieferung – erhaltenen, schriftlich fi-
xierten Mythen sind171. In einem problematischen Verständnis 
bildlicher Bestimmtheit schließt er sog. generische Bildinhalte als 
rein beschreibend aus der Menge der narrativen Bilder aus: «Hier 
wird keine Geschichte erzählt, denn man kann immer nur eine 
ganz bestimmte Geschichte erzählen: Wer erzählt, kann gar nicht 
anders, als sich festzulegen.» 172 

Einen Ausweg aus dieser (scheinbaren) Dichotomie gene-
risch / beschreibend vs. erzählend schlägt Hurwit mit seiner Un-
terscheidung von «strong images» und «weak images» vor. Dabei 
stellt die Referenz auf mythische Ereignisse nur eines der Krite-
rien für «strong images» dar. Daneben wird aber auch die außer-
gewöhnliche Ausarbeitung u. Ä. gewertet und damit Punkte, die 
auch in der vorliegenden Untersuchung eine Rolle spielen173. In ei-
nem ähnlichen Versuch bezieht Stansbury-O’Donnell die «Hand-
lung» (action) selbst (und nicht nur die Akteure) als wesentlichen 
Faktor ein und kommt so zur Kategorie der «generic narratives»174. 

Eine Konstante, die sich durch diese Untersuchungen zieht, 
ist die Frage nach den Mechanismen, die bei den Betrachtern die 
Verbindung einer Darstellung mit der dahinterstehenden Erzäh-
lung bewirken. Dabei werden verschiedene Arten des Verweises 
auf den Rezipienten bekannte Erzählungen unterschieden175. Als 
wesentlich wird oft v. a. die Auswahl möglichst eindeutiger, auf 
einen bestimmten Moment der Erzählung oder auch die ganze 
Geschichte verweisender Figuren(-konstellationen) genannt176. 
Hinsichtlich dieser Frage führen die von Telesko aufgearbeiteten 
Verschränkungen verschiedener Darstellungsweisen zu wertvol-
len Einsichten: Ausgehend von der Unterscheidung eines «narra-

169 Carter 1972; ähnlich Parzinger 1991 zu anderen Gebieten des Mittelmeerraums; 
weniger stark bei Himmelmann-Wildschütz 1967, der die referentielle Funktion 
der Bildzeichen betrachtet. 

170 Giuliani 1996; Giuliani 2003; Giuliani 2015.
171 Snodgrass 1998.
172 Giuliani 2003, 55 f.
173 Hurwit 2011.
174 Stansbury-O’Donnell 1999, v. a. 44–53. Vgl. hierzu Snodgrass’ Feststellung, die 

Schildbeschreibung in Homers Ilias liefere die beste Anleitung dafür, wie frühe 
griechische Bilder zu verstehen seien (Snodgrass 1998, 161 f.).

175 Z. B. von Hülsen-Esch 2003, 33.
176 Shreve Simpson 1985. Himmelmann-Wildschütz 1967 postuliert einen (schrift-)

zeichenhaften, sog. «hieroglyphischen» Charakter der Bildelemente früher 
griechischer Darstellungen; Wagner-Durand 2016 postuliert einen Gegensatz 
«Erzählung» – «Evokation». Vgl. auch den stark strukturalistisch geprägten An-
satz von Barthes 1964.

tiven» von einem «thematischen» bzw. «symbolischen» Darstel-
lungsmodus177 in der mittelalterlichen Kunst, zeigt er anhand di-
verser Bildbeispiele, dass diese Modi in der Praxis nicht in Form 
zweier getrennter Gruppen von Zeugnissen existieren, sondern 
in ständiger Spannung stehen und in ineinandergreifender Form 
auftreten178. Geht man einen Schritt weiter und sieht das, was in 
Untersuchungen zur Narration oft als «Symbolik» ausgeklam-
mert wird, unter dem Gesichtspunkt der «narrativierenden Re-
zeption»179, lässt sich hier an das Wissen der Rezipienten anknüp-
fen. Pollini geht davon aus, dass auch in symbolischen Bildern ein 
erzählerisches Potential steckt, das der gebildete zeitgenössische 
«Idealbetrachter» zu verstehen wusste. In diesem Sinne spricht er 
vom «Betrachter-Erzähler», der sich auf die symbolisch geladenen 
Bilder einlässt und so die dahinterstehende Narration erfährt180. 

Dass noch heute in der Erforschung bildlicher Narrativität die 
Umsetzung präexistenter sprachlicher Erzählungen ins Bild im 
Mittelpunkt steht und dabei die medienspezifischen Gestaltungs-
mittel oftmals eine untergeordnete Rolle spielen, geht wohl auch 
darauf zurück, dass Bilder gerade in der christlichen Tradition ge-
zielt als «Text-Substitut» für leseunkundige Bevölkerungsgrup-
pen genutzt wurden181. In diesem Sinne war die Forschung lange 
Zeit auch durch die Prinzipien der Textillustration geprägt, die 
ganz eigenen Gesetzen folgt182.

3.2.2 Bildreihen und Bilder im Raum 

Manche Untersuchungen stellen die Funktion der Reihung von 
Bildern ins Zentrum. Dies kann in verschiedenen Formaten von 
der Bildrolle über die A4-Seite eines Comics bis hin zu großfiguri-
gen Darstellungen im Raum geschehen. Zuweilen wird dabei v. a. 
der mediale Unterschied von Text und Bild betont und das nicht 
sequenzielle, unbewegte Einzelbild, das (äußerlich) keine Abfolge 
beinhaltet, aus der Untersuchung narrativen Funktionierens aus-
geschlossen183. Dies gilt auch für viele Studien zum Funktionieren 
von Comics184, von denen Eisner als «sequential art»185 spricht. 
Sie vertreten in der Regel die Auffassung, dass allein sequenzielle 

177 «Narrativ» vs. «thematisch» bei Kemp, «narrativ» vs. «symbolisch» bei Weitz-
mann (Telesko 2002, 202 f.). Ähnliche Gegenüberstellungen ziehen sich durch 
die Forschung zur bildlichen Erzählung und Narrativität, z. B. bei Perkins 1957; 
Borchhardt 2002.

178 Telesko 2002, 202–208; ähnlich zu biblischen Themen: Belting 1985.
179 Pollini 2002, 156 f.
180 Pollini 2002.
181 Kessler 1985. Selbst dabei lag aber in der Praxis nicht immer eine 1:1-Umsetzung 

des Textes ins Bild vor (Belting 1985). Im selben Sinne geht Bleibtreu 2002, 79 
davon aus, dass die Kriegsdarstellungen in den assyrischen Palästen auch den-
jenigen fremden Gesandten, die der Keilschrift nicht mächtig waren, die Folgen 
einer Rebellion deutlich machen sollten.

182 Weitzmann 1957; Weitzmann 1970; Hedeman 1985; Bateman 2014, 72–90.
183 Mahne 2007; Cohn 2016.
184 Abel – Klein 2016.
185 Eisner 2008, S. xi.
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Bildreihen narrativ und dadurch in der Lage sind, Erzählungen zu 
vermitteln186. 

Bezüglich der dabei oft im Zentrum stehenden Comics, in de-
nen die Bilder nach Ansicht mancher Verfasser trotz ihrer ober-
flächlichen Dominanz eine komplementäre Rolle einnehmen 
und lediglich die Möglichkeiten des Textes ergänzen187, ist dabei 
zu betonen, dass sie letztlich nicht in einer Reihe mit monumen-
talen Bildzyklen im architektonischen Kontext stehen. Vielmehr 
stellen sie eine (Rück-)Übertragung der sprachlichen Linearität in 
eine Bild-Text-Geschichte dar. Bildreihen ähnlichen Formats fin-
den sich in der früheren europäischen Tradition selten, da diese 
lange Zeit von einer Verwendung von Bildern in sekundärer, il-
lustrativer Funktion geprägt war188. In der mesoamerikanischen 
(mixtekischen und aztekischen) Tradition kommen dagegen sog. 
res gestae im Kodexformat vor. Über ihre Seiten ziehen sich Rei-
hen von Figurengruppen im Boustrophedon, die einzelne Phasen 
der Erzählung wiedergeben189. Daneben existieren dort Komposi-
tionen, welche die Schilderung zeitlicher Abfolgen mit einer kar-
tographischen Darstellung verbinden. Die Bewegung zwischen 
Orten wird dabei oft durch Fußabdrücke wiedergegeben190. Ver-
schiedene, sich graduell unterscheidende Kombinationen der 
verschiedenen Möglichkeiten betonen in unterschiedlichem 
Maße die Faktoren der (absoluten) Zeit, der (relativen und kausa-
len) Abfolge und des Ortes191.

Selbst Bildreihen, die eine bestimmte Reihenfolge der Be-
trachtung vorgeben, weisen nicht in demselben Maße Linearität 
auf, wie sie in den natürlichen Sprachen vorhanden ist. So bleiben 
die Faktoren der zeitlichen Dauer sowie die Bedeutung zeitlicher 
Relationen und Intervalle schwierig zu vermitteln192. Insbeson-
dere für Bildreihen im Raum, die nicht – wie etwa die mittelalter-
lichen Glasfenster – innerhalb des Raumes noch einmal gefasst 
und geordnet sind193, wurde daher aufgrund ihrer Größe und der 
Art ihrer Rezeption festgestellt, dass sie dann gut funktionieren, 
wenn sie prägnante Momente hervorheben, ohne das Verständ-
nis an einer absoluten Lesefolge festzumachen. Denn die Bewe-
gung von Rezipienten im Raum ist weit freier als ihre Bewegung 
«im Text»194. Bereits für den Zeitraum der Entstehung monumen-
taler Bildreihen gilt, dass bei ihrer Konzeption nie mit einer ab-

186 So auch in den Beiträgen in Cohn 2016.
187 Ewert 2004; Bateman 2014, 91–115
188 Gewissermaßen eine monumentalisierte Form der Bildreihe im Rollenformat – 

vielmehr als eine Variante von Bildern im Raum – stellen Säulenmonumente in 
der Tradition der Trajanssäule dar. In ihrer Besprechung spielen neben der Zerle-
gung der Erzählung in bestimmte Momente oftmals auch Fragen der Sichtbarkeit 
eine Rolle (Marin 1984; Brilliant 1984, 90–123; Krierer 2002).

189 Boone 2000, 70–77.
190 Boone 2000, 77–86. 162–196.
191 Boone 2000, 85 f.; vgl. hierzu auch Martin 2006, der diese Kodizes als Beispiel 

für den zwischen dem ikonographischen und dem glottographischen stehenden 
semasiographischen Kommunikationsmodus bespricht.

192 Kemp 1989a; vgl. McCloud 1993, 60–137.
193 Vgl. Kemp 1987.
194 Russell 1993.

solut bestimmten Bewegung der Rezipienten im Raum gerechnet 
werden konnte. Umso mehr gilt in der heutigen Analyse solcher 
Programme, dass die Handlungen im Raum, die hinter dem Ent-
wurf standen, selbst in konservativen (sakralen o. ä.) Bereichen zu 
starke Änderungen erfahren haben, als dass sie in die Interpreta-
tion einbezogen werden könnten. Allenfalls kann von grundsätz-
lichen Annahmen wie einem Fokus auf Naos und Altar195 oder 
dem Abschreiten von Passionsdarstellungen u. Ä. ausgegangen 
werden196.

Diese Hervorhebung bestimmter Punkte in Bildfolgen im 
Raum ermöglicht eine gleichzeitige Betonung verschiedener Ebe-
nen: Einerseits kann die Erzählung ausgeführt werden, die in der 
Bildfolge ihren Ausdruck findet. Andererseits können durch lo-
kale Bezüge im Raum übergeordnete Themen, die an verschie-
denen Stellen der durchgehenden Erzählung auftreten, betont 
werden197. In sog. «Bildprogrammen», wie sie etwa anhand römi-
scher Wohnhäuser wiederholt untersucht wurden198, steht dieser 
thematische Aspekt sogar im Vordergrund. Oftmals bestehen sie 
aus Bildern, die keine durchgehende Erzählung bilden, sondern 
bestimmte Metanarrative wie etwa das eheliche Zusammenle-
ben oder den Genuss des Lebens (carpe diem) durch «affirmative, 
komplementäre, kontrastierende und konsekutive Verknüpfun-
gen»199 perpetuieren. 

3.2.3 Die immanente narrativität des 
Einzelbildes

Immer wieder wurde in der neuzeitlichen Kunsttheorie die Ver-
mittlung bestimmter Erzählungen auch mit der Verwendung 
gestalterischer Mittel verbunden. Hier ist v. a. die – freilich eher 
normativ als deskriptiv geprägte – Diskussion innerhalb der aka-
demischen Malereitradition darüber zu erwähnen, inwiefern 
ein Gemälde mehrere Momente vereinen solle bzw. dürfe. Nach 
Le Brun muss die Malerei, «eben weil sie nur über einen einzi-
gen Zeitpunkt der Darstellung verfüge, nicht allein das aktuelle 
Ereignis [darstellen], sondern auch auf das dem Ereignis zeitlich 
Vorausgegangene verweisen»200. Ähnlich verlegte Lessing die 
Wahrnehmung der Abläufe verstärkt in den Akt der Rezeption: 
Im Gegensatz zu Texten, die zur Wiedergabe von zeitlichen Abfol-

195 Tronzo 1985.
196 Kessler 1985; Wenzel 2009, 165–170.
197 Holliday 1993; vgl. Brilliant 1984, 53–89 zum gemeinsamen Auftreten der beiden 

Mechanismen; Vgl. auch Portuese 2019, der sich bei seiner Betrachtung der 
Reliefs im Thronsaal Assurnasirpals II. weniger auf den immanenten Ablauf 
konzentriert als auf verschiedene «Bereiche» innerhalb des Raumes, die durch 
die jeweiligen Reliefs eine bestimmte Prägung (kriegerisch-einschüchternd vs. 
ruhig-fröhlich) erhalten.

198 Muth 1998; Lorenz 2008.
199 Lorenz 2008, 459. Vgl. die Beobachtung zur Schaffung von Bedeutungsnetzen 

durch die Anordnung von Bildern kleineren Formats in Beyer u. a. 2014.
200 Reuter 2003, 65; ähnlich äußerte sich auch Diderot (von Hülsen-Esch u. a. 2003, 

S. VII). Vgl. Schlink 1996; Michalski 2003b; Giuliani 2003, 31–33; Jurt 2007.
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gen geeignet seien, müsse sich ein Bild auf einen sog. «fruchtba-
ren Augenblick» konzentrieren, aus dem man das Vorausgegan-
gene und das Folgende ableiten könne201. Der normative, kontext-
gebundene Charakter dieser Feststellungen zeigt sich v. a. in der 
Anwendung auf andere Bildtraditionen als die der neuzeitlichen, 
akademischen Malerei202. Zudem gab es zwischen den Kunst-
theoretikern immer wieder Uneinigkeit darüber, inwiefern der 
«fruchtbare Augenblick» in einer absoluten Monochronie ver-
harren müsse bzw. den Verweis auf Vorhergehendes / Folgendes 
bereits im Bild einschließen dürfe. Dabei galten für die beiden 
Gattungen Malerei und Plastik noch einmal unterschiedliche  
ästhetisch-theoretische Normen203.

Vielfach ist in der Diskussion auch von sog. monochronen und 
polychronen Bildern die Rede, wobei sich die Definitionen der bei-
den Darstellungsweisen im Detail unterscheiden204. Entschei-
dende Kriterien sind stets sowohl die Wiederholung von Figuren 
als auch die Zusammenführung verschiedener Handlungsmo-
mente (d. h. auch Handlungen verschiedener Figuren) in einem 
Bildfeld205. Auch in jüngeren Untersuchungen wurde dabei oft-
mals noch (zumindest implizit) eine Wertung vorgenommen, und 
polychrone Kompositionen wurden nicht als tatsächliche Alter-
native, sondern als «weniger entwickelte» Phase bezeichnet, de-
ren Entwicklung zwangsläufig im «richtig(er)en», monochronen 
Bild enden müsse206. Ein weiterer kunstgeschichtlicher Begriff, 
der damit in Zusammenhang steht, ist die continuous narration. Er 
bezeichnet Bilder, die in einem einzelnen Bildfeld mehr als einen 
Moment zeigen, bzw. – in einem engeren Sinne – solche Komposi-
tionen, die tatsächlich denselben Akteur mehrfach abbilden und 
somit der in dieser Studie entwickelten Definition polychroner 
Darstellungen (s. 6.2.3.4) entsprechen. In ihrer Studie zum narra-
tiven Bildaufbau in der mittelalterlichen Buchmalerei zeigt Crohn 
Schmitt nicht nur diese und verschiedene andere Kategorien und 

201 von Hülsen-Esch u. a. 2003, S. VII; vgl. Lessing 2007, v. a. 114–129.
202 Giuliani 2003, 23–37; Wenzel 2009, 38–40.
203 Reuter 2003, 65–68; vgl. Stähli 2003.
204 Laut Reuter 2003 ist die Diskussion geradezu von dieser Dichotomie überde-

terminiert. Speidel führt eine Vierteilung ein, wobei er neben monochronen und 
polychronen auch achrone und eonochrone Bilder postuliert. Dabei versteht er 
unter achronen Bildern solche, die keinen (bestimmten) Zeitpunkt wiedergeben 
sollen (etwa Piktogramme), und unter eonochronen Bildern diejenigen, die eine 
ewig gültige Aussage machen (etwa Ikonen) (Speidel 2018a). Diese Einteilung 
ist problematisch, da es sich bei Monochronie und Polychronie um formale 
Eigenschaften des Bildaufbaus handelt, während Achronie und Eonochronie die 
Bildbotschaft betreffen. 

205 von Blanckenhagen 1957; Himmelmann-Wildschütz 1967; Shimizu 1985; Brilliant 
1984; Körner 2003; Steiner 2004, 154–157; Strawczynski 2003; Watanabe 2014. 
Einen Sonderfall stellt die sog. «kinematographische Erzählform» dar (Unger 
1933), die durch die Wiederholung einer Figur in nur gering unterschiedenen 
Posen geprägt ist. Schwierigkeiten im Verständnis polychroner Bilder zeigen sich 
nicht erst in der modernen Interpretation antiker Zeugnisse. Bereits in mittel-
alterlichen Buchmalereien lässt sich das Phänomen beobachten, dass mehrere 
Figuren, die gemäß anderen Versionen eindeutig dieselbe Person zeigen, mit 
verschiedenfarbigen Gewändern versehen wurden (Buschhausen 2002, 180).

206 Crohn Schmitt 2004, 124.

Mittel der Bilderzählung auf207. Sie weist v. a. auch darauf hin, 
dass diese Kategorien am Ende immer primär ein Hilfsmittel zur 
Analyse der Bildwerke durch etische Betrachter sind und in den 
seltensten Fällen der tatsächlichen Komplexität der betrachteten 
Werke gerecht werden. 

In der Kunsttheorie wurden auch immer wieder Methoden zur 
Ansprache und Involvierung der Betrachter als wichtiges Mittel 
zur Verdeutlichung von Abläufen besprochen. Demnach müss-
ten der Bildaufbau208 und die eingebrachten Figuren dazu führen, 
dass die Betrachter die Erzählung (historia) verstehen und sie als 
wahres Ereignis erkennen209. Die geradezu klassische Erörterung 
dieses Themas stammt von Alberti, der sich im Zusammenhang 
mit der Erzeugung und Vermittlung der historia u. a. zu Mimik, 
Gestik und der generellen Bewegtheit der beteiligten Figuren äu-
ßert. Zur Lenkung (des Blicks) der Betrachter schreibt er: «[. . .] 
ferner empfiehlt es sich, dass in einem Vorgang eine Person an-
wesend ist, welche die Betrachter auf die Dinge hinweist, die sich 
da abspielen [. . .]»210. Zuweilen wird die Bewegtheit der Figuren 
auch als Mittel zur bloßen «Verlebendigung» der Erzählung emp-
fohlen, ohne dass dadurch ein Verweis o. Ä. erfolgen müsse211. Zu 
all diesen Thesen der Kunsttheorie ist anzumerken, dass sie stets 
einen stark normativen Charakter besaßen und nur selten direkt 
in die Praxis der Bildproduzenten einflossen bzw. dass zumindest 
sehr unterschiedliche Auffassungen über ihren praktischen Wert 
existierten212. Unabhängig davon können sie aber wertvolle An-
stöße zur Analyse liefern. 

In diesem Sinne wurde die Charakterisierung einer Szene als 
«narrativ» also zumindest implizit immer wieder auf dargestellte 
Bewegung zurückgeführt213, jedoch ohne den entsprechenden 
Mechanismen und ihren Wirkungen im Detail nachzugehen, wie 
es in der vorliegenden Untersuchung geschieht. Ägyptologische 
Studien, die in dieser Weise von Bewegung, Dynamik etc. im Bild 
sprechen, behandeln häufig die Feldzugsreliefs214. In dieser Her-
angehensweise liegt ihre Narrativität also nicht in einer vermeint-
lichen Historizität begründet, sondern darin, dass sie ein hohes 
Maß an Bewegtheit und räumlicher Bestimmtheit an den Tag le-
gen. Schulz spricht von «notativen» und «narrativen» Elementen. 
Bei ersteren handle es sich um die topischen Elemente von Feld-
zugsdarstellungen, wie das Erschlagen der Feinde oder das Auf-
hacken der Mauer. Narrativ wirke dagegen das Zeigen «verbor-

207 Crohn Schmitt 2004.
208 Dittmann 2003.
209 Vgl. Bätschmann 2009, 92.
210 Alberti 2000, 273. Vgl. dazu auch Baxandall 1999, 90–96; Michalski 2003b.
211 Körner 2003, 48 f.
212 Michalski 2003b, 117–125; Bätschmann 2009, 47 f.
213 Belting spricht von einer «kinetic quality that thoroughly transforms the static 

condition of the actual painted wall» (Belting 1985, 153) und nennt als Beleg für 
die narrativen Qualitäten eines nicht erhaltenen Freskos die Tatsache, dass «a 
contemporary chronicler has left us a long and detailed description that actually 
attests to the narrative structure of the painting by describing it as a vivid story 
with dramatic effects» (Belting 1985, 155).

214 Heinz 2001.
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gener» Vorgänge oder bewegte Figuren, die auf vielfache Weise 
die Überlegenheit, Gewalttätigkeit und Verzweiflung verschie-
dener Gruppen ins Bild brächten215. Durch die kompositorische 
Verknüpfung der einzelnen Gruppen werde teilweise sogar eine 
tatsächliche Lenkung der Betrachter erzielt. Shaw nennt als nar-
rative Faktoren der Punt-Reliefs der Hatschepsut sowie des fleet 
fresco aus Thera die durch verschiedene Mittel eingebrachte Zeit-
lichkeit sowie emotionale und folkloristische Details216. Schließ-
lich konnte Fischer-Elfert in seiner Analyse eines Reliefs im Grab 
des Nianchchnum und des Chnumhotep gar die Verwendung 
verknüpfender Figurengruppen zur Lenkung des betrachtenden 
Blicks aufzeigen217.

Mit der Polychronie und der Bewegung als Faktoren bildlicher 
Narrativität wurde bereits die Bedeutung des Bildraumes hervor-
gehoben. Er kann einen kontinuierlichen Raum bilden, in dem 
eine Handlung abläuft218. Dies beginnt aber bereits auf der Mini-
malebene der Bewegung: Da man die Fläche des Bildes als Bild-
raum wahrnimmt (vgl. 6.2.2), generiert die Darstellung fallender 
Objekte Zeitlichkeit219 bzw. Momentgebundenheit220. Die Orga-
nisation des Bildraumes kann auch der Ordnung der dargestell-
ten Abläufe dienen221. Die Anlage eines solchen Nacheinanders 
innerhalb eines Bildfeldes stellt einen wichtigen Unterschied zur 
Wiedergabe verschiedener Phasen in einer Reihung von Bildern 
dar222. Um das Auftreten von Wiederholungen innerhalb dersel-
ben Darstellung deutlich zu machen, muss eine gewisse Einheit-
lichkeit des Bildraumes gegeben sein; ansonsten werden sie gar 
nicht als solche wahrgenommen223. In diesem Sinne gab die Line-
arperspektive den Künstlern neue Möglichkeiten zur Wiedergabe 
von Interaktion und gerichteter Bewegung an die Hand: Da im 
linearperspektivisch konstruierten Bildraum jedem Punkt eine 
singuläre Bedeutung zukommt, werden auch der Zwischenraum 
und somit die Orientierung und Handlungsrichtung von Figuren 
mit weiterer Bedeutung versehen224. Schon lange vor der Entde-
ckung der Möglichkeiten linearperspektivischer Entwürfe wur-
den Landschaftselemente im Bild mit einer ähnlichen Intention 
verwendet. Diese können eben nicht nur Element der Erzählung 
sein; sie schaffen auch einen Ort, an dem andere Elemente und Fi-
guren verortet werden können, um ihre Interaktion zu unterstrei-

215 Schulz 2002.
216 Shaw 2000.
217 Fischer-Elfert 2000.
218 Eines der berühmtesten Beispiele für diesen Mechanismus außerhalb Ägyptens 

stellt der Parthenonfries dar, der eben nicht eine Momentaufnahme der Prozes-
sion zu Ehren der Athena Parthenos zeigt. Stattdessen gibt er den diachronen 
Ablauf der Feierlichkeiten in einem kontinuierlichen Bildfeld wieder (Höckmann 
2003; vgl. Davis 2017b, 229–263). 

219 Genge 2003, 183.
220 Strawczynski 2003; Wannagat 2003.
221 Winter 1985; Kohle 2003.
222 Bleibtreu 2002.
223 Steiner 2004, 167–173.
224 Kemp 1996, v. a. 9–14.

chen225. Zugleich rufen sie oft einen effet de réel hervor (s. 3.1.3), 
der diese Verortung in Zeit und Raum weiter steigert. Die Einbrin-
gung von Wetterphänomenen ins Bild kann ähnliche Wirkungen 
hervorrufen226. Mit Blick auf all diese Entwicklungen und Abhän-
gigkeiten wurde schließlich immer wieder eine direkte Relation 
von Realismus und Narrativität postuliert227. In jüngeren Studien 
wurde auch der eigenständige Beitrag der Form von Objekten ein-
bezogen, die eine narrative Dekoration aufweisen228, ebenso wie 
die Kontexte ihrer Verwendung229. In einem solchen Vorgehen 
kam Bahrani zu einer Deutung der Uruk-Vase, in der diese als Me-
tapicture230 verstanden wird, das selbst die Bedingungen der bild-
lichen Erzählung reflektiert und expliziert: Die um das Gefäß her-
umführenden Register brächten dabei selbst das zyklische Mo-
ment der Lebenserneuerung in das Bild, das seinen Inhalt damit 
nicht nur wiedergebe, sondern ihn selbst konstituiere231.

Zuletzt seien Speidels Forschungen zur bildimmanenten Nar-
rativität des Einzelbildes genannt232. Anschließend an Überle-
gungen zur Zeitlichkeit des Bildaufbaus und die Betonung der 
Wichtigkeit einer Unterscheidung von Narration / Erzählung und 
Narrativität (s. Kapitel 4 und 8), betont er immer wieder die Rolle 
des Wissens der Betrachter. Dies dient u. a. der Argumentation 
gegen Ansätze, die dem Einzelbild die Möglichkeit des Vorhan-
denseins von Narrativität sowie seiner Verwendung zur Erzäh-
lung vollständig absprechen, da es nicht möglich sei, Kausali-
täten wiederzugeben – wie etwa durch sprachliche Konjunktio-
nen. Dem hält Speidel entgegen, dass man aufgrund des Wissens 
um alltägliche und singuläre (etwa historische) Ereignisse sehr 
wohl Kausalitäten aus physisch nebeneinanderstehenden Bild-
elementen ableiten könne. Dies führt ihn schließlich zu seinem 
zentralen Argument, das die Erzeugung tatsächlicher bildlicher 
Erzählungen v. a. in der Lenkung des Rezeptionsvorganges sieht: 
So sei es auch im stillstehenden Einzelbild möglich, Spannung 
zu erzeugen, indem man ein Problem entwerfe, das die Betrach-
ter wahrnehmen, bevor sie die Lösung erblicken, die ebenfalls im 
Bild enthalten sei, aber durch Komposition und Größenverhält-
nisse weniger ins Auge fällt. Diese These möchte Speidel durch 
eye-tracking-Studien untermauern, in denen die Bewegung des 
Blickes ebenso wie die Fixierung – d. h. die gezielte Betrachtung 
– bestimmter Stellen untersucht werden. Dabei ließe sich etwa 
am Beispiel von Géricaults Floß der Medusa beobachten, dass viele 
Probanden das sehr klein gehaltene rettende Schiff – die Lösung – 

225 Shaw 2000; Hedreen 2001; Bleibtreu 2002.
226 Michalski 2003a.
227 Steiner 2004, 155–157; vgl. Gombrich 1996, 99–125.
228 Stansbury-O’Donnell 2014.
229 Schmidt 2005.
230 Mitchell 1994, 35–82.
231 Bahrani 2002.
232 Der folgende Überblick beruht v. a. auf der ausführlichen Publikation Speidel 

2018a. Klaus Speidel sei dafür gedankt, dass er mir das englische Manuskript der 
polnischen Veröffentlichung zur Verfügung gestellt hat. Vgl. auch Speidel 2018b, 
Speidel 2018c und Speidel 2013.
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erst nach über 60 Sekunden erblickten. Somit baue sich im Sehen 
der verzweifelten Schiffbrüchigen eine Spannung bei den Rezipi-
enten auf, die erst nach längerer Zeit aufgelöst werde. Auch wenn 
Speidel die Zeitpunkte der Fixierung bestimmter Stellen berück-
sichtigte, d. h. des gezielten Betrachtens und nicht des bloßen 
physiologischen Wanderns des Blickes über eine Stelle, ist diese 
starke Gewichtung der Abfolge des Rezeptionsvorganges aber 
mit Vorsicht zu betrachten. So stellten die Autoren einer anderen 
Studie fest: «Eye-gazing patterns were not predictive of either aes-
thetic or movement assessment of the observed stimuli»233. Viel-
mehr scheint unabhängig von der Reihenfolge des erstmaligen 
Erblickens einzelner Elemente die nachträgliche Reflexion über 
das Gesehene entscheidend für das sog. «Sehen» von temporalen 
und kausalen Zusammenhängen in Bildern234.

Abschließend muss hier auf drei Feststellungen eingegangen 
werden, die Speidel seinen Betrachtungen zugrunde legt, da sie 
in teilweisem Widerspruch zu Prämissen und Ergebnissen der 
vorliegenden Untersuchung stehen. So nennt er als eine Moti-
vation seiner Forschungen zur Narrativität des Einzelbildes den 
Umstand, dass eine wichtige Voraussetzung für das Verständnis 
des narrativen Funktionierens komplexerer Zeugnisse wie etwa 
Bildreihen darin bestehe, zuerst einmal zu verstehen, wie ein Ein-
zelbild erzählt. Den folgenden Ausführungen liegt dagegen die 
(durch die Ergebnisse bestätigte) Annahme zugrunde, dass es sich 
bei Einzelbild und Bildreihe um zwei prinzipiell verschiedene For-
men handelt, zwischen denen man sich je nach kommunikativer 
Funktion entscheidet. In anderen Worten: Eine Bildreihe ist mehr 
als (nur) die Summe ihrer Teile. Weiter hält Speidel fest, bereits der 
Umstand, dass etwa in der Beschreibung einzelner, monochromer 
Bilder oftmals ein erzählender Modus verwendet werde, zeige, 
dass ein entsprechender Effekt bestehe. Aufgabe der Bildnarra-
tologie sei es, diesen zu erklären, und nicht, ihn auf der Grund-
lage vorgefasster Definitionen zu negieren. Der letzteren Auffor-
derung ist freilich uneingeschränkt zuzustimmen. Allerdings ist 
diese Wirkung von Bildern, die sich in entsprechenden narrativen 
Verbalisierungen äußert, wohl in vielen Fällen eher der bildim-
manenten Narrativität oder einer durch das Bild erzeugten Refe-
renz – bzw. in manchen Fällen beidem zusammen – geschuldet als 
einer tatsächlich im engeren Sinne erzählenden Intention ihrer 
Schöpfer, wie bereits in der Formulierung der Problematik fest-
gestellt wurde (s. 2.2). Dasselbe gilt für Speidels Feststellung, dass 
Einzelbilder durch die Geschichte hindurch oft erzählend ver-
wendet worden seien: Die damit angesprochenen Verwendungs-
weisen sind in vielen Fällen eher als Beispiel für die Steigerung der 
bildlichen Narrativität (aus diversen, individuell zu bestimmen-
den Gründen) bzw. für die durch Bilder bewirkte Referenz auf ein 
Ereignis / eine Geschichte zu verstehen und nicht als Verwendung 
von Bildern zum tatsächlichen eigenständigen Erzählen.

233 Massaro u. a. 2012, 15.
234 So auch Davis 1992, 137.
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Wie einleitend festgestellt wurde, untersucht diese Studie die Ur-
sachen der Narrativität figürlicher Darstellungen sowie den Um-
gang ägyptischer Bildproduzenten mit den entsprechenden Ei-
genschaften von Bildern. Mit Narrativität ist dabei die narrative 
Wirkung von Bildern gemeint bzw. deren Potential, bei Rezipien-
ten einen narrativen Eindruck hervorzurufen. Bildliche Narrativi-
tät in diesem Sinne besteht unabhängig davon, ob es sich bei einer 
Darstellung um eine «Bilderzählung» handelt. Sie ist der Grund 
dafür, dass Betrachter von Bildkompositionen deren Lebendig-
keit und dynamischen Charakter wahrnehmen oder – in anderen 
Worten – sehen, dass in Darstellungen «etwas geschieht» bzw. 
«Dinge passieren». Das hier vorgestellte Modell der Narrativität 
figürlicher Bilder bildet die Grundlage für die anschließenden 
Analysen und wird durch diese zugleich weiter erläutert.

Dabei sei betont, dass es sich bei dem hier vorgestellten Mo-
dell nicht wie in vielen früheren Untersuchungen um das Ergeb-
nis abstrakter Überlegungen handelt, die in den anschließen-
den Kapiteln auf das Material «angewandt» werden. Vielmehr 
wurde es als Ergebnis der Betrachtung des Materials erstellt. Das 
Modell mit seinen drei Parametern ist das Resultat des Versuchs, 
eine Antwort auf die Frage zu finden, wodurch sich Darstellungen 
auszeichnen, die im Vergleich mit anderen eine ausgesprochen 
starke – oder auch schwache – narrative Wirkung entfalten. Dass 
es im Rahmen dieser Studie vor der Besprechung des Materials 
eingeführt wird, geschieht nur, damit die Leser bereits wissen, 
worauf die anschließenden Betrachtungen abzielen.

Narrativität: Potential – Wirkung – Eindruck
Jedes figürliche Bild besitzt das – unterschiedlich stark ausge-
prägte – Potential, auf seine Betrachter eine narrative Wirkung 
auszuüben und dadurch bei diesen (im Akt der Wahrnehmung) 
einen narrativen Eindruck hervorzurufen. Diese Eigenschaft fi-
gürlicher Bilder wird im Folgenden kurz als ihre «Narrativität» 
bezeichnet. Narrativität in diesem Sinne ist ein grundlegender 
Faktor in der Rezeption figürlicher Darstellungen. Wird sie durch 
bestimmte Methoden gesteigert oder reduziert, so kann davon die 
Rede sein, dass ein Bild «narrativer» oder «weniger narrativ» ist. 

(Die Aussage, dass ein Bild «narrativ sei», ist dagegen in diesem 
Sinne wertlos, da dies für alle figürlichen Bilder – in unterschied-
lichem Maß – gilt.) 

Während das Potential in der jeweiligen Komposition angelegt 
ist, existieren die Wirkung und der Eindruck immer nur im Akt 
der Wahrnehmung durch einen Rezipienten. Diese Eigenschaft 
teilen sie mit dem «Bildobjekt» im Sinne der bildwissenschaftli-
chen Unterscheidung von «Bildvehikel» und «Bildobjekt»: Das 
«Bildvehikel» besteht dabei in einem materiell vorhandenen Ob-
jekt (z. B. einer Wand in einem Grab mitsamt der aufgetragenen 
Farbe), während es sich beim «Bildobjekt» um die darin von den 
Rezipienten gesehenen Elemente handelt. Auch diese «existie-
ren» nur, solange sie als solche erkannt werden, auch wenn die For-
men und Farben, die dieses Erkennen bewirken (d. h. das «Bildve-
hikel»), immer materiell vorhanden sind235. Da der narrative Ein-
druck durch das «Gesehene» – d. h. das «Bildobjekt» – generiert 
wird, ist es nur logisch, dass auch er nur im Moment der Wahrneh-
mung existiert, oder anders gesagt, dass ein Bild nur in dem Mo-
ment sein Potential entfalten kann, eine narrative Wirkung aus-
zuüben, in dem es betrachtet wird. 

Wenn dabei vom «Eindruck» die Rede ist, so bezeichnet dies 
nichts «Vermeintliches», das zugunsten «tatsächlicher» Eigen-
schaften der Bilder verneint werden müsste, wie es in früheren 
Arbeiten der Fall war (s. 2.2). Vielmehr geht es darum, diese Wir-
kung figürlicher Darstellungen und die bei den Rezipienten her-
vorgerufenen Eindrücke zu erklären. Da jede figürliche Darstel-
lung über eine gewisse Narrativität verfügt, muss die Analyse der 
narrativen Wirkung bzw. des narrativen Eindrucks graduell er-
folgen. Man könnte auch sagen: Jede figürliche Darstellung ver-
fügt über einen gewissen Grad von Narrativität, aber er kann ge-
zielt gesteigert oder reduziert werden. Dies ist das Ergebnis der 
Entscheidungen, die von Bildproduzenten (und ihren Auftrag-
gebern) getroffen werden und wird bedingt und motiviert durch 

235 Pichler – Ubl 2014, 20–35; vgl. Beltings Unterscheidung von materiell existentem 
«Medium» und darin zu erkennendem «Bild» (Belting 2011, 29 f.).

4 Ein Modell der narrativität figürlicher Bilder
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bestimmte Verwendungsweisen von Bildern. Indem er diese gra-
duelle Bestimmung vornimmt, unterscheidet sich der hier ver-
folgte Ansatz von der dichotomischen Unterscheidung früherer 
Studien, nach der es sich bei einer Darstellung entweder um «eine 
Erzählung» handle – oder nicht.

Der vielfach in der Literatur auftretende Begriff des «Narrativs» 
wird in dieser Arbeit nur in der Bedeutung der nicht weiter behan-
delten (gesellschaftlichen, historischen, religiösen etc.) «Meta-
narrative» verwendet. Erzählungen, Berichte, Ereignisse u. Ä., die 
hinter manchen Bildern stehen können, werden dagegen – unab-
hängig von ihrer (intendierten) «Historizität» oder «Fiktionalität» 
– als «Geschichten» angesprochen. Die Verwendung des Begriffes 
«Narrativ» (bzw. in adjektivischer Form «narrativ») in der deutsch-
sprachigen Forschung hat die Erforschung der verschiedenen, un-
ter dem Deckmantel dieses (Mode-)Begriffes betrachteten Phäno-
mene eher weiter verunklärt236. Ohne eine genauere Erläuterung 
geht dabei z. B. unter, ob von einer Verwendung von Bildern in er-
zählender Funktion die Rede ist oder aber von verschiedenen Gra-
den narrativer Wirkung im hier untersuchten Sinne237.

Im Mittelpunkt dieser Untersuchung stehen also zwei Punkte: 
Zum einen die Frage nach der Ursache der narrativen Wirkung fi-
gürlicher Bilder (im Allgemeinen), zum anderen diejenige nach 
der Verwendung der narrativen Wirkung durch Bildproduzenten 
(und deren Auftraggeber) im ägyptischen Neuen Reich. Offen-
sichtlich muss man sich zu deren Beantwortung von einem Groß-
teil bisheriger bild- und textwissenschaftlicher narratologischer 
Studien lösen. Viele der erwähnten kunst- und bildwissenschaft-
lichen Ansätze (s. 3.2) befassen sich nur damit, wie bestimmte Er-
zählungen in das Medium des Bildes umgesetzt werden und wie 
Abläufe in Bildreihen wiedergegeben werden können. Die litera-
tur- bzw. textwissenschaftliche narratologische Forschung (s. 3.1) 
beschäftigt sich in der Regel mit medienspezifischen Mechanis-
men von Texten und bewegt sich meist genauso wie die kunstwis-
senschaftlichen Untersuchungen auf der Ebene der Erzählung 
bzw. des Inhalts. Eine Untersuchung der «Narrativität» im oben 
ausgeführten Sinne würde in Bezug auf Texte bedeuten, die narra-
tivitätsregulierende Wirkung etwa von Verbformen, Konjunktio-
nen oder Weisen der Textgliederung zu untersuchen238. 

Erst im Anschluss an die Erörterung der narrativen Wirkung 
der Bilder ist die prinzipiell davon losgelöst zu betrachtende Frage 
zu beantworten, inwiefern man in manchen Fällen tatsächlich 
vom «Erzählen» mit Bildern sprechen kann. Den so verwende-
ten Darstellungen ist das Zusammenspiel von Inhalt und Form 

236 Braun 2019, 29–31.
237 Weitere Verwirrung kann dadurch entstehen, dass in der englischsprachigen 

Diskussion für «die Erzählung» neben «story» und «narration» eben auch der 
Begriff «narrative» verwendet werden kann. Für eine Übertragung der hier vor-
gestellten Terminologie ins Englische vgl. Rogner (im Druck). 

238 Als Ansatz in dieser Richtung kann Simons Versuch zu einer «Handlungstheorie 
des Lyrischen» genannt werden (Simon 2004). Dabei führt er das Fortschreiten 
der Handlung in Gedichten auf rhetorische Figuren, ihre Reihung und Verknüp-
fung zurück. Für den Hinweis auf diesen Aufsatz sei Roman Seifert gedankt.

gemeinsam – sie enthalten einen sequenziellen Ablauf und ge-
ben einen sequenziellen Ablauf wieder, der dafür sorgt, dass die 
erzählten Ereignisfolgen auf eigenständige Weise hervortreten 
(s. 8.2.2). Trotzdem handelt es sich beim Erzählen nicht um eine 
immanente Eigenschaft der Bilder, sondern um eine Verwen-
dungsweise von Darstellungen, die von deren narrativer Wirkung 
auf ihre Betrachter prinzipiell unabhängig ist239. Umso mehr gilt 
dies für Fragen der «Historizität» und der «Erzählwürdigkeit» 
(s. 2.2, 8.2.2 und 8.2.4).

Die Forschungsüberblicke in den Kapiteln 2 und 3 haben ge-
zeigt, dass ein Verständnis der narrativen Wirkung von Bildern 
nur erreicht werden kann, wenn man sich zunächst von Ansätzen 
löst, die sich auf das Funktionieren eines spezifischen Mediums 
konzentrieren. Wichtige Voraussetzungen zum Verständnis der 
narrativen Wirkung von bildlichem und textlichem Material im 
Generellen, unabhängig von den spezifischen Qualitäten der bei-
den Medien, stellt Ricœur mit der Idee der triple mimèsis zur Ver-
fügung, die er in seinem Werk Temps et récit entwickelt hat. Folgt 
man Ricœur, so stellt die Komposition eines Textes die syntagma-
tische Verknüpfung unzähliger möglicher Umstände dar, die wir 
– z. B. aus unserem alltäglichen Leben – kennen. Und es ist diese 
syntagmatische Verknüpfung, die – im Unterschied zur Wahrneh-
mung eines rein paradigmatischen Nebeneinanders – eine narra-
tive Wirkung nach sich zieht (s. 3.1.2). Auch in Ricœurs Modell der 
triple mimèsis entstehen diese Wirkungen erst im Akt der Wahr-
nehmung (in seinem Fall durch die Leser), was es für eine Über-
tragung seiner Ideen auf den vorliegenden Untersuchungsgegen-
stand umso bestechender macht.

Zwar bleiben auch in Ricœurs Theorie gewisse medienspezi-
fische Charakteristika erhalten, so etwa, wenn die Linearität des 
Textes unter Rückgriff auf den linguistischen Strukturalismus 
als wichtiger Faktor der syntagmatischen Verknüpfung genannt 
wird. Dies beeinträchtigt jedoch seine grundlegende Feststellung 
nicht, die folgendermaßen zusammengefasst werden kann: Text-
liche Kompositionen sind gezielt geformte syntagmatische Struk-
turen, die auf die Realität ihrer Rezipienten referieren und dabei 
die narrative Wirkung erzeugen. Überträgt man diese Herange-
hensweise auf Bilder, so kann angenommen werden, dass die nar-
rative Wirkung auch hier das Ergebnis der Referenz auf die Reali-
tät bzw. das Wissen der Rezipienten ist, die durch das Bild bewirkt 
wird240.

239 Bei der zuweilen vorgenommenen Unterscheidung «erzählender» und «be-
schreibender» Bilder handelt es sich um eine Scheindichotomie (z. B. Alpers 
1976; Kritik z. B. bei Brilliant 1984, 17 f. und Michalski 2003a). Oft scheint dabei 
auf die platonische Unterscheidung von διήγησις (diegesis) und μίμησις (mimesis) 
Bezug genommen zu werden, die jedoch nicht den Gegensatz Erzählung vs. Be-
schreibung, sondern die Unterscheidung Erzählung vs. Dialog im Text bezeichnet 
(Genette 2007, 324 und 164–167). Ebenso wie man im Medium der Sprache nur 
erzählen kann, indem man Abläufe beschreibt, werden immer zumindest man-
che äußerlichen Eigenschaften eines Bildelements ins Bild gesetzt, sobald man 
es in eine Darstellung einfügt (vgl. Dondero 2016, 20 f.). 

240 Kafalenos’ Behauptung, einem сюжет (syushet), das aus einem Bild oder einer 
Bildreihe konstruiert wird, fehle die präexistente фабула (fabula) (vgl. 3.1.1), ist 
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Referenz: Bestimmtheit – Dynamik – Detailliertheit 
Welcher Art ist die Referenz auf die Realität der Betrachter, wie 
wird sie generiert und inwiefern prägt sie die narrative Wirkung 
von Bildern? Hierbei spielen die Parameter der Bestimmtheit, der 
Dynamik und der Detailliertheit eine zentrale Rolle. Weder Be-
stimmtheit noch Dynamik oder Detailliertheit können für sich ge-
nommen alleiniges Kriterium bildlicher Narrativität sein. Manche 
Darstellungen bzw. die darin wiedergegebenen Ereignisse kön-
nen durch Beischriften mit einer hohen Bestimmtheit versehen 
sein und werden doch nicht als stark narrativ wahrgenommen – 
da nämlich die bildliche Dynamik fehlt. Ein Beispiel hierfür bil-
den Szenen in ägyptischen Grabkapellen, die den Grabherrn vor 
dem König darstellen und dabei ein wichtiges Ereignis seines 
Lebens zusammenfassen, ohne es im Bild selbst wiederzugeben 
(Abb. 175). Andere Darstellungen, etwa der Arbeit auf dem Feld 
oder in Werkstätten, zeigen eine Vielzahl bewegter Figuren und 
eine dynamische Struktur der Komposition, bewirken aber auf-
grund der generischen Natur des Dargestellten ebenfalls keinen 
starken narrativen Eindruck241 (Abb. 72 und 108). Dasselbe gilt 
schließlich für Bilder, die eine sehr detaillierte Ausarbeitung ein-
zelner Elemente aufweisen, aber keine Verbindung zu bestimm-
ten Akteuren oder Ereignissen herstellen. Wie für die Narrativität 
gilt auch für Bestimmtheit, Detailliertheit und Dynamik, dass sie 
in allen figürlichen Bildern vorhanden sind, jedoch in verschie-
denen Graden. Nur wenn zwei oder sogar alle drei Parameter in 
einem hohen Grad auftreten, entsteht aber eine starke narrative 
Wirkung. 

Bestimmtheit, Dynamik und Detailliertheit werden in diesem 
Modell als drei distinkte und unabhängige Parameter verstanden, 
die in allen figürlichen Bildern auftreten und die in ihrem Zusam-
menspiel verschiedene Grade einer narrativen Wirkung nach sich 
ziehen. Das Sprechen von Dynamik im Bild meint im Folgenden 
weit mehr als nur die «Bewegtheit» von Entitäten im Bild. Der Be-
griff wird unter Übernahme des breiten ursprünglichen Bedeu-
tungsfeldes des griechischen δύναμις (dynamis) – power, might242 
verwendet. In erster Linie bezieht sich das Sprechen von bildli-
cher Dynamik also auf die Einbringung verschiedener Arten von 
Zeit und Zeitlichkeit in Bilder. Ebenso bezeichnet es aber auch die 
Wirkung einer Ausarbeitung von Bildräumen, die es unabhängig 
von deren Bestimmtheit ermöglicht, räumliche Bezüge zu vermit-
teln. Das Kriterium der Detailliertheit beschreibt die Ausarbeitung 

umzukehren: Zwar fehlt dem Einzelbild in der Tat die Linearität des Textes. Das 
bedeutet aber schlicht, dass die in jedem Fall für die Bildproduzenten existente 
фабула (fabula) nicht in derselben Weise in einem temporal geordneten сюжет 
(syushet) angeordnet ist, wie im Fall von Texten (Kafalenos 1989, v. a. 386–389; 
vgl. Steiner 2004, 154–157). 

241 Vgl. Fitzenreiters Kritik am Verständnis von «Bewegtheit» als «Narrative»[sic]. 
Aufgrund einer ungenügenden Differenzierung von «Narrativität» und «Erzäh-
len» verwirft er den Faktor der Bewegtheit aber zu Unrecht völlig (Fitzenreiter 
2017b, 179).

242 <http://stephanus.tlg.uci.edu/lsj/#eid=29470&context=lsj&action=from-se-
arch> (18.05.2021). Für die Absetzung von den Bezeichnungen kinetisch und 
kinematographisch vgl. 6.2.3.2.

der Erscheinung einzelner Elemente in Bildern. Sie können einen 
höheren oder geringeren Grad an Details aufweisen, der wieder-
 um unabhängig von ihrer Bestimmtheit ist. 

Der Parameter der Bestimmtheit bedarf schließlich einer aus-
führlicheren Erläuterung. Er betrifft teilweise Punkte, die schon 
länger von Bedeutung in der (u. a. ägyptologischen) Bildbetrach-
tung waren. Man hat immer versucht, in Bildern dargestellte Ak-
teure oder Lokalitäten zu identifizieren. Im Folgenden wird Be-
stimmtheit aber in einem weiteren und zugleich differenzierteren 
Sinne verwendet: Sie betrifft das Verhältnis von Darstellung, Re-
ferent und Realität. Der Referent ist diejenige Instanz, die man in 
einem bestimmten Bildelement oder einer Darstellung als Ganzes 
erkennt. Dabei kann es sich etwa um eine Person, ein Gebäude, 
eine Landschaft oder auch ein komplexes Ereignis handeln243. Re-
ferenten werden von Betrachtern aufgrund ihres Wissens um be-
stimmte Teile ihrer Realität erkannt – der Referent ist aber selbst 
nicht identisch mit diesem Teil der Realität. Diese bedeutsame 
Feststellung lässt sich an folgendem Beispiel verdeutlichen: Eine 
reale Person  X kann für die Darstellung einer (möglicherweise, 
aber nicht notwendigerweise) fiktiven Person Y Modell sitzen. Das 
reale Vorbild der Darstellung ist dann X; für die Wahrnehmung des 
Referenten ist der «Gebrauchszusammenhang» entscheidend: Für 
die meisten Betrachter wird der wahrgenommene Referent – ent-
sprechend der Intention des Künstlers – Y sein. Betrachtet jedoch 
etwa ein Kunsthistoriker, der sich für die Geschichte des Modell-
sitzens interessiert und das «reale Vorbild» der Figur im Bild fin-
den möchte, dasselbe Bild, so ist X der Referent244. Diesen auf den 
ersten Blick schwer zu fassenden Status zwischen dargestelltem 
Element und bezeichneter Realität hat der «Referent» der Bildthe-
orie mit dem «Signifikat» der Semiotik gemeinsam: Auch bei die-
sem handelt es sich um ein mentales Konzept und nicht etwa um 
das realweltliche Objekt245.

Diese elementare Unterscheidung von Referent und Realität 
ermöglicht die Existenz nicht nur spezifisch bestimmter, sondern 
auch generisch bestimmter (oder gar unbestimmter) Referenten: So 
sind etwa Betrachter, die «Wüsten» kennen – «Wüsten» sind Teil 
ihrer Realität –, in der Lage, eine «Wüste» – d. h. den Referenten 
«Wüste» – in einem Bild zu erkennen, sofern gewisse notwendige 
Elemente vorhanden sind. Wenn sie nicht durch Bildelemente 
oder Inschriften spezifisch bestimmt wurde, kann diese Wüste, 
die im Bild erkannt wird, auch nur generisch bestimmt sein. Sie 
bezeichnet dann keinen spezifischen Ort in einer realen Wüste. 
Darin liegt ein entscheidender Unterschied von Darstellung und 
Referent auf der einen und Realität auf der anderen Seite. In der 
Realität sind Dinge in der Regel spezifisch oder singulär, was der 
spezifischen Bestimmtheit im Bild entspricht: Selbst in einem Wald 
mit einer unüberschaubar großen Zahl von Bäumen ist jeder ein-

243 Pichler – Ubl 2014, 43–59.
244 Pichler – Ubl 2014, 50. 62–66.
245 Haring 2018, 89 f.
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zelne Baum stets ein spezifischer Baum. In Bildern – und auch 
Texten – können bestimmte Elemente und auch größere Kontexte 
aber auch nur generisch bestimmt sein: Etwas passiert «in einem 
Wald» oder «in der Wüste», die nicht genauer bestimmt werden, 
da es für die intendierte Aussage nur wichtig war, dass sich die Er-
eignisse in einem entsprechenden Setting abspielen. Bezüglich 
der zeitlichen und räumlichen Verortung im Bildraum ist schließ-
lich in der ägyptischen Darstellungsweise (ebenso wie in vielen 
anderen) auch eine gänzliche Unbestimmtheit möglich. Für ein-
zelne Bildelemente trifft dies dagegen nicht zu; sobald im Bild ein 
Baum als Baum erkannt wird, ist er generisch bestimmt. Wie aus 
diesen Ausführungen deutlich wird, unterscheidet sich die Be-
stimmtheit insofern von den in kontinuierlichen Graden auftre-
tenden Parametern der Dynamik und Detailliertheit, als hier drei 
Stufen (unbestimmt, generisch bestimmt, spezifisch bestimmt) 
zu unterscheiden sind. 

An dieser Stelle muss dem potentiellen Einwand entgegenge-
treten werden, es bestehe doch insofern ein Zusammenhang zwi-
schen Bestimmtheit und Detailliertheit, dass eine besonders große 
Detailliertheit eine spezifische Bestimmtheit nach sich ziehen 
könne. Wer sich so äußert, könnte z. B. an ein (neuzeitliches) Por-
trät denken oder an die Darstellung eines Gebäudes. Tatsächlich 
könne man auf den ersten Blick meinen, dass eine Darstellung 
des großen Atontempels in einer Darstellung in Amarna aus dem 
Grund spezifisch bestimmt sei, da wir ihn aufgrund des hohen 
Detailgrades erkennen (Abb. 55). Dies ist jedoch ein Trugschluss. 
Denn selbst wenn die Identifizierung in einem gegebenen Fall tat-
sächlich nicht durch eine Beischrift, sondern nur aufgrund der 
Formgebung des Gebäudes geschehen kann, so beruht sie doch 
auf Faktoren der Bestimmung und nicht auf der Detailliertheit. 
Dasselbe Gebäude könnte in einfachster Ausarbeitung dargestellt 
und doch spezifisch bestimmt sein, etwa durch den (monumen-
talen) Kontext, den (bildlichen) Kotext und / oder eine Beischrift. 
Es gab durch die gesamte Kunstgeschichte hindurch immer Dar-
stellungen von Gebäuden, die einen geringen Detailgrad aufwei-
sen und doch ein ganz spezifisches Gebäude meinen, vom «Tem-
pel des Monthu in Armant» in TT 31 (Abb. 31 und 124) bis zum 
Häuschen (domuncula) der Jungfrau Maria in unzähligen Verkün-
digungsszenen. Umgekehrt könnte theoretisch genau dieselbe 
hochgradig detaillierte Form, die in einer Darstellung den Aton-
tempel zeigt, in einer anderen Darstellung zur Wiedergabe eines 
anderen Baus verwendet werden. Denn die Bestimmtheit besteht 
in der Relation von Darstellung, Referent und Realität – und nicht 
zwischen Darstellung und Vorbild, sei es real oder imaginär246. 
Bestimmtheit und Detailliertheit sind also unbedingt als sepa-
rate Faktoren zu betrachten, auch wenn nicht abgestritten werden 

246 Ob die Bestimmtheit einer Darstellung und einzelner Elemente spezifisch, 
generisch oder auch gänzlich abwesend ist, erlaubt selbstverständlich auch 
keinen Rückschluss darauf, ob das Dargestellte fiktiver oder nicht fiktiver Natur 
ist (Pichler – Ubl 2014, 70).

kann, dass zuweilen eine Korrelation von hohem Detailgrad und 
spezifischer Bestimmtheit besteht. 

Im Akt der Wahrnehmung erzeugt die Darstellung also eine 
Referenz auf die Realität der Betrachter – und triggert dadurch 
einen Abgleich der Darstellung mit dieser Realität. Für die Rezi-
pienten zeigt die Darstellung / das in der Darstellung Gesehene im 
Verhältnis zur Realität einen bestimmten Grad von Dynamik (hin-
sichtlich der Zeitlichkeit ablaufender Vorgänge und der Bezüge 
von Entitäten im Raum), von Detailliertheit (hinsichtlich der äu-
ßeren Gestalt der Dinge) und von Bestimmtheit (hinsichtlich des 
Verhältnisses von Darstellung, Referent und Realität) und entfal-
tet dadurch eine bestimmte narrative Wirkung. Kommt die Dar-
stellung der Realität der Betrachter in einem oder mehreren die-
ser Punkte näher, wird sie als stärker narrativ wahrgenommen247.

Realität(en) und Wissen
Wenn hier von der Realität der Rezipienten die Rede ist, ist diese in 
einem nicht absoluten, sondern relativen, wissenssoziologischen 
Sinne mit dem Wissen der Rezipienten um ihre Realität gleichzuset-
zen248. Dieses wird sowohl durch gemeinsame Kenntnisse einer 
Gesellschaft als auch durch individuelle Erfahrungen geprägt. 
Das Wissen um die Realität oder auch Realwelt in diesem Sinne 
– und damit die jeweilige Realität eines bestimmten Rezipienten 
– umfasst nicht nur Vorgänge und Gegebenheiten des alltägli-
chen Lebens, sondern ebenso Dinge, die Rezipienten aus kultur-
spezifischen Überlieferungen kennen, wie etwa das Wissen um 
die Handlung einer fiktiven Erzählung, um Geschehnisse nach 
dem Tod oder um Verhältnisse in der sog. «Unterwelt». (Der letz-
tere Begriff bezeichnet keine eigene «Welt» in diesem Sinne, son-
dern ist lediglich eine Sprechweise, um einen Teil der Realität zu 
umschreiben.) Der Unterschied ist allein, dass man nur das Wis-
sen um (zumindest manche) Elemente der alltäglichen Realität, 
(auch) aus der eigenen Anschauung gewinnen kann, während das 
Wissen etwa um den Inhalt einer literarischen Erzählung oder um 
Vorgänge nach dem Tod oder das Wesen der Götter allein durch 
die Überlieferung zu erhalten ist249. Alle Sachverhalte sind aber in 

247 Das bedeutet nicht, dass Rezipienten genau die im Bild dargestellten Elemente 
oder die im Bild ablaufenden Vorgänge bereits gesehen oder – z. B. im Fall unter-
weltlicher Gegebenheiten – von ihnen gehört haben müssen, um Bildelemente 
erkennen und den Grad bildlicher Dynamik, Detailliertheit und Bestimmtheit 
wahrnehmen zu können. Für manche Bildinhalte, wie etwa Szenen aus dem 
Tempelinneren oder die Begegnung von Elitemitglied und König, ist dies sogar 
unwahrscheinlich. Trotzdem ist es ihnen möglich, Dinge im Bild zu erkennen, 
da ihnen prinzipiell bekannt ist, dass es Bauten, Tiere und Handlungen gibt und 
man diese in Bildern darstellen kann. Gerade in der heutigen, von Bildern in 
diversen Medien durchdrungenen Welt trifft man Dinge sehr oft zum ersten Mal 
in Bildern an (vgl. Pichler – Ubl 2014, 59–69). 

248 Landwehr 2018; Müller – Münch 2020.
249 Ähnlich unterscheidet van Walsem 2005, 34–38 eine «material reality», die 

«sensorily observable and intellectually realizable (= thinkable)» ist, von einer 
«immaterial reality», die «ideological» und «ideational» Faktoren einschließt. 
Die dabei vorgenommenen Unterscheidungen stimmen teilweise aber nicht 
vollständig mit den obigen Überlegungen überein. So wird etwa der Umstand, 
dass der Grabherr größer dargestellt wird als andere Akteure, der in van Walsems 
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gleichem Maße Teil der Realität eines Rezipienten. In einem phä-
nomenologischen Verständnis könnte anstelle von «Realwelt» 
auch der Begriff «Lebenswelt» genutzt werden. Der Terminus 
«Realwelt» wird hier bevorzugt, weil damit auch auf begrifflicher 
Ebene die Übereinstimmung mit dem damit Gemeinten (nämlich 
der «Realität») und dem «Realraum» – im Gegensatz zum «vir-
tuellen Raum» bzw. «Bildraum» der Darstellungswelt – deutlich 
wird. 

Reichweite des Modells
Die bisher beschriebenen Punkte beschreiben die Grundzüge ei-
nes Models bildlicher Narrativität, das die narrative Wirkung fi-
gürlicher Darstellungen verschiedener Zeiten und Räume zu er-
klären vermag. Was sich dagegen von (visueller) Kultur zu (visu-
eller) Kultur unterscheidet, sind die darstellerischen Mittel, durch 
deren Anwendung Bestimmtheit, Dynamik und Detailliertheit 
in Bildern reguliert werden. In dieser Untersuchung erfährt die 
potentielle Untersuchungsmenge aller (figürlichen) Bilder eine 
dreifache Einschränkung, namentlich hinsichtlich der Gattung 
(Flachbild), des kulturellen Kontextes (Altes Ägypten) und des be-
handelten Zeitraumes (Neues Reich). 

Die Besprechung des Materials erfolgt in einem ersten Teil 
(6.2.1–6.2.3) durch die formale Beschreibung der Mechanismen, 
die von den Bildproduzenten dieser Zeit verwendet wurden, um 
die Narrativität von Darstellungen zu regulieren. Dabei werden 
Unterschiede in der Ausführung offengelegt und die hervorgeru-
fenen Effekte vergleichbar gemacht. Anschließend werden Fak-
toren dargelegt, die eine rezeptionsästhetische (Re-)Kontextualisie-
rung des Materials und seiner Wahrnehmung erlauben (6.2.4 und 
6.2.5). Die Wahrnehmung der formalen Gestaltungsmittel wird 
stets durch gewisse Umstände wie den räumlichen Kontext und 
die Identität der Rezipienten geprägt. Nur in der Vereinigung ei-
ner formalen Analyse bildnerischer Gestaltungsmittel mit den 
Bedingungen ihrer Rezeption innerhalb bestimmter Praktiken 
kann eine Annäherung an die (intendierte) Wahrnehmung der 
Darstellungen und damit die gezielte Ausnutzung des narrativen 
Potentials der Bilder erreicht werden.

Gliederung Teil der «immaterial, ideological reality» ist, hier nicht in gleichem 
Maße als Faktor des allgemeinen Wissens verstanden, sondern als bestimmter 
Teil der darstellerischen Tradition.
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Bei den folgenden Ausführungen zu der ägyptischen Darstel-
lungsweise, der ägyptischen Bildproduktion sowie den Phäno-
menen des aspekthaften Sehens und der Interikonizität handelt 
es sich nicht um erschöpfende Behandlungen dieser Fragen. Die 
einzelnen Themen werden nur punktuell und in dem Umfang an-
gesprochen, in dem sie für diese Untersuchung relevant sind.

5.1 Ägyptische Bilder – Gestalt und 
Verständnis
Im Mittelpunkt dieser Studie stehen Zeugnissen aus einer Zeit, als 
die ägyptische Darstellungsweise bereits eine ca. 1500-jährige Ge-
schichte aufwies. Ebenso wie alle anderen Bildtraditionen unter-
lag sie im Laufe dieser Zeit einem gewissen Wandel250. An dieser 
Stelle werden einige allgemeine Voraussetzungen zum ägypti-
schen Flachbild und die spezifischen Umstände der Entstehung 
der besprochenen Bildwerke aus dem Neuen Reich dargelegt. 

5.1.1 Die ägyptische Darstellungsweise 

Die historischen Ursprünge der ägyptischen Darstellungsweise 
liegen nach Davis in der späten prädynastischen und frühdynasti-
schen Zeit. Unter dem Einfluss einer möglicherweise relativ klei-
nen Gruppe von Bildproduzenten entstanden in einem Prozess 
der Selektion aus Elementen früherer Traditionen251 diejenigen 
Formen, die später als typisch für die ägyptische Darstellungs-
weise gelten sollten252. Als bestimmend für die Gestaltung ein-

250 Diese findet ihren Ausdruck u. a. im charakteristischen Zeitstil bestimmter 
Epochen (z. B. Robins 1997). 

251 Diese zeigen sich v. a. in den Darstellungen der prädynastischen Paletten (Davis 
1989, 116–192; Davis 1992).

252 Davis 1989, 116–192 und 217–221; vgl. Davis 1992, 9–16 und Kemp 2006, 92 f. Davis’ 
Sprechen von der canonical tradition wird hier nicht übernommen, um eine Ver-

zelner Bildelemente in der ägyptischen Darstellungsweise hebt 
Davis drei Prinzipien hervor253: Erstens werden Bildelemente aus 
Komponenten zusammengesetzt, deren Form durch die charakte-
ristischste bzw. informativste Kontur – und nicht etwa Ansicht – ge-
prägt ist. Diese entspricht vielfach einem Schnitt durch ein Objekt 
an der Stelle seiner größten Ausdehnung («section contour»)254. 
Die Innenfläche dieser Komponenten stellt jedoch sehr wohl ihre 
Oberfläche dar und nicht etwa einen tatsächlichen Schnitt durch 
ihr Inneres255. Zweitens werden diese Komponenten einem be-
stimmten Proportionskanon entsprechend koordiniert. Dieser ist 
in erster Linie ein Hilfsmittel zur Komposition der Bildelemente 
und ihrer Zusammenstellung. Es handelt sich bei diesem Propor-
tionskanon in Davis’ Sinne nicht um den Ausdruck vermeintlich 
«idealer» Proportionen o. Ä., wie schon die nur punktuelle Ver-
wendung von Gitternetzen zeigt. Drittens beruht die Gestaltung 
der charakteristischen Kontur des jeweiligen Elementes, d. h. die 
Auswahl einer «section contour», jeweils auf einer bestimmten 
Ansicht (frontal-profile view). Bei dieser muss es sich keineswegs 
immer um eine streng frontale oder seitliche Ansicht handeln. Es 
gibt auch Elemente – das bekannteste ist der menschliche Torso –, 
deren typische Gestalt auf einer schrägen Ansicht beruht. 

Es handelt sich dabei nicht etwa um präskriptive Regeln, wel-
che die ägyptischen Bildproduzenten «befolgt» hätten, sondern 
um eine Beschreibung der Charakteristika ägyptischer Bildwerke 

wechslung mit Ansätzen zu vermeiden, die von einer kanonischen «Regelge-
bundenheit» ausgehen. Diese meint Davis ausdrücklich nicht, vielmehr erfolgen 
auch (die meisten) Variationen seiner Meinung nach innerhalb des Kanons 
(Davis 1989, 38–58). Auch der oftmals in Werken zur ägyptischen Kunstgeschich-
te anzutreffende Begriff des «(Kultur-)Stils» (so z. B. bei Assmann 1986 und 
Hartwig 2015) eignet sich nicht zur Erfassung und Beschreibung dessen, was hier 
als «Darstellungsweise» umschrieben wird. Er ist durch seine vielfache Belegung 
schwierig zu fassen und sollte für die individuellen Charakteristika bestimmter 
Zeiten, Regionen oder Künstler innerhalb der übergreifenden Darstellungstradi-
tion freigehalten werden (Davis 2011, 75–119).

253 Davis 1989, 7–37.
254 Davis 1989, 13–20.
255 Davis 2017b, v. a. 183. 196. 
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aus etischer Perspektive, die dem heutigen Verständnis dient256. 
In diesem Sinne wollte auch Heinrich Schäfer ausdrücklich seine 
Beschreibungen der «Regeln» der ägyptischen Darstellungsweise 
verstanden wissen257. Die ägyptischen Bildhauer und Maler selbst 
arbeiteten dagegen schlichtweg – ebenso wie Bildproduzenten 
der meisten Epochen – innerhalb eines kulturell tradierten For-
menschatzes258. Für den Gebrauch dieses visuellen Formenschat-
zes sind keine präskriptiven Regeln notwendig, ebenso wie der 
selbstverständliche Gebrauch des sprachlichen Formenschatzes 
keine linguistischen Kenntnisse bei den Sprechern voraussetzt. 
Da es sich nicht um präskriptive, sondern um konstitutive Nor-
men handelt, die in der Erzeugung von Bildern immer wieder neu 
geprägt werden259, sind Innovationen bzw. Erweiterungen des 
Formenschatzes überhaupt möglich260. Künstlerische Entwick-
lungen und Variationen beruhen dabei nicht – wie etwa in der mo-
dernen Kunst – auf dem krassen Bruch mit dem Vorhergehenden, 
sondern auf dessen Verarbeitung in Vorgängen der imitatio, trans-
latio, interpretatio und aemulatio261. Anders gesagt, sind sie als Er-
gebnisse der Lösung darstellerischer Probleme zu verstehen262, 
wobei neben individuellen Entscheidungen auch die umfassen-
deren Vorstellungen des sog. Dekorums eine prägende Rolle spie-
len. In der ägyptologischen Diskussion bezeichnet dieser von Bai-
nes geprägte Terminus gesellschaftliche Normen, die u. a. einen 
Einfluss darauf hatten, was in welchen Medien in welchen Kon-
texten gesagt (und gezeigt) werden konnte263. 

Die gerade in der Ägyptologie noch bis in die jüngste Zeit zur 
Erklärung von Darstellungstraditionen herangezogene These, es 
handle sich um den Ausdruck geistes- oder gar wahrnehmungs-
geschichtlicher Entwicklungen, muss dagegen als überholt ange-

256 Davis 1981.
257 Schäfer 2002, passim, v. a. 90–93.
258 Bezeichnenderweise verdeutlicht gerade Marc Babejs Versuch, die ägyptische 

Darstellungstradition auf künstlerische Weise aufzugreifen, auf prägnante Wei-
se, was passiert, wenn man die ägyptische Darstellungsweise als mechanische 
Anwendung präskriptiver «Regeln» begreift: Die daraus resultierenden Werke 
sind ermüdend repetitiv, da die appogiature (s. 5.1.2) und der Witz vieler altägypti-
scher Entwürfe (s. 6.2.5.4) fehlen (Babej 2017, v. a. 103 f. 128 f.).

259 Vgl. Bertram 2011, 105. Diese Ideen entstanden im Gespräch mit Andréas Stau-
der. Man könnte von diesen emergent rules auch im Wittgenstein’schen Sinne 
als «Spiel» sprechen (Bertram 2011, 99–109; van Walsem 2005, 66–69). In dieser 
Untersuchung wird der Begriff des «Spiels» aber für die über den Normalfall 
hinausreichende «Spielerei» verwendet.

260 Vgl. Laboury 2013a; Laboury 2017. Zur Wiederlegung des Topos des Fehlens von 
Innovation in Ägypten in anderen Bereichen und auch zur ägyptischen Reflexion 
der Innovation z. B. Vernus 1995; Vernus 2016.

261 Laboury 2017, 252; vgl. Davis 1989, 38–82.
262 Kubler 2008; Rogner 2020a.
263 Baines 1985, 277–305; Baines 1990, 20 f.; Baines 2013, 11–20. Die ägyptologische 

Anwendung des Begriffes stützt sich auf seine Verwendung zur Bezeichnung 
ungeschriebener gesellschaftlicher Konventionen im Englischen (v. a. Baines 
1985) und nicht auf den Vitruv’schen Begriff des decor(um) (Schneider 2011, 
57–59). Die hierdurch entstehenden Schwierigkeiten in der kunsthistorischen 
Verständigung könnten dadurch vermieden werden, dass man den Begriff des 
«Dekorums» durch den des «Diskurses» ersetzt (Foucault 1971; Landwehr 2018).

sehen werden264. Zwar «sehen» Menschen verschiedener Regio-
nen und Epochen insofern unterschiedlich, als sie – geprägt von 
Kenntnissen und Diskursen ihrer Zeit – bei der Bildbetrachtung je-
weils andere Dinge als besonders relevant wahrnehmen265. Die Dar-
stellungsweisen antiker oder außereuropäischer Kulturen dürfen 
aber nicht als Hinweis auf ein tatsächlich physiologisch anderes 
Sehen bzw. gar ein sog. «primitives Denken» gedeutet werden. 
Eine solche Auffassung zeigt sich insbesondere in Brunner-Trauts 
Sprechen von der sog. «aspektivischen» Darstellungs- und Seh-
weise (oft kurz: «Aspektive»). Der Begriff ist nicht nur durch Brun-
ner-Trauts dreifache Definition für die präzise wissenschaftliche 
Beschreibung ungeeignet266. Seine Problematik liegt v. a. im bio-
logistischen und teilweise rassistischen geistesgeschichtlichen 
Hintergrund der Begriffsprägung, der sich etwa im Postulat einer 
«ägyptischen Geisteshaltung» zeigt, die nach Brunner-Traut auch 
«die Primitiven und die schulisch nicht gebildeten Erwachsenen 
aller Völker bis heute sowie die Kinder» aufweisen267. Bereits ein 
Blick auf Zeugnisse, die nicht vom Dekorum der high culture ge-
prägt sind und damit einen freieren Umgang mit der Darstellungs-
weise zulassen, zeigt, dass Ägypter auch perspektivisch verkürzte 
Körper u. Ä. sehen – und darstellen – konnten268. Entscheidend ist 
aber, dass sie dies zumindest innerhalb der offiziellen Kontexte of-
fenkundig in der Regel nicht wollten269. 

5.1.2 Betrachtungs- und Verständnisweisen 
ägyptischer Bilder und ihrer Elemente 

Mit der ikonographischen Bildbetrachtung hat schon länger 
eine grundlegende kunstgeschichtliche Methode Eingang in die 
Ägyptologie gefunden. Dabei werden einzelne Motive, die aus ei-
nem Bildelement, aber auch einer Konstellation mehrerer solcher 
bestehen können, bestimmt und mit möglichen Bedeutungen 
verbunden. Oftmals geht es primär um die sog. «symbolische», 
über eine oberflächliche Identifizierung der Bildelemente hin-

264 Ausführlich dargelegt wird diese Ansicht etwa bei Curtius 1923; Wolf 1957; Petrie 
2002.

265 Baxandall 1972 spricht vom «period eye».
266 Schäfer 2002, 428–430.
267 Brunner-Traut 1975, 487; vgl. Brunner-Traut 1990; für eine kritische Betrachtung 

von Brunner-Trauts Thesen vgl. Peuckert 2017 und Stadler 2009, 19–22. Zur Ab-
lehnung solcher geistes- oder gar wahrnehmungsgeschichtlicher Deutungen von 
Darstellungstraditionen vgl. Davis 1989, 50–58; Davis 2017b, 140–142; Malraux 
1965, 72 und ausdrücklich auch Schäfer 2002 passim, v. a. 81.

268 Z. B. Andreu-Lanoë 2013, Kat. Nr. 119 und 169. Ähnlich schon de Garis Davies – 
Gardiner 1915, 15.

269 Die Gründe hierfür ebenso wie für andere Charakteristika der ägyptischen Dar-
stellungsweise und ihre Ursprünge können in diesen kurz gefassten Ausführun-
gen nicht erörtert werden. Eine Neubearbeitung dieser Fragen ist ein wichtiges 
Desiderat, muss jedoch in einer eigenen Arbeit geleistet werden. Vorerst bleiben 
hierfür Davis 1989 (zu den einzelnen Bildelemente, s. o.) und Schäfer 2002 (zur 
Bildkomposition) maßgeblich.
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ausgehende Bedeutung270. Eine Herangehensweise, die v. a. von 
Tefnin271 unter dem Titel der semiotischen Bildbetrachtung in das 
Fach eingeführt wurde, könnte solche ikonographischen Analy-
sen durch das Herausarbeiten der Bedeutungen von Bildelemen-
ten unterstützen. Vor allem in der Weiterentwicklung dieser Me-
thode durch Angenot272 liegt der Fokus aber einmal mehr auf dem 
vermeintlich «schriftlichen» Wesen ägyptischer Bilder, und Me-
chanismen der ägyptischen Schrift werden direkt in die Interpre-
tation von Bildern übernommen273. Damit wird in gewisser Weise 
an antike und frühneuzeitliche Strömungen angeknüpft, die in 
ägyptischen Bildern überdimensionierte Hieroglyphen sahen274. 
Diese Vorstellung der Lesbarkeit ägyptischer Bilder ist auch mit 
der generellen Idee einer vermeintlichen Andersartigkeit und 
Unvergleichbarkeit der ägyptischen Kultur zu verbinden275.

Während in der außerägyptologischen Kunstgeschichte die 
ikonographische und symbolische Deutung in den Bereich der 
tiefergehenden Bildanalyse gehört276, trifft man in der ägyptolo-
gischen Literatur vielfach die geradezu zum Faktoid277 verfestigte 
Idee an, dass ägyptische Bilder primär symbolisch oder gar «hie-
roglyphisch» zu verstehen seien. Diese Idee beruht nicht zuletzt 
auf der ebenso fälschlichen Annahme, dass in der ägyptischen 
Bildtradition Figuren und Objekte stets in einer idealen Form wie-
dergegeben seien. Details der Ausführung – etwa der Pose oder 
der Farbfassung – werden in der Folge nicht nur vernachlässigt, 
sondern gezielt als irrelevant ausgeblendet, was die These der ide-
alen Gestalt wiederum zu bestätigen scheint278. 

Diese Ansicht wird durch eine These begünstigt, die Schäfer 
unter dem Begriff der «Vorstelligkeit» bzw. des «vorstelligen»279 
Charakters ägyptischer Bilder und ihrer Elemente in die Diskus-
sion eingebracht hat. Sie entstammt seiner Unterscheidung von 

270 Vgl. Müller 2015. Die Neigung zur symbolischen bzw. allegorischen Deutung 
stellt eine allgemeine Entwicklung aller ikonologisch beeinflussten Kunstwissen-
schaften der zweiten Hälfte des 20. Jhs. dar (Pächt 1977, 235–242). 

271 Tefnin 1979; Tefnin 1981; Tefnin 1984; Tefnin 1991. 
272 Angenot 2005; Angenot 2011; Angenot 2015. Auch andere Autoren sprechen von 

einer semiotischen Vorgehensweise, so etwa Xekalaki 2015; vgl. Manniche 2003 
mit Nennung älterer Studien.

273 So wird etwa davon ausgegangen, dass die dreifache Wiederholung eines Bild-
elementes entsprechend der ägyptischen Markierung des Plurals durch die 
dreifache Schreibung eines Wortes bzw. die Determinierung mit drei Strichen für 
eine «Menge» stehe (Angenot 2015).

274 Winand 2014; s. auch Davis 1979; Davis 1983; Brisson 1987; Budka 2005; Graczyk 
2015. Für die moderne Rezeption solcher Thesen vgl. auch Baud 1935; Baud 1978; 
James 1980; Wilkinson 1992; Werning in Bawden u. a. 2016.

275 Vgl. Glück – Morenz 2007; Moreno García 2015. Bis heute findet sich auch die 
Idee einer «höheren, unzugänglichen Weisheit», die in den ägyptischen Zeugnis-
sen enthalten sei, vgl. Scholz 2000; Winand 2014; El Hawary 2018 sowie für die 
arabische Tradition Haarmann 1984.

276 van Walsem 2017a, 237–242.
277 Yoffee 2005, 7 f.
278 Z. B. Assmann 1975; Bianchi 1997; Werning in Bawden u. a. 2016. 
279 D. h. «auf der Vorstellung beruhend», ideogen (vgl. Schäfer 2002, 91–93); Baines 

gibt es dort in seiner Übersetzung als «based on mental images» wieder; vgl. 
auch Baines 2007, 207–235 und Nyord 2013.

«Sehbild» und «Vorstellungsbild»280 und der Idee, dass ägyp-
tische – und andere sog. «vorgriechische» – Bildproduzenten 
Dinge nicht so wiedergegeben hätten, wie sie diese sahen, son-
dern wie sie (in idealer Weise) in ihrer Vorstellung existierten281. 
Gerade in der Rezeption dieser bildtheoretischen Überlegungen 
Schäfers wird jedoch vielfach übersehen, dass die Bildelemente 
eben nicht nur Dinge in reiner, idealer Gestalt zeigen, sondern 
durch zwei einander entgegenlaufende Tendenzen geprägt sind, 
die Vernus als épure (Standardisierung) und appogiature (Varia-
tion) bezeichnet282. Vielfach ist es erst der interpretierende ägyp-
tologische Blick, der eine weitere  – freilich unzulässige – épure in 
der Analyse selbst vornimmt. Dies wird besonders deutlich, wenn 
Analysen ausdrücklich nicht an einem tatsächlichen Bildzeug-
nis, sondern einem aus verschiedenen Belegen rekonstruierten 
Idealtypus durchgeführt werden283. Weiter verstärkt wird diese 
Tendenz durch die Reduktion der Bilder auf lineare Umzeichnun-
gen (vgl. 1.3.2)284. Die Mechanismen der appogiature sind es aber, 
die Bildelemente von Schriftzeichen unterscheiden. Letztere un-
terliegen nämlich einer sehr viel stärkeren Tendenz zur Standar-
disierung und z. B. dem Mechanismus der Kalibration285. Auch 
wenn sich also manche ägyptischen Schriftzeichen (Hierogly-
phen) und Bildelemente äußerlich ähnlich sind, so funktionieren 
sie doch innerhalb zweier verschiedener (Kommunikations-)Sys-
teme – nämlich der Schrift und des Bildes286. Während die äußer-
liche Ausgestaltung des einzelnen Zeichens in der Schrift zu ver-
nachlässigen ist, solange noch zu erkennen ist, welches Zeichen 
gemeint ist, sind im Bild die Details der äußerlichen Ausarbeitung 
– eines u. U. ganz ähnlichen Elementes – von Relevanz. Gerade da-
durch, dass es sich um zwei distinkte Kommunikationssysteme 
handelt, war es möglich, die Grenze zwischen ihnen gezielt zu ver-
schieben und so einen semantischen und ästhetischen Mehrwert 
in Texten sowie Bildern zu erreichen287. 

280 Diese Unterscheidung von Seh- und Vorstellungsbild ist nicht zu verwechseln 
mit der Unterscheidung von Seh- und Sinnbild (s. u.).

281 Schäfer 1910; Schäfer 2002, v. a. 89–93; ähnlich auch Gombrich 1996, 99–125 und 
330.

282 Vernus 2009–2010; Vernus 2012. Der Begriff épure wird hier in der technischen 
Bedeutung von «Läuterung» benutzt, also einer Reinigung von Verunklärendem.

283 Angenot 2005, 16.
284 Laboury 2012, 203.
285 Gemeint ist, dass das Größenverhältnis zwischen hieroglyphischen Zeichen 

nicht vom Größenverhältnis ihrer realweltlichen Referenten abhängig ist, son-
dern auf Prinzipien der Schriftanordnung beruht. Dabei kann eine Vase so hoch 
sein wie ein Rind (Vernus 1985, 47; Morenz 2014a, 31; Collombert 2016, 59; vgl. 
8.2.3 zur diagrammatischen Verwendung von Bildern).

286 Vernus 1985; vgl. Davis 2011, 207–209. Zu den Ursprüngen (beider Systeme) und 
der späteren Entwicklung z. B. Morenz 2004; Baines 2007, 281–297. In der sog. 
semiotischen Interpretation ägyptischer Bilder wird dagegen häufig das semio-
tische Funktionieren von Schrift auf das semiotische Funktionieren von Bildern 
projiziert. Die Bildelemente werden dann (fälschlich) als symbolische und nicht 
als ikonische Zeichen im Peirce’schen Sinne verstanden (Bauer – Ernst 2010, 41 f.; 
vgl. Bonfiglio 2016, 132). Vgl. die Kritik bei Davis 2011, 122 und Widmaier 2017, 
492–495.

287 So können etwa tatsächlich «hieroglyphisch lesbare» Zeichenfolgen in Bilder 
eingefügt oder der bildliche Charakter der Hieroglyphenschrift zur Einbringung 
zusätzlicher Bedeutungsebenen in der Interaktion mit den Bildern genutzt 
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Die vorausgehenden Ausführungen sollen verdeutlichen, 
dass eine ausschließlich symbolische – geschweige denn eine sog. 
«hieroglyphische» – Lektüre der Komplexität ägyptischer Bild-
kompositionen ebenso wenig gerecht wird wie ein ausschließ-
lich direktes, figürliches (s. u.) Verständnis. Hier sei v. a. auf van 
Walsems Besprechung der Frage verwiesen, ob es sich bei den 
sog. «Alltagsszenen» in den Kapellen ägyptischer Privatgräber, 
die etwa den Ackerbau oder die Jagd zeigen, um («wörtlich» bzw. 
«figürlich» zu verstehende) Sehbilder oder («allegorisch» bzw. 
«symbolisch» zu verstehende) Sinnbilder handelt (vgl. 6.1). Nach 
van Walsem kann jedes Bild per definitionem «wörtlich» verstan-
den werden. In manchen Fällen kommt aber ein symbolisches 
bzw. metaphorisches Verständnis hinzu. Es handelt sich also bei 
den beiden Betrachtungs- bzw. Verständnisweisen nicht etwa 
um ein ander ausschließende Alternativen. Vielmehr handelt es 
sich beim symbolischen Gehalt um eine zusätzliche Sinnebene, 
die das rein figürliche Verständnis ergänzen kann. Welcher Sinn 
bzw. Aspekt einer Komposition als primär wahrgenommen wird, 
hängt von Faktoren wie der Intention verschiedener Betrachter 
und dem Kontext der Betrachtung ab288. Ganz in diesem Sinne 
muss auch das oft anzutreffende Sprechen von «Ebenen der Inter-
pretation» immer als metaphorische Umschreibung aufgefasst 
werden. Es bezeichnet den Umstand, dass in verschiedenen Un-
tersuchungsschritten verschiedene Aspekte oder Sinnebenen ge-
zielt in den Blick genommen werden. Diese sind aber nicht etwa 
im Werk selbst als distinkte formale «Einheiten» angelegt. 

Ob ein symbolisches Verständnis vonseiten der Bildproduzen-
ten intendiert ist, muss von Fall zu Fall erörtert werden. Auf den 
ersten Blick «Ungewöhnliches», wie etwa das Tragen von bester 
Kleidung und Schmuck während der Jagd, ist dabei für sich ge-
nommen noch kein Argument dafür, dass ein symbolischer Sinn 
gegeben ist289. Oftmals liegt der Grund schlicht in der generel-
len Unterschiedlichkeit von Real- und Darstellungswelt290. In ei-
ner klareren Trennung der verschiedenen Analyseebenen wird 
im Folgenden von vier Möglichkeiten291 des Verständnisses von 

werden (Morenz 2008; Morenz 2014a, v. a. 78–151; Winand – Angenot 2016; vgl. 
Fischer 1977; Tait 1999; Myśliwiec 2011; Collombert 2016.). Ähnliche Möglich-
keiten zur Einbringung zusätzlicher Bedeutungen in Bild und Schrift bestanden 
auch in der Maya-Kultur (Stone – Zender 2011).

288 van Walsem 2005, 71–91; van Walsem 2006; van Walsem 2017a, 240 f.
289 Angenot spricht in solchen Fällen von auf ein symbolisches Verständnis hindeu-

tenden «Inkohärenzen» (Angenot 2005, 18 f.; Angenot 2011, 258–264; Angenot 
2015, 113–115).

290 Vgl. van Walsem 2005, 79; Widmaier 2017, 495–504.
291 Für Anregungen danke ich Marina Sartori und verweise auf ihre an der Uni-

versität Basel entstehende Dissertation mit dem Arbeitstitel «Reading between 
the (brush) lines: Investigating the interconnection between pictorial, written 
and abstract representation in New Kingdom Theban Tombs», vgl. Sartori 2020. 
Während sie in einem allgemeineren Sinne die Verwendung äußerlich ähnlicher 
Elemente als Schriftzeichen, Embleme und Bildelemente innerhalb verschiede-
ner Kommunikationssysteme untersucht, bezieht sich die vorliegende Einteilung 
auf ein vierfaches mögliches Verständnis allein von Bildelementen. 

ägyptischen Bildern bzw. ihren Elementen ausgegangen – ohne 
dass eine absolute Abgrenzung in allen Fällen möglich ist292.

Figürlich: Mit dem figürlichen Sinn der Darstellung und ihrer 
Elemente ist das gemeint, was van Walsem als «literal meaning 
in a one-to-one relation»293 bezeichnet. Hier wird die Umschrei-
bung als «wörtlicher» Sinn durch «figürlich» ersetzt, um jede Ver-
wechslung mit einer sprachlichen «Lesung» von Bildelementen 
zu vermeiden. Bei der Untersuchung des figürlichen Sinnes ist 
die Unterscheidung von Real- und Darstellungswelt zu beachten, 
ebenso wie die Tatsache, dass auch Bilder nicht unmittelbar und 
universal zugänglich sind294. Dies gilt umso mehr bei der Wahr-
nehmung durch etische Betrachter. Im figürlichen Verständnis 
gilt etwa eine dargestellte Harpune als Harpune und eine darge-
stellte Wüstenjagd als Wüstenjagd. Die figürliche Ebene der Dar-
stellungen steht im Mittelpunkt dieser Studie.

Symbolisch: Zusätzlich zum figürlichen Sinn kann in man-
chen Bildelementen oder ganzen Darstellungen295 auch ein sym-
bolischer Sinn gesehen werden. Aufgrund der äußerlichen Ähn-
lichkeiten mancher Schrift- und Bildelemente kann eine solche 
symbolische Lesung u. a. über ein hieroglyphisches Verständnis 
(s. u.) angeregt werden. Im symbolischen Verständnis wird bei-
spielsweise eine Harpune über die lautliche Nähe von «Harpunie-
ren» (äg. stj) und «Ejakulation» (äg. stj < sTj) als Hinweis auf den 
Regenerationsgedanken verstanden296 und eine Wüstenjagd als 
Überwindung des Chaos durch die Ordnung. Anstatt von «sym-
bolischem» Sinngehalt wird von verschiedenen Verfassern auch 
von metaphorischen297, allegorischen298 oder thematischen299 
Verständnisweisen gesprochen. Auch wenn damit manchmal 
im Detail Verschiedenes gemeint ist, haben alle Bezeichnungen 
gemeinsam, dass sie sich auf eine zusätzlich zur primären, figür-
lichen Sinnebene vorhandene Bedeutung beziehen. An dieser 
Stelle wurde die Bezeichnung «symbolisch» gewählt, da gerade 
sie in der Ägyptologie besonders oft vorkommt.

Emblematisch: Embleme sind «Zeichen, die unendlich re-
pliziert werden können und eine eindeutige semantische Refe-
renz aufweisen»300. Im emblematischen Verständnis eines Bildes 
bzw. Bildelementes liegt oft eine stärker konventionalisierte Le-
sung vor als beim symbolischen. Im emblematischen Verständ-
nis von Bildelementen – man spricht in diesen Fällen oft von «At-

292 Für Anwendungen einer solchen Herangehensweise, die verschiedene Aspekte 
der Bilder beachtet, vgl. etwa Davis’ Verbindung seiner eigenen, narratologisch 
geprägten Interpretation der Hunters’s Palette mit Tefnins semiotischer Lesung 
(Davis 1989, 146–149; vgl. Tefnin 1979). Weitere Beispiele finden sich etwa bei 
Martens 1992, 331; Robins 1999; Bickel 2006b; Morenz 2014a, 10 f.; Bonfiglio 2016, 
117–164.

293 van Walsem 2005, 71 [kursiv im Original].
294 Problematisiert durch: Tefnin 1979; Morenz 2014a; Widmaier 2017, 480–482. 
295 Vgl. Belting 1985.
296 van Walsem 2005, 72 f.; Angenot 2015.
297 van Walsem 2005, 71.
298 Pächt 1977, 235–242; van Walsem 2005, 71.
299 Kemp 1989b, 122 f.
300 Loprieno 2011, 21 f.
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tributen» – sind die Tierköpfe ägyptischer Götter Ausdruck ihrer 
Wesenszüge301 und der sog. «Salbkegel» auf den Köpfen von Ban-
kettteilnehmern ist Zeichen eines durch Salben erzeugten Wohl-
geruchs302. Im emblematischen Verständnis eines ganzen Bil-
des wird etwa das «Erschlagen der Feinde» als Überwindung der 
Feinde – und des Chaos – durch den König gesehen.

Hieroglyphisch: Das hieroglyphische Verständnis von Bild-
elementen beruht auf dem Lautwert303 eines ihnen ähnlichen 
Schriftzeichens und kann der Generierung eines symbolischen 
Sinnes dienen (s. o.). Es kann sich aber auch um ein visuelles Spiel 
handeln, das v. a. die Virtuosität des Produzenten und seines Auf-
traggebers betont304. Die hieroglyphische Lesung eines ganzen 
Bildes ist wohl per definitionem nicht möglich. Allerdings exis-
tieren Bilder, bei denen jedes Element hieroglyphisch gelesen 
werden kann, sodass es sich beim Gesamtbild um eine Art Bild-
phrase handelt, wie im Fall der Darstellung Ramses’ II. mit dem 
Gott Hauron oder des Bildfrieses im Grab des Padykam305. 

5.2 Bildproduktion und Bildproduzenten 

Die in dieser Untersuchung dargelegten Mechanismen zur Regu-
lierung der bildlichen Narrativität sind selbstverständlich nicht 
als Ausdruck einer eigenständigen Handlung der Bilder zu verste-
hen. Vielmehr sind sie Ausdruck bildnerischer Praktiken bzw. der 
Lösung bestimmter darstellerischer Probleme durch die Bildpro-
duzenten (s. 5.3). Um die praktischen Hintergründe dieses im Fol-
genden vorausgesetzten Verständnisses darzulegen, wird hier ein 
kurz gefasster Überblick über die Akteure der Produktion monu-
mentaler Bilder im Neuen Reich und ihre Methoden gegeben. Ent-
sprechend dem Fokus der Arbeit liegt dabei ein gewisser Schwer-
punkt auf den Privatgräbern. Untersuchungen der letzten Jahre 
haben aber gezeigt, dass nicht nur die technischen Abläufe, son-

301 Hornung 2005a, 112–128.
302 Den Doncker – Tavier 2019, 17. Das frühere Verständnis, man habe den Gästen 

ganze «Salbkegel» auf den Kopf gesetzt, die mit der Zeit zerlaufen seien und 
ihren Duft freigesetzt hätten, ist sicherlich ebenso zu revidieren wie ein rein sym-
bolisches Verständnis, etwa als Zeichen der Anwesenheit des Ba (so Padgham 
2012, mit Überblick über diverse Thesen). 

303 Mit der Einschränkung auf den Lautwert wird das weit gefasste Sprechen von 
einem «hieroglyphischen Verständnis» für alle symbolischen, hinter Bildern 
stehenden Bedeutungen vermieden (Winand 2014, 41–43).

304 So etwa, wenn es ab Thutmosis IV. vorkommt, dass ein Strauß (äg. onX) in Form 
des onX-Zeichens ( ) gebunden dargestellt wird (Hartwig 2004, 94). Freilich 
könnte man hier auch eine sekundäre Verstärkung eines ohnehin über die hiero-
glyphische Lesung onX – «Strauß» eingebrachten symbolischen Sinnes (onX – 
«Leben») sehen – es ist aber nicht notwendig.

305 Morenz 2008, 135–138; 187–190. Damit ist nicht gemeint, was Morenz tut, wenn 
er zwei Ausschnitte der Narmer-Palette als bildlichen Ausdruck der Aussage k# 
(nXt/T#y) wpj wnw.t ptpt s#.w jnb.w – «der (starke / männliche) Stier, (er) öffnet die 
Festung, (er) trampelt nieder die Hüter der Mauern» – versteht. Dabei handelt es 
sich schlicht um die Übersetzung eines figürlichen Verständnisses der Darstel-
lung ins Ägyptische (Morenz 2014a, 116–119; vgl. Herb 1991, 168). 

dern auch die beteiligten Personen in den verschiedenen Kontex-
ten vielfach dieselben sind. 

5.2.1 Die handwerkliche ausführung  
am Monument

In Bezug auf die handwerkliche Ausführung ist zu unterscheiden, 
ob die Dekoration in reiner Wandmalerei oder – ebenfalls bemal-
tem – Relief ausgeführt wurde306. Für die Herstellung von Wand-
reliefs wurden die zuerst nur grob behauenen Oberflächen geglät-
tet und gegebenenfalls mit einer dünnen Gipsschicht bedeckt, 
um Unebenheiten auszugleichen. Anschließend skizzierte man 
in einem ersten Schritt die Figuren und Inschriften, bevor in ei-
nem zweiten Durchgang ihre endgültige Form festgelegt wurde. 
Manchmal fand hierbei ein auf die Wand gemaltes Gitternetz Ver-
wendung (s. u.). Anschließend wurde das erhabene oder vertiefte 
Relief aus der Wand gearbeitet307. Zuweilen wurde das Relief – v. a. 
in ramessidischen Gräbern in der thebanischen Privatnekropole 
und im Tal der Könige – auch in eine dickere Stuckschicht ge-
schlagen. Schließlich wurden auf das Relief ein dünner Verputz 
und die endgültige Farbfassung aufgetragen. Wurden Räume nur 
mit Wandmalerei dekoriert308, so wurde auf die grob behauenen 
Wandflächen eine dickere Schicht aus Lehmverputz aufgetra-
gen, darauf folgte wiederum eine dünnere Gipsschicht. Wenn 
diese getrocknet war, wurde sie grundiert, bevor die Vorzeich-
nungen aufgetragen wurden und anschließend die Maler zur Tat 
schritten309. Es handelt sich in Ägypten um Wandmalerei a secco, 

306 Gute Überblicke über die Arbeitsschritte und die beteiligten Personen in Privat-
gräbern, Königsgräbern und Tempeln finden sich bei: Hornung 1995, 67–84; 
Goyon u. a. 2004; Dodson – Ikram 2008, 31–51; Bryan 2010; Laboury – Tavier 
2010; Laboury 2012; Tavier 2012; Pagès-Camagna 2013; Vivas Sainz 2017; vgl. 
Bryan 2017b zur ägyptischen Terminologie der Dekorationsschritte. Eine Zusam-
menstellung unfertiger Darstellungen in den thebanischen Privatgräbern, die es 
erlauben, die Arbeitsschritte nachzuvollziehen, findet sich bei Baud 1935.

307 Zu den beiden Arten des Reliefs vgl. Schäfer 2002, 76 f.
308 Diese v. a. in Privatgräbern vorkommende Dekorationsform mag ihren Ursprung 

darin haben, dass Gräber in geologischen Schichten lagen, die für die Herstel-
lung von Relief ungeeignet waren (Manniche 1987, 11 f.; Dodson – Ikram 2008, 
48–50). Mit der Zeit wurde aber Wandmalerei als alternative Dekorationsform 
mit eigenen Möglichkeiten geschätzt (Assmann 1975, 306), für die es auch 
frühere Vorbilder gab (z. B. Shedid 1994). Außerdem ermöglicht die Dekoration 
in reiner Wandmalerei eine schnellere und günstigere Fertigstellung (vgl. van 
Walsem 2013, 128 zum Alten Reich). 

309 Ob es sich bei diesen um dieselben Personen handelte, die auch die Vorzeichnun-
gen ausführten, ist unsicher. Hier sei auch auf die ägyptologische Diskussion 
zur Unterscheidung von sS (übersetzt als «Schreiber») und sS-qdw.t (übersetzt als 
«Umrisszeichner») verwiesen: Laboury 2013c; Laboury 2012; Laboury 2015; La-
boury 2016; Laboury – Tavier 2010; Hartwig – Leterme 2013, 144 f.; Lashien 2017, 
139–164; auch Pinarello 2015 für eine kritische Besprechung des ägyptologischen 
Konzepts des «Schreibers». Dass jedenfalls nicht alle sS. w trotz ihrer Meister-
schaft in der Abfassung und der äußerlichen Formatierung von Texten auch im 
Entwurf von Bildern geschult waren, zeigen z. B. die Bildgraffiti aus der Grotte 
des scribes über Deir el-Bahari und Grab N13.1 in Assiut. Sie unterscheiden sich in 
ihrer Qualität deutlich von Zeichnungen auf Ostraka, die etwa von den Zeichnern 
im Tal der Könige angefertigt wurden (Ragazzoli 2017b, z. B. Kat. Nr. E.2.1; E.2.2; 
E.2.7; O.1.1.; Kahl – Verhoeven 2008, Abb. 9; Verhoeven 2012, Taf. 4; Dorn 2011).
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bei der Farben manchmal erst auf der Wand übereinandergelegt 
wurden. Auf diese Weise konnten etwa Oberflächenstrukturen 
oder die Transparenz von Bildelementen wiedergegeben werden 
(s. 6.2.1.1)310. In einem letzten Schritt wurden die Bildelemente 
v. a. in bloßer Wandmalerei ohne Relief mit einer Umrisslinie 
versehen, die aber v. a. ab der 19. Dynastie auch fehlen kann, um 
eine malerischere Wirkung zu erreichen311. Besonders gut sicht-
bare Partien unterscheiden sich in ihrer Qualität oft von anderen 
Stellen und wurden wohl vom «Meister» ausgeführt. Auch die Ar-
beitsweise desselben Produzenten kann aber innerhalb eines Mo-
numentes variieren312. 

Neben den eigentlichen Vorzeichnungen der Bildelemente fin-
den sich zuweilen Spuren eines sog. Quadrat- oder Gitternetzes. 
Betrachtet man seine Anwendung in durchgehend untersuchten 
Monumenten, zeigt sich, dass es v. a. bei der Konstruktion großer 
und normhierarchisch hochstehender Figuren als Hilfe diente. 
Auch Elemente, die auf geraden Linien beruhen, wie Figurenrei-
hen oder Bauten, wurden unter Anwendung dieses Hilfsmittels 
entworfen313. In der letzteren Anwendung könnte auch der Ur-
sprung des Gitternetzes liegen. An dessen Anfang stand nämlich 
die Markierung einzelner Punkte auf der vertikalen Achse (v. a. 
menschlicher) Figuren (Scheitel, Hüfte etc.), die dann durch hori-
zontale Linien auf die anderen Figuren projiziert wurden, um den 
Entwurf einer Reihung zu erleichtern314. Gerade diese gezielte, 
punktuelle Anwendung des Gitternetzes zeigt, dass hinter seiner 
Nutzung nicht etwa der Wille zur durchgehenden Gestaltung der 
Kompositionen auf Grundlage idealer «kanonischer» Einheiten 
o. Ä. steht315. Fälle, in denen sich ein Gitternetz tatsächlich über 
das gesamte Bildfeld erstreckt, stellen in der Regel Beispiele für 
spätere Kopien dar, was schon daraus deutlich wird, dass die Li-
nien in diesen Fällen über die endgültige Farbfassung hinwegge-
zogen wurden316.

310 García-Moreno u. a. 2013; vgl. Hartwig 2013c, 170–173; Hartwig – Leterme 2013.
311 Hofmann 2004, 50–52.
312 Kozloff 1979; Davis 1989, 112 f.; Keller 2003; Pieke 2011; Hartwig – Leterme 2013.
313 Vgl. den Gebrauch des Gitternetzes in TT 69 (Menna) (Hartwig – Leterme 2013, 

136 f. mit Abb. 6.3.–6.7.) und zur Konstruktion eines dargestellten Gebäudes in 
TT 104 (Djehutinefer)-PM (5) Shedid 1988, Taf. 5 a.

314 Zur Entwicklung des Gitternetzes vgl. Davis 1989, 26 f. und Davis 2017b, 145–150; 
Robins 1994.

315 Davis 1989, 47–50; Laboury – Tavier 2010, 98. Für frühere Thesen eines ägypti-
schen «Proportionskanons» vgl. etwa Iversen 1975; Assmann 1986; Robins 1994. 
Auch für architektonische Verhältnisse in Grund- wie Aufrissen wurde lange 
Zeit nicht nur in esoterischen Kreisen, sondern auch in der ägyptologischen For-
schung an Konstruktionen auf der Grundlage idealer, «heiliger» Zahlenverhält-
nisse gedacht. Tatsächlich beruhen die Bauten in der Regel auf pragmatischen 
Lösungen, die mit einfachen Mitteln konstruiert werden konnten (Rossi 2004, 
mit Überblick über ältere Thesen).

316 Z. B. El Awady 2009, 219, Anm. 1208 und Abb. 99. Eine differenzierte Untersu-
chung der verschiedenen Verwendungsweisen von Gitternetzen würde sicher-
lich aufschlussreiche Ergebnisse zur Bildproduktion und -rezeption in Ägypten 
liefern.

5.2.2 Die Planung – von der idee zum Entwurf

Zwischen der Konzeption der Dekoration durch die Auftraggeber 
und die Produzenten (5.2.3) und der Ausführung im Monument, 
die mit der Vorzeichnung an der Wand beginnt (5.2.1), steht die 
Erstellung eines genaueren Entwurfes. Lange Zeit war die ägyp-
tologische Diskussion dieser Planungsphase von der Vorstellung 
einer beinahe mathematischen Aufteilung von Wandflächen und 
der Idee sog. «Musterbücher» geprägt317. In jüngerer Zeit ist man 
von dieser These und auch von der Annahme eines vorhergehen-
den Entwurfes größerer zusammenhängender Teile von Kompo-
sitionen zunehmend abgekommen318. 

Insbesondere gilt das für Privatgräber, bei denen Grabherren 
und Produzenten in einem ersten Schritt wohl nur die themati-
sche Aufteilung der einzelnen Wände diskutierten und manch-
mal durch emblematische Themenmarker festhielten319. Die so 
thematisch bestimmten Wände konnten die Bildproduzenten 
anschließend auf der Grundlage ihres visuellen Formenschatzes 
(s. 5.3) mit adäquaten Darstellungen zu den einzelnen Themen-
bereichen füllen320. Im Laufe der Ausführung durch die Produ-
zenten kam es dabei sicherlich immer wieder vor, dass Auftrag-
geber intervenierten und Korrekturen forderten, was wohl einer 
der Gründe für die in vielen Grabkapellen sichtbaren größeren 
und kleineren Änderungen in Architektur und Dekoration ist. 
Jüngere Forschungen brachten die Bedeutung von Ostraka in die-
sem Planungsprozess zutage. Diese dienten der Erprobung der 
Ausführung einzelner Figuren und der Übertragung einzelner 
Elemente aus anderen Gräbern321. Dabei ist immer zu bedenken, 
dass eine Zeichnung auf einem Ostrakon, die große Nähe zu einer 
monumentalen Darstellung aufweist, nicht nur ein Zeugnis für 
den Planungsprozess sein kann. Ebenso kann es sich um eine Ko-
pie handeln, die jemand später – etwa im Rahmen der Ausbildung 
von Bildproduzenten oder auch zum bloßen Zeitvertreib – her-
stellte322. Bei der Anbringung längerer Textkompositionen wa-
ren zwar zumindest integrale – d. h. für das konkrete Monument 
angelegte323 – Vorlagen notwendig324. Oft wurden aber auch sie 

317 Z. B. Capart 1942; Capart 1945; Badawy 1981; Manniche 1987, 14 f.; Wachsmann 
1987; Tomoum 2005, 162–168; dagegen z. B. van Walsem 2005, 51; El Shahawy 
2012.

318 Eine Ausnahme bilden Zeiten, in denen bestimmte Neuerungen oder aber alte 
Formen vermittelt werden mussten, wie die Amarnazeit oder die Spätzeit und die 
griechisch-römische Zeit (Ashton 2004; Tomoum 2005).

319 Solche Themenmarker haben Gabriele Pieke, Alexis Den Doncker, Dimitri Labou-
ry und Hugues Tavier in ihrer Präsentation der Forschungen in TT 96 (Sennefer) 
am Workshop Artist – Client – Beholder. Dependencies and Influences of Artistic 
Production in Egypt im Oktober 2017 in Mannheim vorgestellt. 

320 Laboury 2017; vgl. Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 123 f.; Bruyère – Kuentz 2015, 
6 f.; Raven 2017a. 

321 Z. B. Dorn 2011, 121 f.; Den Doncker 2017.
322 Cooney 2012; Pieke 2017b, 273, Anm. 94.
323 Kahl 2016, 37. Ein Beispiel stellen die Vorlagen-Ostraka aus TT 87 (Nachtmin) dar: 

Lüscher 2013.
324 Bács 2017.
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wohl eher aus nahen Gräbern als aus Manuskripten in Archiven 
kopiert325.

Die Planung von Tempelreliefs folgte im Wesentlichen ver-
mutlich den gleichen Schritten326. Ein entscheidender Unter-
schied zwischen den meisten Kompositionen in Gräbern und sol-
chen in Tempeln ist aber die Größe der Bildfelder und oft auch 
einzelner Figuren. Während man die Vorzeichnung für ein weit 
überlebensgroßes Bild anbringt, ist es nicht möglich, die ganze 
Darstellung und ihre einzelnen Teile zu überblicken. So liegt die 
Überlegung nahe, dass im Falle großformatiger Bilder vielleicht 
Gitternetze verwendet wurden, um Verzerrungen in der Form 
einzelner Elemente und in der Anlage der Gesamtkomposition 
zu vermeiden327. In diesem Fall wären kleinformatige (integrale) 
Vorlagen, z. B. auf Papyrus oder Leder, anzunehmen, welche die 
Figuren zwar nicht in allen Details, aber doch in sehr viel genau-
erer Ausführung als nur in Form von Strichzeichnungen zeig-
ten328 und von denen man die Komposition mithilfe des Gitternet-
zes auf einen monumentalen Bildträger übertragen konnte329. 

5.2.3 Die Entstehung der idee – Produzenten 
und auftraggeber

Die Möglichkeiten zur Anbringung von Texten und Bildern in 
Bauten unterliegen am Ende deren architektonischer Form, die 
wiederum von der geographischen und geologischen Situation 
geprägt ist330. In der Realität gestaltet sich das Zusammenspiel 
von monumentalem Raum und Dekoration natürlich komplexer, 
da Architektur und Dekoration in der Regel zumindest in Teilen 
zusammen konzipiert wurden. Daran waren aufseiten der Auf-
traggeber die Grabherren (im Fall von Privatgräbern) bzw. Mit-
glieder der priesterlichen und der herrschaftlichen Oberschicht331 
(im Fall von Tempeln und Königsgräbern) beteiligt. Ihnen gegen-

325 Tallet 2010; Ockinga 2017, 144; vgl. dagegen Kahl 1999, 283–298; von Lieven 2007, 
205–222. Einen Mittelweg bildet die Annahme, dass es Papyri in familiärem Be-
sitz gab, die man als Vorbild für die Grabdekoration nutzte (Sokolova 2017). 

326 Spalinger 2018, 114–128.
327 Hierfür spräche auch die Beobachtung, dass in Privatgräbern zu beobachten ist, 

wie gerade größere Figuren unter Zuhilfenahme von Gitternetzen entworfen 
wurden (s. 5.2.1). 

328 Vgl. etwa die Figuren auf dem Ostrakon im Fitzwilliam Museum, Cambridge, 
E.G.A. 4298.1943, Recto (Andreu 2002, Kat. Nr. 115). Hinweise auf den Grad, zu 
dem Tempelreliefs vor der Vorzeichnung am Monument selbst geplant wurden, 
kann ein Vergleich der Varianten innerhalb der Reliefs des Qadesh-Programmes 
Ramses’ II. liefern (Rogner 2015, 102–113).

329 Davis 1989, 21 f. spricht sich zwar gegen eine solche Nutzung des ägyptischen 
Gitternetzes aus. Da man es aber auch in dieser Art verwendete, um ältere Ent-
würfe möglichst präzise zu kopieren (s. 5.2.1), ist diese Anwendung durchaus 
realistisch. 

330 Engelmann-von Carnap 1995. Das Verhältnis von architektonischer Form und 
Planung der Bild-Text-Programme wurde v. a. für das Alte Reich erforscht: van 
Walsem 2005; Staring 2011a; Pieke 2012; van Walsem 2013; Staring 2015.

331 Der oft verwendete Begriff des «Beamten» wird in dieser Arbeit vermieden, da er 
unweigerlich neuzeitliche Vorstellungen eines Staatswesens mit festen Zustän-
digkeitsbereichen einzelner Amtsträger mit sich bringt.

über standen aufseiten der Bildproduzenten Architekten, Vor-
zeichner, Maler u. a.

Jüngere Untersuchungen deuten darauf hin, dass Bildprodu-
zenten zur Zeit des Neuen Reiches in der Regel der Administra-
tion eines Tempels oder des Palastes unterstanden332. Auch die 
Vorzeichner, Bildhauer oder Maler, die z. B. in den thebanischen 
Privatgräbern tätig waren, lassen sich einer dieser Gruppen von 
Werkstätten zuordnen. Die im Laufe der 18. Dynastie erfolgte lo-
kale und organisatorische Zusammenführung der für den Bau der 
Gräber im Tal der Könige und im Tal der Königinnen zuständigen 
Steinmetzen, Vorzeichner, Maler etc. im Arbeiterdorf von Deir el-
Medina stellte einen Sonderfall innerhalb der staatlichen Orga-
nisation dar333. Die Anstellung solcher Palast- oder Tempelmitar-
beiter bedurfte also der notwendigen persönlichen Kontakte bzw. 
der finanziellen Mittel, um die Arbeiter zu entlohnen334. Außer-
dem war es immer möglich, dass sie nicht verfügbar waren, da sie 
Aufträge des Tempels oder des Palastes zu erfüllen hatten. Dies 
stellt neben finanziellen Problemen oder dem plötzlichen Tod des 
Grabherrn eine der möglichen Erklärungen dafür dar, dass die 
überwiegende Mehrzahl der thebanischen Gräber unvollendet 
blieb (s. 6.2.2.3)335. 

Der Unterricht der Bildproduzenten im engeren Sinne erfolgte 
primär durch das Besuchen zeitgleicher und älterer Monumente 
und das Kopieren von Darstellungen u. a. in Privatgräbern336. Zur 
Zeit des Neuen Reiches lässt sich ein regelrechter Tourismus zu 
zeitgleichen Monumenten, aber auch zu solchen aus der Zeit des 
Mittleren Reiches (z. B. in Assiut und Beni Hassan) und des Al-
ten Reiches (v. a. im memphitischen Raum) beobachten, der v. a. 
durch textliche und figürliche Graffiti337 belegt ist338. Während 
auch primär religiös motivierte Votivgraffiti belegen, dass ein Be-
sucher das Monument gesehen hat339, bezeugen insbesondere 
die sog. Besucherinschriften den Besuch von Monumenten mit 
dem Ziel der Betrachtung. Diese sind in ihrem gleichartigen Auf-
bau Zeugnis einer gewissermaßen konventionalisierten Bewun-
derung. Die Personen, die diese Graffiti hinterließen, sind wohl 
u. a. der Gruppe der Bildproduzenten zuzurechnen. Diese Aus-

332 Hartwig 2004, v. a. 22–36; Laboury 2013c, 35; vgl. für eine ähnliche Situation in 
der 6. Dynastie: Lashien 2017, v. a. 139–164.

333 Überblick bei Demarée o. J. Ausführlicher, aber teilweise veraltet: Valbelle 1985; 
Černý 2001; Andreu 2002. Insbesondere zu den Bildproduzenten: Keller 1991; 
Keller 2003. 

334 Laboury 2017; Hartwig 2004; Cooney 2008.
335 Vivas Sainz 2017. 
336 Den Doncker 2012; El Shahawy 2012; Laboury 2013c; Laboury 2016; Laboury 2017. 

Es existieren auch Ostraka, die eine Zeichnung des Meisters und deren Kopie 
durch den Schüler zeigen (z. B. Keller 1991, Taf. 1).

337 Im Folgenden werden – wie in der Ägyptologie üblich – (gemalte) Dipinti ebenso 
wie (geritzte) Graffiti zusammenfassend als Graffiti bezeichnet (Hamilton 2016, 
52).

338 Helck 1952; Peden 2001; Den Doncker 2010; Navrátilová 2011; Staring 2011b; Den 
Doncker 2012; Verhoeven 2012; Gnirs 2013; Barwik 2015; Hassan 2016; Navrátilo-
vá 2016; Ragazzoli 2016; Navratilova 2017; Verhoeven 2020. Vgl. Kuhlmann 1973 
zur Aufforderung zur Anbringung von Graffiti in einer Grabinschrift.

339 Z. B. Sabek 2016, vgl. Peden 2001.
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bildungsweise begünstigte natürlich das kreative Arbeiten inner-
halb der Tradition340, das auch als inventio auf der Grundlage der 
Faktoren imitatio, translatio, interpretatio und aemulatio beschrie-
ben werden kann341 (s. 5.1.1). Genaue Kopien – die auch genauerer 
Vorlagen bedurften – stellen dagegen auch in einem solchen Sys-
tem immer einen Sonderfall dar und bedürfen individueller Er-
klärungen342. 

Dieses innovative Spiel mit der Tradition tritt gerade in den Pri-
vatgräbern besonders deutlich zutage343. Auf Produzentenseite 
kann dies damit begründet werden, dass in der Dekoration eines 
Privatgrabes größere Freiheiten bestanden als etwa im Falle eines 
Tempels; anders gesagt, unterscheidet sich das jeweilige «Deko-
rum» (s. 5.1.1). Damit gaben diese Monumente den Bildproduzen-
ten die Möglichkeit, sich von anderen Künstlern abzuheben, was 
nicht nur wichtig war, um weitere lukrative Aufträge zu erhalten, 
sondern auch, da es sich bei den Bildproduzenten nach Ausweis 
von Selbstzeugnissen um eine Personengruppe mit stark ausge-
prägter kollektiver, aber auch kompetitiver Identität handelte344. 
In diesem Zusammenhang ist auch die immer wieder zu beobach-
tende (Selbst-)Darstellung von Künstlern in Grabkapellen zu se-
hen, wobei es sich oftmals um ebendie Personen handeln dürfte, 
die für die Dekoration des Monumentes verantwortlich waren345.

Im Bereich der Privatgräber war aber auch der Wettbewerb 
zwischen den Auftraggebern ein stärkerer Faktor als bei der Er-
richtung von Tempeln und Königsgräbern, bei denen sich höchs-
tens ein indirekt kompetitiver Charakter der Produktion unter 
verschiedenen Herrschern in Form der «Erweiterung des Beste-
henden»346 beobachten lässt. Zwar mussten nach ägyptischer 
Vorstellung bestimmte Inhalte, wie etwa der Grabherr am Opfer-
tisch, wahrscheinlich zwingend vorhanden sein, um das rituelle 
Funktionieren einer Grabkapelle zu sichern347. Die Auswahl an-

340 Davis 1989, 94–115; Summers 2003, 251 f. Dasselbe lässt sich für die Überlieferung 
von Texten beobachten (Vernus 2016; Winand 2017).

341 Zur Terminologie: Laboury 2017, 252. Für Beispiele aus verschiedenen Epochen 
der ägyptischen Geschichte vgl. Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 142–144; Robins 
1998; Mangado Alonso 2001; Angenot 2012; Hudáková 2013; Merzeban 2014; 
Bandy 2015; Kahlbacher 2016; Laboury 2016; Pieke 2016; Den Doncker 2017; 
Laboury 2017; Lashien 2017; Pieke 2017b. Dieses Arbeiten innerhalb der traditio-
nellen Darstellungsweise geschah unter gezielter Berücksichtigung diachroner 
Veränderungen. So versuchten die Maler bei der Restaurierung der Scheintür-
wand in TT 54, «die Figuren im Stil der übrigen Darstellungen der 18. Dynastie 
wiederzugeben» (Polz 1997, 46, vgl. 126).

342 Vgl. z. B. die persönlichen Bezugnahmen zwecks Anknüpfung oder auch Dis-
tanzierung bei Den Doncker 2017 und Woods 2017 und den Fall der Übertragung 
einer größeren zusammenhängenden Partie einer Komposition durch einen 
Bildproduzenten wohl aus einer persönlichen Vorliebe heraus bei Laboury 2017, 
241–247 und Devillers 2018; vgl. auch Raven 2017a.

343 Z. B. Eisermann 1995; van Walsem 2005; Heye 2008; Evans 2010; Morenz 2011; 
Den Doncker 2012; van Walsem 2013; van Walsem 2020; Den Doncker 2017; 
Laboury 2012; Laboury 2015; Laboury 2017; Pieke 2017b; Ragazzoli 2017a.

344 Bács 2011; Laboury 2016; Quirke 2018. 
345 TT 82 (Amenemhat)-PM (4): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 8 und TT 75 

(Amenhotep Sise)-PM (4): de Garis Davies 1923, Taf. 6; vgl. Laboury 2015. Beispiele 
aus dem Alten Reich nennt Kanawati 2009, 5–27.

346 Hornung 2005b, 88 f. 
347 van Walsem 2005; Staring 2011a; Staring 2015.

derer Teile der Dekoration war aber u. a. vom Willen beeinflusst, 
die Grabkapelle mit einer gewissen Individualität und Besonder-
heit zu versehen. Nur so konnte man erreichen, dass gerade die 
eigene Grabkapelle aus der Masse der funerären Monumente her-
ausstach und man in der Erinnerung der Nachwelt präsent blieb 
(s. 6.1). Man kann auch davon ausgehen, dass die Mitglieder der 
Elite sich noch zu Lebzeiten gegenseitig ihre Gräber zeigten und 
sich dabei in einem ständigen – wenn auch spielerischen – Wett-
bewerb befanden. Dabei konnten sie die Mitglieder ihrer peer 
group nicht nur durch die hochwertige Ausführung der Dekora-
tion ihrer Grabkapelle durch die besten Künstler ihrer Zeit beein-
drucken348, sondern auch durch intellektuelle Spiele(reien) wie 
etwa Inschriften in änigmatischer Schrift349. Schließlich wirkten 
Klienten und Produzenten in der Konzeption der Bild-Text-Pro-
gramme der verschiedenen monumentalen Kontexte natürlich 
zusammen. Dabei erlaubte der visuelle (und textuelle) Formen-
schatz der Produzenten diesen, ihren Auftraggebern mögliche 
Lösungen für deren Wünsche anzubieten350. Gleichzeitig standen 
beide Akteure in einem parallelen Wettbewerb mit ihren Standes-
genossen351.

5.3 aspekthaftes Sehen und 
interkonizität . . .
Die Phänomene des aspekthaften Sehens und der Interikonizität 
sind grundlegend für die Wahrnehmung figürlicher Darstellun-
gen. Sie ergänzen einander sowohl im Akt der Rezeption durch – 
heutige und altägyptische – Betrachter als auch im Akt der Pro-
duktion. Im Folgenden wird aufgezeigt, inwiefern die Herausfor-
derung, die diese Phänomene an die wissenschaftliche Analyse 
stellen, aufgegriffen und als hermeneutisches Instrument ge-
nutzt werden kann. Dabei ist auch darauf hinzuweisen, dass in 
Studien, die in einer stärker bildwissenschaftlich und kunsthis-
torisch verwurzelten Disziplin beheimatet sind, diese Erläute-
rungen zu großen Teilen nicht notwendig wären. Einige ägypto-

348 Vgl. zum Fall TT 69 (Menna): Hartwig 2013b, 3; Hartwig 2013c, 171; Hartwig – Le-
terme 2013, 152. Hierzu konnte auch die Erwähnung des Namens von Produzen-
ten im Grab dienen (vgl. Hema 2005). Aber auch wenn dieser in der Regel fehlt, 
gab es wohl ein mündlich tradiertes Wissen um die Identität der Produzenten 
eines Grabes oder sie wurden an ihrem persönlichen Stil erkannt (Laboury 2013b; 
Pieke 2017b, 261). 

349 Espinel 2014. Ich danke José Galán für den Hinweis auf diesen wichtigen Faktor.
350 Zum Anteil von Auftraggeber und Produzent in dieser Diskussion vgl. Den 

Doncker 2017; Bács 2017; Bács 2018; vgl. die ausführlichen Untersuchungen zum 
Alten Reich: Mangado Alonso 2001; van Walsem 2005, v. a. 51–65. 85–91; Chauvet 
2008; Hampson 2010; Pieke 2012; van Walsem 2013; Pieke 2016; Vivas Sáinz 
2018.

351 Zum Wettbewerb zwischen den Grabherren und zwischen den Bildproduzenten 
v. a. Baines 2009–2010, v. a. 139 f.; van Walsem 2013; van Walsem 2020; Robins 
2016; Den Doncker 2017; Laboury 2017; Pieke 2017b. Verträge zwischen Auftrag-
gebern und Bildproduzenten aus dem Italien des 15. Jh. bieten Einsichten in ein 
ähnliches kompetitives Umfeld (Baxandall 1999, 9–38; Burke 1974, 108–123). 
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logische Arbeiten der letzten Jahre sind jedoch in ihrer – in Tei-
len berechtigten – Kritik früherer Ansätze über das Ziel hinausge-
schossen und scheinen davon auszugehen, dass es sich bei kunst-
geschichtlichen und bildwissenschaftlichen Analysen bildlicher 
Darstellungen um rein subjektive Unternehmungen handle und 
am Ende nichts bleibe, was man mit Sicherheit sagen kann352. 
Dass dem nicht so ist, wird aus den folgenden Überlegungen klar. 

5.3.1 . . . in der Bildrezeption

Wir alle sind mit dem Phänomen vertraut, dass man manchmal 
beim ziellosen Umherblicken in der Natur eine vertraute figür-
liche Form erkennt, z. B. ein Tier oder einen Menschen. Plötz-
lich sieht man einen Hasen in den Wolken oder ein Gesicht in der 
Rinde eines Baumes353. Anders gesagt, sieht man die Wolken oder 
die Baumrinde (bzw. gewisse Muster darin) als Hasen / Gesicht. 
Die Wahrnehmung auch einfachster bildlicher Zeugnisse beruht 
auf ähnlichen Mechanismen: Eine schwarze Linie auf einem wei-
ßen Blatt Papier kann schlicht als schwarze Linie auf einem wei-
ßen Hintergrund gesehen werden. Man kann sie aber auch als Ho-
rizont oder – geprägt durch ganz individuelle Erfahrungen und 
Erinnerungen – als etwas sehr viel Konkreteres sehen, wie etwa 
einen Weidezaun, der sich von einer schneebedeckten Landschaft 
in einer dem Betrachter wohlbekannten Gegend abhebt354. 
Es ist diese Art von Erfahrung, namentlich die (plötzliche) Er-
scheinung / Wahrnehmung neuer und ungewöhnlicher Möglich-
keiten, etwas zu sehen, die Wittgenstein in den Blick nimmt, wenn 
er vom «Sehen als» und dem «Bemerken eines Aspekts» bzw. dem 
«Aspektwechsel» spricht355. Nach Wittgenstein würde es keinen 
Sinn ergeben, zu sagen, dass wir eine Gabel als Gabel sehen – da sie 
eine Gabel ist356. Ebenso können wir «nicht versuchen, das kon-
ventionelle Bild eines Löwen als Löwen zu sehen, sowenig wie ein 
F als diesen Buchstaben»357 oder eine Kiste als eine Kiste. Wenn 
aber ein Junge die Kiste anschaut und sie als Puppenhaus sieht – 
und sie in der Folge als solches benutzt –, hat das Kind einen neuen 
Aspekt bemerkt: «Er vergißt ganz, daß es eine Kiste ist; es ist für 
ihn tatsächlich ein Haus.»358 In der Wahrnehmung desselben Ob-
jektes hat ein Aspektwechsel stattgefunden.

Für Richard Wollheim und Whitney Davis handelt es sich beim 
«Sehen als» dagegen um die normale, alltägliche Form der Wahr-
nehmung von Dingen, die in unserer Gegenwart sind. Die Wahr-

352 In erster Linie ist an Widmaier 2017 zu denken.
353 Markus Klammer sei für die anregenden Gespräche zu diesem Thema gedankt. 

Bei den folgenden Ausführungen zum aspekthaften Sehen handelt es sich um 
eine gekürzte Fassung von Überlegungen, die in ausführlicherer Form in Rogner 
2020b publiziert wurden.

354 Davis 2017b, 1.
355 Wittgenstein 2014, 518–553.
356 Wittgenstein 2014, 521.
357 Wittgenstein 2014, 539 (kursiv im Original).
358 Wittgenstein 2014, 540.

nehmung bildlicher Darstellung ist dagegen nach Wollheim bes-
ser als «Sehen in» zu beschreiben, da man bei der Betrachtung 
eines Bildes tatsächlich zwei Dinge sieht, nämlich das Objekt der 
Darstellung (das, was man erkennt) und das Medium, d. h. die Dar-
stellung in ihrer Materialität (das Gemälde, die Statue etc.)359. Das 
Sehen von Dingen in Bildern – oder auch in natürlichen Formen» 
– in diesem Sinne ist für ihn eine «kultivierte Erfahrung»360. Da-
vis spricht dagegen in seiner Behandlung von Bildlichkeit (picto-
riality) und der Wahrnehmung bildlicher Darstellungen v. a. vom 
«Sehen als als» (seeing-as-as). Im Gegensatz zum alltäglichen 
«Sehen als» sei «Sehen als als» als reflexiver Prozess in Fällen zu 
verstehen, in denen bereits sichtbaren und präsenten Gegenstän-
den neue visuelle Aspekte zugeschrieben werden361. Da «Sehen 
als als» in diesem Sinne auf der Wahrnehmung bestimmter (visu-
eller) Aspekte beruht, spricht Davis auch von «aspekthafter Wahr-
nehmung» (aspect-perception, aspective perception)362. Dass dieser 
Begriff hier als «aspekthafte Wahrnehmung» und nicht etwa als 
«aspektive» oder «aspektivische Wahrnehmung» übernommen 
wird, versteht sich nach den Ausführungen zum fehlgeleiteten 
ägyptologischen «Aspektive»-Begriff in 5.1.1 von selbst363.

Alle drei Betrachtungen heben hervor, dass die alltägliche 
Wahrnehmung (d. h. Wollheims und Davis’ «Sehen als») – gerade 
auch bildlicher Darstellungen – innerhalb einer visuellen Kultur 
einer starken Konventionalisierung unterliegt. Es handelt sich 
um eine habitualisierte bzw. kultivierte Erfahrung, die durch «Ge-
wohnheit und Erziehung»364 geprägt ist. Andernfalls wären unser 
tägliches Überleben ebenso wie eine effiziente bildliche Kommu-
nikation unmöglich. In den allermeisten Fällen ist also – v. a. für 
emische, aber auch für etische Betrachter – im ikonographischen 
Sinne klar, «was» ein Bild zeigt: etwa die Bildobjekte «Stuhl» oder 
«König». Auf anderen Ebenen können aber – v. a. für etische Be-
trachter – Unklarheiten auftreten, etwa hinsichtlich der Frage, ob 
eine Figur als bewegt oder stillstehend aufzufassen ist. Hinsicht-
lich der in dieser Studie untersuchten Darstellungen gilt dies ins-
besondere für den (Bild-)Raum, der die Bildelemente umgibt: Er 
bleibt in den untersuchten Darstellungen oft zu großen Teilen un-
strukturiert, wodurch der individuellen (Re-)Konstruktionsarbeit 
im Akt der Betrachtung mehr Spielraum gelassen wird. Groß sind 
auch die Unterschiede in Bezug darauf, was Rezipienten verschie-
dener Zeiten in einer Darstellung als «relevant» bzw. «wesent-
lich» wahrnehmen und worauf sie den Fokus ihrer Betrachtung 

359 Wollheim 2015, 142–145. Zu dieser grundlegenden Eigenschaft von Bildern, dass 
sie es nämlich möglich machen, etwas (in ihnen) zu sehen, das nicht tatsächlich 
präsent ist, s. auch Boehm 2015, 34–53; Belting 2011, 143–188; Pichler – Ubl 2014, 
20–25.

360 Wollheim 2015, 146–150.
361 Davis 2017b, 51–68.
362 Davis 2017b, 67 f. An anderer Stelle reserviert er diesen Begriff für die Wahrneh-

mung bestimmter (formaler, stilistischer oder bildlicher) Aspekte in Artefakten 
jeglicher Art in einem viel weiteren Sinne (Davis 2011, 36–42). 

363 Vgl. Davis 2017b, 142.
364 Wittgenstein 2014, 521; s. auch Davis 2011, 322–340.
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legen; Baxandall hat für diese Divergenzen den Begriff «period 
eye» geprägt365. 

Trotz dieser starken Habitualisierung aufseiten der Produzen-
ten und der Rezipienten bleibt es zugleich ein generelles Charak-
teristikum von Bildern, dass man in ihnen auch andere Aspekte 
wahrnimmt als die von ihrem Schöpfer gezielt ausgearbeiteten 
bzw. in den Mittelpunkt gestellten. Dies gilt somit immer auch für 
die intendierten, emischen Rezipienten. Auch sie nahmen immer 
wieder Aspekte der Darstellungen war, die so zumindest nicht im 
Zentrum der Planung des Produzenten bzw. seines Auftraggebers 
standen366. Dieser Umstand wurde zuweilen wiederum von den 
Produzenten genutzt, wenn sie etwa gezielt eine (teils spieleri-
sche) Pluralität möglicher wahrzunehmender Aspekte einbrach-
ten.

Zum hermeneutischen Problem wird das aspekthafte Ver-
ständnis allein dann, wenn heutige Betrachter Dinge in den Dar-
stellungen sehen, die nicht nur das übersteigen, was die Bildpro-
duzenten in den Mittelpunkt stellten, sondern die Aspekte, die 
emische Rezipienten in denselben Bildern sehen konnten. Zugleich 
kann es heutigen Betrachtern schwerfallen, von den ursprüngli-
chen, emischen Rezipienten sogleich wahrgenommene Aspekte 
zu erkennen und dadurch gegebenenfalls relevante Unterschiede 
zwischen verschiedenen Bildwerken zu sehen. Der Grund dafür 
liegt v. a. darin, dass die Unterschiede zwischen uns vertrauteren 
Bildtraditionen und ägyptischen Darstellungen viel grösser sind 
als die Unterschiede zwischen verschiedenen Ausführungen ei-
nes Motivs durch ägyptische Bildproduzenten367. Für beide Pro-
bleme bietet sich ein erweitertes Konzept der «Interikonizität»368 
als hermeneutisches Korrektiv beim Einsehen in eine fremde Dar-
stellungsweise an369.

Aufgrund der hier untersuchten Frage liegt der Fokus des in-
terikonischen Vergleiches dabei nicht wie in bisherigen ägyptolo-
gischen Studien370 auf der historischen Tradition eines bestimm-
ten Elementes im Sinne seiner ikonographischen Identifikation 
durch eine Reihe abhängiger Kopien hindurch371. Vielmehr inter-
essieren Charakteristika, die verschiedenste Motivreihen schnei-
den, wie etwa die Darstellung der Bewegung eines Mannes – sei 
es stehend (Abb. 3), ziehend (Abb. 82) oder laufend (Abb. 87 und 

365 Baxandall 1972.
366 Vgl. Parkinson 2009 zu einer in diesem Sinne aspekthaften Rezeption von Tex-

ten. 
367 Vgl. Martens 1992, 60 f.; Gombrich 1996, 53 f. 
368 Statt von Interikonizität wird bezüglich derselben Feststellungen und Heran-

gehensweisen auch von Interpikturalität, Interpiktorialität oder Interbildlichkeit 
gesprochen (Isekenmeyer 2013b, 7).

369 Vgl. Pächt 1977, 196–211; von Rosen 2011, 208; von Falkenhausen 2013, 107.
370 Z. B. Den Doncker 2017; Laboury 2017; Pieke 2017b. Morenz 2014a, 180 spricht bei 

der Wiederaufnahme eines Elementes innerhalb desselben Bildes von «intrapik-
toralen Korrespondenzen».

371 Auch in anderen Forschungsbereichen wird die Feststellung interikonischer 
Bezüge zwischen Bildern oft gezielt auf Ähnlichkeiten beschränkt, die durch eine 
«tatsächlich existierende historische oder systematische Verbindung» (Iseken-
meyer 2013a, 13) zustande kommen, z. B. Rose 2006; von Rosen 2011; Isekenmey-
er 2013a. 

93)372. Mit Kubler kann man dabei von der Findung neuer Formen 
als Lösung situativ relevanter Probleme sprechen, womit der Fokus 
der Analyse auf die Bedeutung der Objektfunktion gelegt wird, 
sei diese primär ästhetischer oder primär praktischer Art373. Ein 
Problem könnte im Fall der hier untersuchten Fragestellung also 
etwa sein, eine Figur bewegter bzw. kinetischer darzustellen. Ku-
blers Überlegungen erlauben auch die Unterscheidung von (tat-
sächlicher) Entwicklung und (bloßer) Variation. Dabei bezeichnet 
«Entwicklung» eine bleibende Veränderung innerhalb der rela-
tiven chronologischen Abfolge der Zeugnisse, die auf bestimmte 
gesellschaftliche, ästhetische, historische o. ä. Motivationen zu-
rückzuführen ist. «Variation» meint dagegen ein Spiel mit mög-
lichen Lösungen innerhalb der bestehenden Tradition, das nicht 
zur Ablösung alter durch neue Formen führt. Ob die bemerkten 
Ähnlichkeiten tatsächlich auf eine historische Abhängigkeit der 
Versionen zurückzuführen sind, ist in der Anwendung des inter-
ikonischen Vergleiches im erweiterten Sinne zweitrangig374. Es 
geht vielmehr darum, durch eine interikonische Hermeneutik 
Unterschiede, die entweder auf Entwicklung oder auf Variation 
zurückgehen, überhaupt einmal aufzuzeigen375. 

Ein solcher interikonischer Vergleich erfolgt nicht erst durch 
ein tatsächliches Nebeneinanderlegen der Darstellungen bzw. ih-
rer Reproduktionen. Er findet bereits innerhalb des visuellen For-
menschatzes376 heutiger (etischer) wie damaliger (emischer) Be-
trachter statt. So kommt es dazu, dass Gemeinsamkeiten und Un-
terschiede überhaupt auffallen, woraufhin sie u. U. durch einen 
gezielten Vergleich weiter erhellt werden können377. Hier dient 

372 Kubler 2008, 33. Zur Öffnung des Interikonizitätskonzeptes über «das bloße 
Aufzeigen von Einflüssen und Beziehungen hinaus» (Loreck 2013, 102) vgl. von 
Falkenhausen 2013; Loreck 2013 und Zuschlags Feststellung, dass «konkrete 
interikonische Bezüge denkbar» seien, die nicht gezielt angelegt wurden, wes-
halb «die Produktionsinterikonizität von der Rezeptionsinterikonizität unterschie-
den werden» müsse. (Zuschlag 2006, 97 [Hervorhebung Frederik Rogner]).

373 Kubler 2008, v. a. 28–55. Eine weitergehende Auseinandersetzung mit Kublers 
Überlegungen und eine Fallstudie zur Unterscheidung von «Entwicklungen» 
und «Variationen» finden sich in Rogner 2020a. Vgl. auch Baxandalls Beschrei-
bung von Bildern ebenso wie etwa technischen Bauwerken als «Lösungen von 
Problemen in Situationen» (Baxandall 1990, 71).

374 Vgl. auch Davis’ Sprechen von (gesehener) stylisticality und (tatsächlich auf his-
torische oder systematische Abhängigkeiten zurückgehendem) style (Davis 2011, 
76 f.).

375 In einer solchen breiteren Bedeutung wird je nach Fragestellung auch der 
literaturwissenschaftliche Intertextualitätsbegriff verwendet, wenn Texte als 
Zeugnisse eines gemeinsamen kulturell geprägten Formenschatzes begriffen 
werden: Aczel 2004; Allen 2011. Zu ägyptologischen Anwendungen z. B. Moers 
2001, 106–154; Parkinson 2002, v. a. 45–63; Loprieno 2005; Manassa 2013, v. a. 
13–19.

376 Vgl. Malraux 1965, 15.
377 Widmaier kritisierte jüngst, dass der ägyptologische Vergleich von Bildwerken 

oft auf dem in kunsthistorischen Publikationen materialisierten musée imaginaire 
beruhe (Malraux 1965; vgl. Grasskamp 2014, 147 f.) und dabei aus ihren Kontexten 
herausgelöste Bilder in einer Weise verglichen würden, wie sie erst heutigen 
Betrachtern durch das Nebeneinanderstellen von Fotos möglich sei (Widmaier 
2017, 480–489. 549 f.). Dabei unterschätzt er einerseits die Möglichkeiten der 
altägyptischen Bildproduzenten (vgl. 5.3.2) und vernachlässigt andererseits, dass 
solche Vergleiche als hermeneutisches Hilfsmittel beim Blick auf uns fremde 
Bildtraditionen unabdingbar sind.
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die interikonische Perspektive also der Aufhebung des zweiten 
der oben genannten Probleme, nämlich der Schwierigkeiten eti-
scher Betrachter, (relevante) Unterschiede zwischen Darstellun-
gen zu sehen. Sind diese Unterschiede erst einmal offengelegt, 
kann untersucht werden, ob sie allein die Folge künstlerischer Va-
riation sind oder ob sich eine tatsächliche Entwicklung feststellen 
lässt. 

Wenn sich etwa beobachten lässt, dass ein Aspekt wie die ki-
netische(re) Darstellung von Figuren gezielt aufgegriffen, weiter 
ausgebaut und mit seiner Wirkung gespielt wurde, dann kann 
man mit großer Plausibilität sagen, dass es sich um einen Aspekt 
handelt, der schon von emischen Rezipienten erfasst wurde. Es 
handelt sich also nicht allein um die Folge des aspekthaften Se-
hens der heutigen etischen Betrachter. (Umgekehrt kann man 
natürlich nicht mit Sicherheit sagen, dass emische altägyptische 
Betrachter einen bestimmten Aspekt nicht sahen – es könnte sein, 
dass sie ihn sahen, aber trotzdem nicht aufgegriffen und gezielt 
verstärkt haben.) Im Offenlegen solcher Plausibilitäten offenbart 
das erweiterte Konzept der Interikonizität als hermeneutisches 
Korrektiv seinen Wert für die Behebung der ersten der oben ge-
nannten Schwierigkeiten. Die Bilder funktionieren in diesem Ge-
brauch als metapictures in Mitchells Sinne, die ihre (Entstehungs-)
Bedingungen und sog. «Regeln» reflektieren378. Sie können damit 
in der Forschung an die Stelle der in Ägypten raren Metadiskus-
sion der Darstellungsweise treten.

Da nun die Anwendung des interikonischen Vergleiches als 
hermeneutisches Korrektiv ausführlich erläutert wurde, werden 
in den Beschreibungen der Kapitel 6 und 7 nicht jedes Mal alle 
graduellen Lösungen für einen bestimmten Faktor der bildlichen 
Narrativität nebeneinandergelegt. Vielmehr legt die Analyse 
durch einen Gang entlang besonders prägnanter Beispiele offen, 
welche Lösungen die Bildproduzenten des Neuen Reiches gezielt 
weiterentwickelt oder auch verworfen haben. Sie dienen damit 
auch der Illustration des hier dargelegten methodischen Prinzips.

5.3.2 . . . in der Bildproduktion

Die obigen Feststellungen zum aspekthaften Sehen und dem in-
terikonischen Vergleich in der Rezeption von Bildern können auch 
auf deren Produktion – nicht nur im Alten Ägypten – übertragen 
werden. Die Produzenten einer bildlichen Darstellung sind im-
mer auch deren erste Rezipienten – genauer gesagt der diversen 
Entstehungsphasen, von den ersten Linien bis zum fertigen Werk. 
Denn das Arbeiten eines Künstlers auf der Grundlage seines vi-
suellen Formenschatzes, das in 5.1.1 und 5.2.3 als inventio durch 
imitatio, translatio, interpretatio und aemulatio beschrieben wird, 

378 Mitchell prägte diesen Begriff für Bilder, die nicht nur in herkömmlicher Weise 
andere Bilder «kommentieren», sondern die Fähigkeit des Mediums selbst 
reflektieren (Mitchell 1994, 35–82; vgl. Bonfiglio 2016, 95–116).

basiert letztlich auf einem beständigen interikonischen Vergleich 
ihm bekannter Darstellungen. 

Und was Kubler als das Finden neuer «Lösungen» beschreibt, 
ist letztlich nichts anderes als das gezielte Ausarbeiten eines As-
pektes, den der Produzent wahrgenommen hat: Nur einen As-
pekt, den man bemerkt hat, kann man in der Folge gezielt in eine 
Darstellung einbauen bzw. stärken und so erreichen, dass auch 
andere Rezipienten ihn (hoffentlich) bemerken379. Ist ein so ent-
wickeltes neues Darstellungsmittel erfolgreich, setzt der in 5.3.1 
erwähnte Prozess der Habitualisierung der Seh- (und Darstel-
lungs-)weise ein, und was einmal als innovative Ausarbeitung ei-
nes Aspektes in einem Einzelfall begonnen hat, wird zum gängi-
gen Darstellungsmittel. Ebendiese Entwicklungen können in der 
Analyse von Bildwerken durch eine Hermeneutik des interikoni-
schen Vergleiches offengelegt werden. 

Zur Bedeutung des interikonischen Sehens aufseiten der ägyp-
tischen Bildproduzenten ist zu sagen, dass es diesen natürlich 
nicht möglich war, verschiedene Fassungen desselben Inhaltes 
tatsächlich «nebeneinanderzulegen», wie das heute in Form von 
Reproduktionen möglich ist. Wenn Widmaier daraus allerdings 
schließt, dass «niemals vor der Photographie [. . .] diese Objekte 
miteinander verglichen werden» konnten380, unterschätzt er die 
Möglichkeiten und das Wissen der ägyptischen Bildproduzen-
ten gleich doppelt: Zum einen stammen viele Werke, die Bezug-
nahmen verschiedenster Art aufweisen, am Ende eben doch aus 
einem relativ kleinen Entstehungs- und Verwendungskontext. 
Dies gilt für die hier im Mittelpunkt stehenden Grabmalereien 
ebenso wie für die von Widmaier betrachteten Königsplastiken. 
Das bedeutet, dass es ihren Produzenten sehr wohl möglich war, 
verschiedenste Fassungen zu vergleichen und auf der Grundlage 
ihres dadurch geprägten visuellen Formenschatzes neue Werke 
zu schaffen. Zum anderen darf man nicht vergessen, dass es sich 
bei den Schöpfern dieser Werke um gut geschulte und speziali-
sierte Personen handelte. Sie waren wie Maler und Bildhauer an-
derer Zeiten sehr wohl in der Lage, die verschiedensten Motive 
und deren Ausführungen auch dann miteinander zu vergleichen, 
wenn zwischen dem Sehen der verschiedenen Fassungen einige 
Stunden, Tage oder auch längere Zeiträume lagen. Der von ihnen 
vollzogene interikonische Vergleich unterscheidet sich natürlich 
vom tatsächlichen «Nebeneinanderlegen» verschiedener Fassun-
gen – und damit der heutigen kunstwissenschaftlichen Arbeit: Es 
ist der Vergleich einer Malerei oder eines Reliefs mit einer Erin-
nerung381. (Wobei natürlich auch nicht auszuschließen ist, dass 
manche Künstler zudem eine Sammlung von Skizzen mit sich 
führten.) Dass der interikonische Vergleich aber in diesem Sinne 
auf andere Weise erfolgt – und selbstverständlich auch mit einem 

379 Rogner 2020b.
380 Widmaier 2017, 484.
381 So Malraux 1965, 15 zur Rezeption von Bildern durch Künstler und Kunsthisto-

riker vor der Zeit der massenhaften Reproduzierbarkeit von Darstellungen: «la 
confrontation [. . .] était celle d’un tableau et d’un souvenir». 
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anderen Ziel – als der heutige, analytische Blick, bedeutet nicht, 
dass er diesem gegenüber «minderwertig» ist. 

Dass die ägyptischen Bildproduzenten über ein großes Wis-
sen um diachrone und regionale künstlerische Entwicklungen 
und Eigenheiten verfügten, zeigen nicht nur die Bildwerke selbst 
durch die enthaltenen Variationen, Entwicklungen, Bezugnah-
men oder gar Restaurierungen im «früheren Stil»382. Auch die von 
ihnen in zeitgleichen und älteren Monumenten hinterlassenen 
Graffiti belegen, dass sie eine große Bandbreite von Darstellungen 
kannten (s. 5.2.3). Die Existenz solcher Besuchergraffiti verdeut-
licht auch, dass gerade die Mitglieder der Oberschicht ebenfalls 
über das Wissen verfügten, um Anspielungen bzw. Anknüpfun-
gen etwa an Vorbilder des Alten Reiches wie z. B. im Tempel der 
Hatshepsut in Deir el-Bahari zu verstehen, wodurch diese erst ih-
ren Sinn erhalten383. 

Bis hierher wurde die Rolle der aspekthaften Wahrnehmung in 
der Findung neuer Lösungen durch die Bildproduzenten beleuch-
tet. In den Besprechungen der folgenden Kapitel ist zuweilen aber 
auch davon die Rede, dass gezielt ein «aspekthaftes Nebeineinan-
der» o. Ä. in einer Darstellung erzeugt wurde. In solchen Fällen 
wird angenommen, dass ein Bildproduzent einen von ihm wahr-
genommenen Aspekt nicht zu einer neuen, alternativen Lösung 
ausgearbeitet hat, sondern beide (bzw. mehrere) Aspekte gezielt 
nebeneinander stehen ließ, um eine oszillierende Seh- und Ver-
ständnisweise bzw. «doubles entendres» zu erzeugen384. Ob die 
in der Materialanalyse genannten aspekthaften Oszillationen tat-
sächlich gezielt eingebracht wurden oder ob es sich um einen Fall 
von aspekthaftem Sehen handelt, der allein auf den etischen Blick 
heutiger Betrachter zurückzuführen ist, muss in der weiteren 
Debatte geklärt werden. Doch nur dadurch, dass in dieser Arbeit 
überhaupt auf diese Phänomene hingewiesen wird – und man das 
aspekthafte Sehen in einem ersten Schritt zulässt –, können sie in 
künftigen Analysen auf produktive Weise behandelt werden.

382 So versuchten die Maler bei der Restaurierung der Scheintürwand in TT 54, «die 
Figuren im Stil der übrigen Darstellungen der 18. Dynastie wiederzugeben»: 
TT 54 (Huy und Kel)-PM (3): Polz 1997, 46 [Zitat]. 126, Taf. 18, Farbtaf. 3.

383 Roth 2015; Navratilova 2017.
384 Den Begriff der «doubles entendres» verwendet Stauder 2018 für die Möglich-

keit, durch das Spiel mit der hieroglyphischen Schreibung eines Wortes den Sinn 
eines auf visueller Ebene ähnlichen Wortes anklingen zu lassen, ohne dass das 
Ziel in der Auflösung in eine richtige Lesung läge. Vgl. Fitzenreiter 2017b zum 
gelehrten Spiel der ägyptischen Elite mit Lesbarkeit und Ambiguität.
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Es hat sich im Laufe der Materialanalyse gezeigt, dass sich ein gro-
ßer Teil der Bilder, welche die untersuchten Eigenschaften aufwei-
sen, in Privatgräbern findet (vgl. 8.2.1) Aus diesem Grund erfolgt 
die ausführliche Darlegung der Faktoren zur Steigerung und Re-
duktion der bildlichen Narrativität an Beispielen aus diesen Bau-
ten, v. a. aus ihren Kapellen (s. 6.1). Dies hat zugleich den Vorteil, 
dass im Verhältnis zu den beobachteten darstellerischen Möglich-
keiten eine ausreichend große Zahl gut erhaltener Monumente 
existiert. Es erlaubt auch den Einbezug räumlicher Faktoren, die 
sich bereits bei einer ersten Begutachtung des Materials als äu-
ßerst bedeutsam für die untersuchten Effekte herausgestellt ha-
ben. Anschließend wird ein Vergleich mit der Anwendung dersel-
ben Mechanismen in Tempeln und Königsgräbern vorgenommen. 
Dabei werden Unterschiede und Gemeinsamkeiten dargelegt, 
ohne erneut die einzelnen Faktoren detailliert zu beschreiben. 

Die Untersuchung des Materialkorpus (s. 6.2) erfolgt in einem 
ersten Teil, in dem die Möglichkeiten der Regulierung von Dyna-
mik, Detailliertheit und Bestimmtheit im Bild herausgearbeitet 
werden, durch deren formale Beschreibung (6.2.1–6.2.3). Dies ist 
notwendig, um die Unterschiede in der Ausführung offenzulegen 
und vergleichbar zu machen. Anschließend werden Faktoren dar-
gelegt, die eine rezeptionsästhetische (Re-)Kontextualisierung des 
Materials und seiner Wahrnehmung erlauben. Denn die Wahr-
nehmung der formalen Gestaltungsmittel wird stets durch Um-
stände wie den räumlichen Kontext (6.2.4) und die Identität der 
Rezipienten (6.2.5) geprägt. Nur durch eine solche Herangehens-
weise, welche die Analyse der bildnerischen Gestaltungsmittel 
mit den Beobachtungen zu den Bedingungen ihrer Rezeption in-
nerhalb bestimmter Praktiken zusammenführt, kann eine Annä-
herung an die (intendierte) Wahrnehmung der Darstellungen und 
damit die gezielte Ausnutzung des narrativen Potentials der Bil-
der erreicht werden.

6.1 Ägyptische Privatgräber im  
neuen Reich
Der folgende Überblick über den ägyptischen Totenglauben, sei-
nen Ausdruck in monumentalen Privatgräbern und schließlich 
deren Einbindung in die sakrale Landschaft der Nekropolen des 
Neuen Reiches konzentriert sich auf Punkte, die für die behan-
delte Fragestellung wesentlich sind. Für tiefergreifende Analy-
sen einzelner Phänomene sei auf die zitierten Forschungen ver-
wiesen. Aufgrund der Forschungsgeschichte nehmen in solchen 
Überblicken die thebanischen Monumente und Rituale stets eine 
herausragende Stellung ein. Es ist also stets zu bedenken, dass 
auch andere Nekropolen – hier v. a. Tell el-Amarna und Saqqara 
– zwar von ähnlichen kulturellen Faktoren geprägt sind, im Detail 
aber durchaus Unterschiede vorliegen. 

Totenglaube und Totenkult
Der zentrale Gedanke des ägyptischen Totenkultes war zu allen 
Zeiten die Bewahrung des Verstorbenen in verschiedenen Exis-
tenzformen. Die Ägypter glaubten an ein Leben nach dem Tod, 
das nicht nur an das einmalige Eingehen der Verstorbenen in das 
Jenseits, sondern auch an ihre kultische Versorgung im Diesseits 
und v. a. die Bewahrung des Körpers für die Ewigkeit geknüpft 
war. Nach dem Tod zerfällt die Einheit des Menschen nach ägyp-
tischer Vorstellung in verschiedene Einheiten (Körper, Schatten, 
Ka, Ba385 u. a.), die verschiedene Rollen und damit verschiedene 
Orte einnehmen. Einerseits ist diese Trennung notwendig, um 
etwa den Besuch des Diesseits oder das Eingehen ins Jenseits als 
verklärter Geist (Ach) zu erreichen. Zugleich ist sie ein Zustand, 
der überwunden werden soll, um die Einheit des Menschen wie-

385 Bei Ka und Ba handelt es sich um zwei Aspekte, die mit dem Begriff der Seele 
umschrieben werden können, ohne freilich damit ausreichend beschrieben zu 
sein. Während der Ka vom Vater auf den Sohn übergeht und damit für die Ver-
bindung der Generationen steht, ist es der Ba, der sich zwischen Diesseits und 
Jenseits bewegt und etwa Nahrungsopfer entgegennimmt, die dem Verstorbenen 
dargebracht werden.

6 Bildliche narrativität in Privatgräbern 
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derherzustellen386. Aus diesem Todes- und Jenseitsverständnis 
ergibt sich, dass Totenkult im Alten Ägypten stets bedeutet, die 
verschiedenen Teile bzw. Aspekte des Verstorbenen zu erhalten, 
zu versorgen und zusammenzuführen. Der Ort dieser Zusammen-
kunft ist das Grab, das den Berührungspunkt von Diesseits und 
Jenseits bildet und den Übergang zwischen beiden ermöglicht. In 
beiden Räumen möchte man sich nach dem Tod aufhalten, um ei-
nerseits die Trennung von den Angehörigen zumindest zeitweise 
rückgängig zu machen und andererseits im Jenseits als «verklär-
ter Ach» zu existieren, nachdem man von Osiris im Totengericht 
zum «Gerechtfertigten» (jm#Xw) erklärt wurde387. 

Dabei kann dieses Jenseits, das der Aufenthaltsort der To-
ten ist, nicht nur in der Unterwelt liegen, sondern auch im Him-
mel; einmal mehr erfolgt in den ägyptischen Quellen keine Fest-
legung. Vielmehr versuchen sie in ihrer divergierenden Vielfalt 
das schwer zu Begreifende in Worte und Bilder zu fassen388. Um 
sich in der Erörterung dieser Jenseitsbeschreibungen von vielfach 
christlich geprägten Vorstellungen zu lösen, sollten sich Versuche 
der Begriffsbestimmung von «Diesseits» und «Jenseits» in Ägyp-
ten an konkreten Realisierungen bzw. Ausdrücken dieser Vorstel-
lungen orientieren389. Dabei kann es sich um Bilder im monu-
mentalen Kontext ebenso wie etwa um Papyri handeln. 

Betrachtet man die Zeugnisse aus dem Neuen Reich, so wird 
das Jenseits immer mehr als tatsächlich in einer Unterwelt gele-
gen präsentiert. Die Verstorbenen bewegen sich als Grenzgänger 
zwischen den Welten, wobei bestimmte liminale Zonen – allen  
voran das Grab – als Orte des Übergangs dienen. Denn das Jen-
seits ist kein permanenter Aufenthaltsort, es ist «immer durch ein 
Hin- und Zurück gekennzeichnet, Jenseits ist der Teil der Welt, der 
nur den Toten zugänglich ist, aber nicht ein Bereich, in dem die 
Toten auf Dauer und unerreichbar verwahrt werden»390. Dieser 
Umstand kann wiederum negative Folgen für die Nachgeborenen 
haben, die unter Umständen von Verstorbenen heimgesucht wer-
den können391. Konkrete Orte des Übergangs innerhalb der Privat-
gräber sind Statuen und Stelen sowie v. a. die Scheintür als Naht-
stelle zwischen Diesseits und Jenseits392. 

Neben dem Ort für die Beisetzung und Bewahrung des Körpers 
sowie der Durchführung von Bestattungs- und Opferriten sind 
für die Erhaltung und Versorgung der Verstorbenen schließlich 
die Beigaben von Bedeutung393. Im Rahmen dieser Arbeit werden 
sie nicht weiter behandelt. Es ist aber zu bedenken, dass die be-
trachteten Räume ursprünglich nicht leer waren. Auch wenn die 
meisten Objekte vermutlich in der unzugänglichen Grabkammer 

386 Assmann 2003c; Dodson – Ikram 2008, 13–22; Bárta 2011.
387 Görg 1998; Kanawati 2001; Assmann 2003c; Harrington 2013.
388 Hornung 2006; vgl. Hornung 2005a, 252–259.
389 Fitzenreiter 2008; vgl. schon Fitzenreiter 1998. 
390 Fitzenreiter 2008, 86 f.
391 Fitzenreiter 2008, 99.
392 Kampp 1996, 48–53; Brandt 2016.
393 Taylor 2001.

(s. u.) niedergelegt wurden, bewegte man sich wohl auch im zu-
gänglichen Teil der Anlagen zwischen Opfergaben und Beigaben, 
die den Toten zur Verfügung stehen sollten. 

Monumentale Elitegräber: Architektur und Dekoration
Die bisher angesprochene (kultisch-)jenseitige Bewahrung der Ver-
storbenen ist auf einen Ort angewiesen, an dem man sie bestatten 
sowie ihrer gedenken und ihnen Opfer darbringen kann394. Die 
Monumentalisierung der Grabanlagen der Oberschicht, die sich 
seit der frühesten Zeit beobachten lässt395, hat dagegen v. a. die 
(gesellschaftlich-)diesseitige Bewahrung der Verstorbenen im Ge-
dächtnis der Nachgeborenen zum Ziel. Während am Ort einer Be-
stattung ohnehin der oder die Verstorbene im Zentrum der Auf-
merksamkeit steht, wird ihnen mit den monumentalen Graban-
lagen der Elite ein tatsächliches Denkmal errichtet. Die Texte und 
Bilder der im Laufe des Alten Reiches zunehmend ausgeweiteten 
Dekorationsprogramme dienen der Selbstthematisierung des 
Verstorbenen396. (Dass damit zugleich der Gedanke einherging, 
dass ein solches dekoriertes Grab auch ein effizienteres Mittel zur 
Überwindung des Todes ist, liegt nahe397.) 

Bereits die Größe der architektonischen Strukturen stellt ein 
Zeugnis der Macht und der Ressourcen des Auftraggebers, d. h. 
der verstorbenen Person, dar. Hier bildeten sich lokale Traditio-
nen aus, die etwa dadurch geprägt sind, dass die Gräber einer Ne-
kropole zu großen Teilen oberirdisch auf dem Wüstenboden er-
richtet (z. B. Saqqara) oder aber in den Fels getrieben wurden (z. B. 
Theben, Tell el-Amarna). Eine wesentliche Unterscheidung ist 
diejenige zwischen der Grabkapelle und der Grabkammer einer 
Grabanlage398. In der Grabkammer wurden die Verstorbenen zur 
Ruhe gebettet. Sie wurde – außer für eventuelle Bestattungen wei-
terer Angehöriger – nach der Beisetzung nicht mehr betreten399. 
Der Zugang erfolgt über einen senkrechten Schacht oder – v. a. in 
manchen thebanischen Gräbern – über eine sog. sloping passage 
d. h. einen geneigten Abstieg400. Die Zugänge zu den Grabkam-
mern liegen zuweilen im Hof der Anlagen, meist sind sie aber an 

394 Schenkel 1995; Kampp 1996, 7; Fitzenreiter 2008; Harrington 2013.
395 Bárta 2011.
396 Assmann 1987c.
397 Vgl. Louant 2000; Kanawati 2001.
398 Dodson – Ikram 2008, 13 f.
399 Eine Ausnahme mögen manche ramessidische Anlagen mit sloping passage 

bilden (vgl. Assmann 1984). Im Nachhinein ist es bei Angehörigen derselben 
Familie schwierig festzustellen, ob die Mehrfachbelegung durch den Grabherrn 
vorgesehen war oder ob die Nachfahren sich eigenmächtig dafür entschieden. 
In vielen Fällen scheinen selbst ursprünglich nicht geplante Wieder- bzw. Neu-
nutzungen von Grabanlagen durchaus innerhalb der gesellschaftlichen Normen 
erfolgt zu sein, auch wenn die Gründe für die Wahl eines bestimmten Grabes in 
vielen Fällen unklar bleiben. Darum ist der wertende Begriff der «Usurpation» 
zu vermeiden (Polz 1990; Guksch 1995; Seyfried 1995b; Kampp 1996, 123–129; 
Dorman 2003; Donadoni 2005).

400 Die Form der sloping passage existierte schon früher, kommt in der 18. Dynastie 
aber v. a. ab Amenhotep III. wieder häufiger vor. Es ist möglich, dass diese Re-
aktualisierung der Form in Anlehnung an die Raumstruktur der Königsgräber 
erfolgte oder mit dem Ziel, die unterweltliche Topographie abzubilden (Kampp 
1996, 9. 82–94; vgl. Assmann 1984; Seyfried 2003).
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unterschiedlichen Stellen innerhalb der Grabkapelle zu finden. 
Diese bildete – zusammen mit dem Vorhof des Grabes – den Raum 
für die Durchführung der Riten für die Verstorbenen und die Dar-
bringung von Opfern. In der überwiegenden Mehrzahl der Fälle 
wurde nur die Grabkapelle mit bildlicher bzw. schriftlicher Deko-
ration versehen. 

Die hier betrachteten Monumente in den Nekropolen von Saq-
qara und Tell el-Amarna entstanden in beiden Fällen innerhalb ei-
nes relativ kurzen Zeitraumes. Die Felsgräber der Elitenekropole 
von Tell el-Amarna wurden im Rahmen der Gründung der neuen 
Hauptstadt Achetaton durch Amenhotep IV. / Echnaton in der 
sog. Amarnazeit angelegt. Sie liegen in zwei Gruppen am nördli-
chen und am südlichen Ende der Felsklippen, welche die Stadt im 
Osten halbkreisförmig umgeben. Oft bestehen sie aus mehreren 
hintereinanderliegenden Räumen, die vielfach eine mehr oder 
weniger große Zahl von Säulen aufweisen. Der Schrein am Ende 
enthält eine Statue, die aber aufgrund der kurzen Belegdauer der 
Nekropole in vielen Fällen – ebenso wie die Räume selbst – unfer-
tig geblieben ist401. Die berücksichtigten Gräber in der memphi-
tischen Nekropole von Saqqara entstanden von der Regierungs-
zeit Amenhoteps IV. bis in die Zeit Ramses’ II. Darunter befinden 
sich einerseits die oberirdisch errichteten Anlagen südlich der 
Unas-Pyramide (5. Dynastie). Sie verfügen in der Regel über meh-
rere Höfe, die durch Pylone betreten werden. Daran schließt sich 
eine Kapelle mit oft mehreren Schreinen an, in denen als Zentrum 
des Kultes keine Statue, sondern eine Stele anzutreffen ist. Ande-
rerseits wurden auch Felsgräber verschiedenen Ausmaßes in die 
Klippen des Bubasteions südlich der Teti-Pyramide (6. Dynastie) 
geschlagen. Die memphitischen Gräber des Neuen Reiches lie-
gen in einer funerären Landschaft, die zum Zeitpunkt der frühen 
19. Dynastie seit weit über tausend Jahren Bestattungsort der Kö-
nige und der höchsten Elite des Landes war402. 

Die Elitenekropole am thebanischen Westufer erstreckt sich 
von Qurnet Murai im Süden bis Dra Abu el-Naga im Norden. Auch 
hier wurden schon im Alten und im Mittleren Reich einige Fels-
gräber angelegt403. Die Grundstruktur der thebanischen Grabka-
pellen bildet oft die sog. umgekehrte T-Form; man betritt durch 
den Eingang die Querhalle und begibt sich durch eine weitere Tür 
in die Längshalle an deren – zuweilen zu einer Kultkammer404 er-
weitertem – Ende der Schrein liegt. Darin befand sich in der Regel 
eine aus dem Fels gehauene oder separat gearbeitete Gruppensta-
tue des Verstorbenen mit Angehörigen oder Göttern405. Es exis-
tieren zahlreiche Varianten dieser Grundform, darunter Anla-

401 Dodson – Ikram 2008, 229–232; Kemp 2012, v. a. 245–256; Arp 2012. 
402 Berlandini 1982; Raue 1995; Zivie 2007; Dodson – Ikram 2008, 242; Raven 2018.
403 Steindorff – Wolf 1936; Manniche 1987; Dodson – Ikram 2008, 188–198. 209–228. 

247–269. 
404 Kampp 1996, 110–119 spricht zuweilen von diesem Raum als «Kapelle», was zu 

vermeiden ist, da dieser Terminus schon als Bezeichnung der gesamten zugäng-
lichen Struktur dient.

405 Kampp 1996, 48–51.

gen, die am Ende einen Pfeilerraum aufweisen, aber auch kleinere 
Gräber mit nur einem Raum406. Am Übergang von der 18. Dynas-
tie zur Ramessidenzeit (19. / 20. Dynastie) lässt sich ein Wandel in 
den oberirdisch gelegenen Teilen der Bauten beobachten: Wäh-
rend der Raum des Vorhofes in der 18. Dynastie lediglich durch 
die behauenen Felsflanken und eine niedere Mauer begrenzt war, 
werden viele Höfe ab der 19. Dynastie mit Säulengängen umge-
ben und weisen einen pylonförmigen Zugang auf407. Dies wird oft 
auf einen Wandel in der Grabkonzeption zurückgeführt, der auch 
als «Sakralisierung» des Grabgedankens bezeichnet wird. Dem-
nach sei das Grab von einer Stätte der Verehrung der Toten zu ei-
ner Stätte der Verehrung der Götter durch die Toten geworden408. 
Gleichzeitig liegt damit aber auch eine Annäherung an die Form 
der memphitischen Grabanlagen der späten 18. Dynastie vor409. 

Die Grabkammern und ihre Zugänge blieben in Privatgräbern 
meist undekoriert. Dagegen zeichnen sich die zugänglichen Ka-
pellen durch reiche Text-Bild-Programme aus410. Diese weisen 
zahlreiche Inhalte auf, die zum Themenkomplex der Bestattung 
und des Jenseits gehören411 (u. a. Bestattungszug, Riten am Grab, 
Eingang ins Jenseits, Totengericht, sog. Bankette zu Ehren der 
Verstorbenen, Opfer für die Verstorbenen). Sie zeigen aber auch 
Themenbereiche, die oft als «Alltagsszenen» bezeichnet werden. 
Diese reichen von Tätigkeiten des Verstorbenen in seinen Ämtern 
über Szenen der Lebensmittelproduktion bis hin zur vergnügli-
chen Jagd in der Wüste oder dem Papyrusdickicht durch den Grab-
herrn. Auch autobiographische und andere Inschriften sind Teil 
dieser multimedialen Selbstdarstellung412. Generell nimmt die 
Familie im Grab eine wichtige Rolle ein, wobei Namen, Titel und 
Verwandtschaftsgrade413 in unterschiedlichem Maße auch in Bei-
schriften ins Bild gebracht werden (s. 6.2.1.1 und 6.2.5.5). Fragen 
der motivischen und stilistischen Entwicklung dieser Dekorati-
onsprogramme wurden in der Forschung aufgrund ihrer Nutzung 

406 Kampp 1996, 11–45 mit Abb. 1; 110–119; Kampp-Seyfried 2003.
407 Kampp 1996, 58–81; vgl. Steindorff – Wolf 1936, 44–59.
408 Assmann 1987b; Assmann 2003a; Kampp-Seyfried 2003; Assmann 2004; 

Rummel 2018. Teilweise wird diese Entwicklung auch als Gegenreaktion auf den 
diesseitigen Charakter des Totenkultes in der Amarnazeit verstanden. Während 
man in der Dekoration der Gräber der unmittelbaren Nachamarnazeit – etwa 
TT 40 (Huy), TT 49 (Neferhotep), TT 254 (Amenmose) – noch versucht habe, an die 
Monumente anzuknüpfen, die vor der Amarnazeit entstanden waren, seien an-
schließend bald andere Lösungen entwickelt worden (Strudwick 1994).

409 So Susanne Bickel in einem Seminar zu Gräbern des Neuen Reiches an der Uni-
versität Basel im Frühjahrssemester 2018; vgl. Raue 1995; Tawfik 2007 zur Idee, 
dass auch die entsprechende Form der memphitischen Gräber bereits auf die 
erwähnte Sakralisierung zurückging.

410 Abdul-Qader Muhammed 1966; Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 19–31; Kanawati 
2001; Hartwig 2004, 53–120; Dodson – Ikram 2008, 77–131.

411 Settgast 1963; Feucht 1989; Barthelmeß 1992; Liao 2013. Theis 2011 ist v. a. hin-
sichtlich der Darstellung der Bestattungsvorgänge von Bedeutung. Die Idee, 
es lasse sich daraus ein «idealtypisches Bestattungsritual» rekonstruieren, 
widerspricht dem hier vertretenen Ansatz (s. o.), die individuellen, singulären 
Realisierungen der Todes- und Jenseitsvorstellungen zu berücksichtigen.

412 van Walsem 2020.
413 Roth 1999 nimmt eine differenzierte Betrachtung des Auftretens oder Fehlens 

von Angehörigen vor. Zu ägyptischen Verwandtschaftsbezeichnungen vgl. Fran-
ke 1983; Whale 1989.
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durch das gesamte Neue Reich hindurch v. a. für die thebanische 
Nekropole behandelt414.

Oft wurde diskutiert, ob es sich gerade bei den sog. «Alltags-
szenen» wie z. B. der Nahrungsmittelproduktion oder dem Fisch-
fang um («wörtlich» bzw. «figürlich» zu verstehende) Sehbilder 
oder («allegorisch» bzw. «symbolisch» zu verstehende) Sinnbil-
der handelt. Wie in 5.1.2 genauer erläutert wird, ist diese Frage mit 
van Walsem dahingehend aufzulösen, dass jedes Bild per defini-
tionem «wörtlich» bzw. «figürlich» verstanden werden kann, dass 
in manchen Fällen aber ein symbolisches bzw. metaphorisches 
Verständnis hinzukommt415. Erklärungen, die sich diesbezüg-
lich in einem «Entweder-oder» erschöpfen oder gar den Sinn aller 
Darstellungen im Grab auf eine einzige Funktion bzw. einen ein-
zigen Inhalt zurückführen wollen, greifen darum mit Sicherheit 
zu kurz416.

Gerade für Darstellungen der Viehzucht, der Nahrungsmit-
telproduktion u. Ä. wurde unabhängig davon die Frage aufge-
worfen, ob sie u. a. die Versorgung der Verstorbenen im Jenseits 
sicherstellen sollten417. Oft scheint dahinter die Vorstellung zu 
stehen, die Ägypter hätten an eine magisch-funktionale Wirkung 
des monumentalisierten Wortes bzw. Bildes geglaubt418. Darstel-
lungen einer Viehherde, der Zubereitung von Fischen u. Ä. hät-
ten danach der Versorgung mit Nahrung dienen können, falls der 
Totenkult entgegen der Idealvorstellung einmal endete. Dass die 
Darstellungen nicht einfach ein direktes Abbild alltäglicher Rea-
litäten wiedergeben, kann als gesichert angesehen werden; dage-
gen sprechen etwa Darstellungen, welche die Amtsausübung in 
Anwesenheit der Familie zeigen419, oder die Tatsache, dass selbst 
die Nahrungsversorgung in einer Weise wiedergegeben wird, die 
weniger der historischen Wirklichkeit als den Idealen der Ober-
schicht entspricht420. Damit ist aber noch nicht gesagt, dass der 
Grund für die Anbringung der Bilder in der Annahme einer ma-
gisch-religiösen421 Funktionalität lag.

414 Wegner 1933 [in Teilen veraltet]; Shedid 1988; Hofmann 2004 [unter Einbezie-
hung anderer Nekropolen]; Kiser-Go 2006.

415 van Walsem 2005, 71–91.
416 Vgl. etwa El Shahawy 2015 zur Rückführung aller Motive auf den Ausdruck der 

Herstellung von Maat. Die extreme Gegenposition dazu bildet etwa Capart o. J., 
der in den Alltagsszenen schlicht ein Tableau weltlicher Vergnügungen sieht.

417 de Garis Davies – Gardiner 1915, 19–21; Steindorff – Wolf 1936, 69 f.; Beinlich-See-
ber – Shedid 1987, 30 f.; Hartwig 2004, 37–40; Tefnin 2006, 53 f.; Dodson – Ikram 
2008, 77–81; Bárta 2011, 192.

418 Z. B. Braun 2020, 339. 354.
419 TT 31 (Chons)-PM (8): de Garis Davies 1948, Taf. 15; TT 81 (Ineni)-PM (5): Dziobek 

1992, Taf. 2. 3.
420 Z. B. Moreno García 2003.
421 Um Missverständnisse zu vermeiden, sei darauf hingewiesen, dass «Magie» 

im ägyptischen (und ägyptologischen) Verständnis weder einen Gegensatz zur 
Religion noch eine Durchbrechung des realweltlich Möglichen meint, sondern 
schlicht die Wirkung des Sprechens bestimmter Formeln und des Ausführens 
bestimmter Handlungen. In einer Welt, die keine Trennung zwischen «wissen-
schaftlichen» und «religiösen» Erklärungen kennt, gehört etwa das Sprechen 
der richtigen Formeln ebenso zum Handwerk eines Arztes wie das Auftragen 
heilender Substanzen (Hornung 2005b, 51–66).

Im Sinne einer solchen Funktionalität wird in der Literatur im-
mer wieder der Begriff der sog. «Performativität» ägyptischer Bil-
der und Texte verwendet. Im Folgenden sei dieser Terminus aber 
in einem engeren Sinne der «Wirkmächtigkeit» bzw. «Effizienz» 
der Bilder und Texte verwendet, die ihren Ursprung in ihrem Ef-
fekt auf Betrachter hat und ohne den Rückgriff auf magisch-reli-
giöse Vorstellungen auskommt. Es handelt sich hier um eine De-
finition der Performativität, die Vernus als «force ‹illocutoire› des 
énoncés» bezeichnet, die durch «sakralisierende Zeichen» (Hie-
roglyphen oder Bilder) auf einem «sakralisierten Träger»422 ent-
stehe423. Für die Performativität von Bildern und Texten in diesem 
Sinne ist die monumentale, unvergängliche Verstetigung von In-
halten in verschiedenen Medien von besonderer Bedeutung für 
den Ausführenden bzw. für seinen Auftraggeber. Sie wissen, dass 
die entsprechenden Bilder und Texte existieren – selbst wenn sie 
sich an nicht einsehbaren Stellen befinden. Ihre Schöpfer (bzw. 
deren Auftraggeber) haben sich damit an einem Ort in der Welt 
eingeschrieben424. Natürlich kann sich am Ende aus einer solchen 
Wahrnehmung von Texten und v. a. Bildern die Vorstellung einer 
magisch-funktionalen Wirkung derselben ergeben425. Dass die 
Ägypter aber tatsächlich glaubten, dass durch die Darstellungen 
im Grab eine materielle Versorgung der Verstorbenen erfolgte, ist 
zumindest unwahrscheinlich426 (s. auch 8.2.1).

Dagegen kann als gesichert angesehen werden, dass die monu-
mentalen Elitegräber neben der kultisch-jenseitigen Bewahrung, 
die durch den Akt der Beisetzung und die Fortexistenz des Bestat-
tungsortes gesichert wurde, die gesellschaftlich-diesseitige Be-
wahrung in der Erinnerung der Gemeinschaft bewirken sollten. 
Sie ist davon abhängig, dass Besucher in die Grabkapellen kom-
men, um die Darstellungen zu betrachten und die Texte zu lesen427. 
Es hat sich gezeigt, dass gerade diese Funktion der Grabbauten 
eine entscheidende Ursache für die im Vergleich zu anderen Kon-

422 D. h. einem unvergänglichen, monumentalen Träger (1.2.1).
423 Davon zu unterscheiden ist das performative Sprechen im Sinne der Sprechakt-

theorie, womit Aussprüche bezeichnet werden, die selbst das Gesagte bewirken, 
wie etwa: «Hiermit ist die Sitzung eröffnet.» Der Satz stellt nicht fest, dass die 
Sitzung (anscheinend) gerade eröffnet wurde, sondern bewirkt erst, dass sie er-
öffnet ist. Texte im Sinne der auf einer sakralisierenden Realisierung beruhen-
den Performativität können natürlich auch Texte festhalten, die nicht in diesem 
Sinne der Sprechakttheorie performativ sind (Vernus 1996, 557). Zur sakralisie-
renden Wirkung der Hieroglyphenschrift, die diese u. a. aus ihrem ikonischen 
Charakter erhalte, u. a. auch Vernus 1987; Vernus 1989; Vernus 1990; vgl. Moje 
2015.

424 Fitzenreiter 2015; vgl. Marin 1984; Veyne 1988.
425 Zu dieser Entwicklung z. B. Belting 2011; Nyord 2017.
426 Gegen ein solch simples Verständnis der Wirkmächtigkeit von Bildern durch 

Menschen irgendeiner Zeit und Kultur äußert sich Eschweiler 1994, 291.
427 Hartwig 2004, 37–49. 121–130; van Walsem 2013. Vgl. zu den zwei Formen der 

Bewahrung auch Altenmüller 2006. Das Neben- bzw. Miteinander dieser zwei 
Formen der Bewahrung der Verstorbenen ist keine Besonderheit der ägyptischen 
Kultur. Vielmehr ist sie durch die gesamte Geschichte und durch Hinterlassen-
schaften unterschiedlichster (Funerär-)Kulturen zu beobachten. Um nur ein Bei-
spiel zu nennen, sei auf Vernants Feststellung verwiesen, dass in der monumen-
talen Erinnerung an den Verstorbenen im archaischen Griechenland in Form der 
Kouroi Trauer (πόθος) zu Ruhm (κλέος) wird (Belting 2011, 169).
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texten narrative(re) Ausarbeitung von Darstellungen ist (s. 8.2.1). 
Dass nämlich die eigene Familie bzw. die Priester, die mit dem Kult 
für die Verstorbenen beauftragt waren, die Anlagen regelmäßig 
besuchten, wurde wohl vorausgesetzt. Gerade andere potentielle 
Besucher galt es aber durch verschiedene Strategien – darunter v. a. 
eine individuelle und interessante Gestaltung der Dekoration – 
dazu zu bewegen, das eigene Monument zu betreten. Bei diesen 
konnte es sich etwa um passierende Eliteangehörige und Priester 
oder auch um Bildproduzenten mit ihren Schülern handeln. Sol-
che zufälligen Passanten sind es, die in den sog. «Anrufen an die 
Lebenden» angesprochen und dazu aufgefordert werden, einzu-
treten und ein Opfer darzubringen428. Denn freilich sind an die-
ser Stelle die jenseitige und die diesseitige Bewahrung verknüpft: 
Zum Besuch eines Grabes gehörte – selbst wenn er primär durch 
das Interesse an der Dekoration motiviert war – sicherlich stets 
das Darbringen eines Opfers bzw. zumindest das Sprechen einiger 
Opferformeln, was wiederum das jenseitige Fortleben sicherte429. 
Wie viele Besucher der Gräber diesen schriftlichen Aufruf lesen 
konnten, ist an dieser Stelle irrelevant; entscheidend ist, dass er 
den Wunsch nach Besuchern bezeugt. In manchen Fällen hebt die 
Formulierung des «Anrufes an die Lebenden» besonders hervor, 
dass ein wichtiger Teil ihres Besuches im Grab die Betrachtung der 
Darstellungen ist: So wendet sich Iamunedjeh an Besucher, «die 
zu meinem Grab kommen werden, um zu sehen, was ich auf Erden 
Nützliches für den großen Gott getan habe»430, und andere Grab-
herren fordern sogar zum Kopieren von Motiven und zur Anbrin-
gung von Graffiti auf431. 

Einen wichtigen Aspekt der diesseitigen Bewahrung in der Er-
innerung der Gesellschaft bildet die Betonung des Status des Ver-
storbenen in der Grabdekoration. In der Darstellungswelt, die sich 
den Betrachtern eröffnet, wird ein – oftmals komisches – Bild des 
«einfachen Volkes» entworfen, das dieses ausdrücklich von der 
Elite absetzt und damit den hohen Stand der Letzteren betont432. 
In vielen der sog. «Alltagsszenen» werden mit Ackerbau, Wein-
produktion, Fischfang etc. außerdem Tätigkeiten abgebildet, die 
abseits des alltäglichen Lebens der urbanen Elite stattfanden, in 
deren Gräbern diese Darstellungen auftreten. Für die Angehöri-
gen einer Oberschicht, für welche die Natur oftmals nicht Arbeits-, 
sondern Erholungsort ist, besitzt die Darstellung dieser Inhalte an 
sich bereits einen positiven Wert. Während die niedereren Schich-
ten diese Arbeiten leisten müssen, kann die Elite sie dabei betrach-

428 Guksch 1995, 18 f.; vgl. Popko 2006, 71–75; Ockinga 2017. 
429 Kuhlmann 1973, 212 f.; Hartwig 2004, 7–15; Robins 2016, 213 f.
430 TT 84 (Iamunedjeh): j onX.w nb.w /// oq.tj=sn r js=j r m## jr.t.n=j tp t# m #X.t n nTr o# 

(Sethe 1909, 939, 6–8; Den Doncker 2010, 79; Den Doncker 2012, 23). Die Spezi-
fizierung «was ich auf Erden getan habe» stellt auch ein weiteres Indiz dafür 
dar, dass nicht alle Darstellungsinhalte symbolisch zu verstehen sind, sondern 
sich darunter auch Wiedergaben der alltäglichen Tätigkeiten des Verstorbenen 
finden. 

431 So in TT 36 (Ibi) aus der 26. Dynastie (Kuhlmann 1973); vgl. Den Doncker 2012.
432 Vernus 2009–2010; Morenz 2011; Vernus 2015; Fitzenreiter 2017a.

ten und die Schönheit der Welt genießen433. Indem sie auf diese 
Weise einen Kosmos für den Verstorbenen entwerfen434, der die 
Gesamtheit der Realwelt abbildet und damit Elemente des All-
tags genauso wie des Jenseits umfasst, dienen die monumentalen 
Grabanlagen und ihre Dekorationsprogramme der Bewahrung 
der Identität(en) des Verstorbenen in der Erinnerung der Nachge-
borenen. Dazu gehört auch der Ausdruck seines Verhältnisses zu 
seinen Vorgesetzten und dem Herrscherhaus435. Diese Funktion 
der Statusbetonung setzt bereits zu Lebzeiten ein, wenn der Grab-
herr gemeinsam mit Familienangehörigen und Standesgenossen 
sein Monument besucht (s. 5.2.3 und 6.2.5.1)436. Und auch für die 
Angehörigen stellt der Kult für einen Vorfahren einen wichtigen 
identitätsstiftenden Faktor dar, zumal wenn dieser in der Graban-
lage seinen – und damit ihren – Status als Teil der Elite betont437. 

Die Grabmonumente in der sakralen Landschaft
Nur für die Mitglieder der höchsten administrativen, religiösen 
und militärischen Elite stellte sich die Frage, an welchem Ort in 
Ägypten sie bestattet werden wollten. Alle anderen folgten in den 
meisten Fällen der Idealvorstellung der Bestattung am Heimatort 
der Familie. Die Mitglieder der zahlenmäßig kleinen, aber im ar-
chäologischen Befund das größte Gewicht einnehmenden höchs-
ten Elite waren dagegen der Spannung zwischen verschiedenen 
Faktoren ausgesetzt: dem Wunsch nach der Bestattung in der Hei-
mat, nach Nähe zur Familie, nach Verbleib am Ort der Amtsaus-
übung und nach Nähe zum König. In der Regel gingen sie dorthin, 
wo die gesellschaftliche Bewahrung – durch Amtskollegen, die Fa-
milie oder andere Mitglieder der Elite – am sichersten gewährleis-
tet war438. Wer überhaupt einen (und wenn ja, welchen) Platz in 
der (Elite-)Nekropole für den Bau eines Grabes bekam, war wohl 
auf noch unbekannte Weise geregelt. Der Bau selbst war Sache des 
Grabherrn, man konnte allerdings Mittel (d. h. etwa Material oder 
Arbeiter) als königliche Gunst (Hsw.t) erhalten439. 

Die soziale Stellung des Grabherrn in der Gesellschaft wurde 
nicht nur durch die Größe des Baus und seine Dekoration, son-
dern auch seine Lage ausgedrückt. Gleichzeitig festigte das Hin-
zukommen neuer Gräber die Hierarchisierung der Landschaft 
weiter440. So konnten innerhalb einer Nekropole ganze Familien-
komplexe entstehen, die durch Wege und Blickachsen verbunden 

433 Baines 2013, v. a. 5–20. 39–42.
434 Vgl. Kamrin 1999.
435 Guksch 1994; Engelmann-von Carnap 1995; Fitzenreiter 1995; Engelmann von 

Carnap 1999; Arp 2012; Catania – Yomaha 2012; Hofmann 2012; Auenmüller 
2014.

436 Hermann 1940, 100 f. Hermann zieht außerdem eine Parallele dazu, dass die Kö-
nige wahrscheinlich noch zu Lebzeiten (anlässlich des Talfestes) ihren jeweiligen 
Totenkulttempel in Theben-West besuchten, um dort den Götterkult auszuüben 
(vgl. dazu Ullmann 2002, 661–670; Leblanc 2010).

437 Fitzenreiter 2008, 97.
438 Auenmüller 2014.
439 Polz 1990, 333 f.
440 Engelmann-von Carnap 1995; Engelmann von Carnap 1999; Dodson – Ikram 

2008, 23–30; Arp 2012; Jimenez Higueras 2012; Manzi 2012.
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sind441. Sie formten ein dichtes Beziehungsnetz, das durch Besu-
che anlässlich von Prozessionen und Festen (s. u.) beständig ge-
stärkt wurde. So wurde auch ein Raum konstituiert, der als Kult-
komplex für Familienmitglieder ohne eigenes Monumentalgrab 
dienen konnte442. Faktoren, welche die Vorlieben der höchsten 
Kreise für bestimmte Teile der Nekropolen begünstigten, sind 
etwa die Gesteinsqualität, die Sichtbarkeit443 und der räumliche 
Bezug zu königlichen Monumenten und Göttertempeln. Zudem 
scheinen durch die Landschaft führende Prozessionswege und 
vielleicht auch Festplätze innerhalb der Nekropolen eine wichtige 
Rolle gespielt zu haben: Noch nach dem Tod wollte man an den 
Feierlichkeiten teilnehmen444. In der Amarnazeit scheint die Vor-
stellung geherrscht zu haben, dass die Verstorbenen, die tagsüber 
aus ihrem Grab herauskommen, am Kult des Gottes Aton in sei-
nem Tempel in Achetaton teilnehmen445.

Einige der genannten Faktoren seien abschließend am gut er-
forschten Beispiel der thebanischen Nekropole aufgeführt. Zur 
Zeit des Neuen Reiches bildete die Landschaft dieser Region einen 
durchgängig sakralisierten Raum, der vom Tal der Könige über 
die Elitenekropole und die königlichen Totenkulttempel an der 
Flanke des Westgebirges bis zu den Tempeln von Karnak und Lu-
xor am Ostufer des Nils reichte. Innerhalb dieser sakralen Land-
schaft wurden in regelmäßigen Abständen verschiedene Prozes-
sionen durchgeführt. Am prägendsten für die Anlagen am West-
ufer war dabei sicherlich die jährliche Prozession des sog. «schö-
nen Fests vom Wüstental» (Hb nfr n jn.t)446. In dessen Verlauf wurde 
der Gott Amun in Form einer Prozessionsstatue von seinem Tem-
pel am Ostufer auf das Westufer gebracht, wo er wahrscheinlich 
das Heiligtum von Deir el-Bahari und anschließend die verschie-
denen königlichen Totenkulttempel besuchte. Anlässlich dieses 
Festes fand sich die Bevölkerung bei den Gräbern ihrer Ahnen ein, 
man feierte und brachte Opfer dar. Damit war das Talfest nicht nur 
ein Moment der Nähe des Gottes, sondern auch der Nähe bzw. Kon-
taktnahme von Lebenden und Verstorbenen. In der Praxis wurde 
diese Grenzüberschreitung nicht zuletzt durch den Konsum von 
Alkohol und anderer berauschender Substanzen herbeigeführt. 
Die Prozessionen anlässlich dieses Festes fanden nicht nur in ei-
ner zunehmend geformten Landschaft statt, sondern formten sie 
zugleich447. Ähnliche Feste existierten auch an anderen Orten448. 

441 Vgl. das Beispiel der weit verzweigten Familie, die in der ersten Hälfte der 
18. Dynastie die Vizekönige von Kusch, die Wesire und wichtiges administratives 
Personal des Amunbezirkes stellte. Die Gräber mehrerer Mitglieder dieses Clans 
liegen in einem relativ kleinen Bereich des Hügels von Sheikh Abd el-Qurna in 
der thebanischen Nekropole (Shirley 2010, 98–109; Abb. 5. 8).

442 Shirley 2010, 98–109.
443 Vgl. Gutmann 2016.
444 Kampp 1996, 120–122; Assmann 1995.
445 Hornung 1992b, 125 f. 
446 Vgl. Foucart 1924; Schott 1952; Wiebach 1986; Rummel 2013.
447 Marin 1983. Vielfach waren Prozessionswege wohl auch durch Pflanzen markiert; 

so manifestierte sich die Macht der Götter im Aufblühen der Natur entlang ihres 
Weges (Cabrol 2001, 427–467).

448 Arnold 1992, 55 f.; Wilkinson 2007, 95–99. Vgl. Eaton 2007 zu Folgen der Bau-
tätigkeiten der frühen 19. Dynastie auf die Prozessionslandschaft von Abydos.

In Theben kommt hinzu, dass die königlichen Totenkultanla-
gen im Laufe der 18. Dynastie von Norden nach Süden angelegt 
wurden. Einer der Gründe dafür mag darin liegen, dass durch die 
Aneinanderreihung der Gott Amun in der Prozession die verstor-
benen Könige in chronologischer Reihenfolge besuchen konnte 
und am Ende im Tempel des regierenden Königs ankam. Dieser 
Nord-Süd-Bewegung folgten die Angehörigen der höchsten Elite 
bei der Anlage ihrer Gräber. Dabei spielte wohl die Funktion der 
königlichen Tempel im Talfest eine Rolle. Aber auch die bloße 
Nähe zu den königlichen Bauten war sicherlich ein Faktor449. In 
der 19. und 20. Dynastie erfolgte die Neuanlage sowohl der Grab-
anlagen als auch der königlichen Totenkulttempel nach anderen 
Kriterien, wie etwa der Verfügbarkeit noch freier Stellen. Schließ-
lich haben jüngere Untersuchungen gezeigt, dass die Vorhöfe der 
Gräber, die neben der Selbstdarstellung des Verstorbenen auch 
dem Aufenthalt bei Festen und anderen Gelegenheiten dienten, 
in vielen Fällen kleine Gärten bzw. Beete enthielten450. Die Land-
schaft war durch die Gärten in den Vorhöfen der Gräber durch-
zogen von grünen Oasen, welche die Nekropolenlandschaft trotz 
ihrer Lage am Wüstenrand mit dem Charakter der Regeneration 
und des Lebens versahen451.

6.2 Faktoren zur Steigerung und 
Reduktion der narrativität
Wie am Ende von Kapitel  4 erläutert wurde, erfolgt die Bespre-
chung des Materials zuerst durch die formale Beschreibung der 
Faktoren zur Steigerung und Reduktion der narrativen Wirkung. 
Dabei geht es entsprechend den dort gemachten Feststellungen 
darum, aufzuzeigen, welche Möglichkeiten den Bildproduzen-
ten des Neuen Reiches zur Verfügung standen, um Bestimmtheit, 
Dynamik und Detailliertheit, die in ihrem Zusammenwirken die 
bildliche Narrativität prägen, in Darstellungen zu erhöhen – oder 
auch zu reduzieren. Dies wird in 6.2.1 auf der Ebene der einzelnen 
Bildobjekte und ihrer Korrelation dargelegt, ohne das Bildfeld als 
übergeordnete Größe einzubeziehen. Dessen Gestaltung und die 
damit einhergehenden Möglichkeiten zur Ausarbeitung des Bild-
raumes werden in 6.2.2 betrachtet. In 6.2.3 werden schließlich 
Mechanismen der Einbringung von Zeitlichkeit in Darstellungen 

449 Helck 1962; Kampp 1996, 120–122. Ein Foto der thebanischen Nekropole ohne 
die heutige Straße zeigt noch viel besser, wie nahe die untersten Gräber an den 
Totenkulttempeln liegen und zusammen mit diesen eine zusammenhängende 
Monumental- bzw. Rituallandschaft bilden (de Garis Davies 1917, Taf. 3).

450 Willems 2003; Ockinga 2015; Hofmann 2018. Die Erstellung und Erhaltung von 
Gärten erforderte nicht zu vernachlässigende Ressourcen, wodurch sie – ebenso 
wie ihre Darstellung, etwa im Grab selbst – zum Prestigesymbol wurden (Kristen-
sen 2015).

451 Dieser Aspekt fehlt in vielen Rekonstruktionszeichnungen, die ansonsten 
einen viel besseren Eindruck dessen vermitteln, was die antiken Besucher der 
Nekropole sahen, als es Fotos des heutigen Zustandes vermögen (z. B. Strudwick 
– Emmett 2016, Abb. 20).
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des Neuen Reiches untersucht. Dabei werden zuweilen Punkte 
angesprochen, die zu den grundlegenden Charakteristika ägyp-
tischer Bild-Text-Kompositionen gehören. Dies geschieht nicht 
nur mit Blick auf Leser, die mit der ägyptischen Bildtradition we-
niger vertraut sind, sondern auch mit dem Ziel, manche Fehlkon-
zeptionen der bisherigen Forschung, wie etwa die Annahme eines 
grundsätzlichen Fehlens von Räumlichkeit im ägyptischen Flach-
bild, zu widerlegen. Schließlich haben die Erläuterungen auch 
zum Ziel, die entsprechenden Charakteristika der ägyptischen 
Darstellungsweise hinsichtlich ihrer Bedeutung für die Erzeu-
gung einer narrativen Wirkung zu beleuchten. 

Keineswegs darf die formale Analyse bildnerischer Gestal-
tungsmittel so missverstanden werden, dass es hier um die Of-
fenlegung von «Regeln» oder gar einer festen Menge von Darstel-
lungsoptionen eines «formalen Baukastens» ginge, die von den 
Bildproduzenten lediglich kombiniert worden wären. Die Schil-
derung des Gesehenen in Form einzelner «Möglichkeiten» oder 
«Mechanismen» ist lediglich eine Folge des etischen, analysieren-
den Blickes dieser Untersuchung. Aus emischer, altägyptischer 
Sicht stellen die angeführten Beispiele und ihre Charakteristika 
schlicht eine begrenzte Anzahl von Fällen aus einer prinzipiell un-
erschöpflichen Menge möglicher Lösungen dar, die im kreativen 
Umgang der Bildproduzenten (und ihrer Auftraggeber) mit dem 
Formenschatz ihrer Darstellungstradition entstanden (s. 5.3). Das 
bedeutet, dass am Ende jeder Einzelfall für sich betrachtet wer-
den muss und immer auch Kombinationen von Darstellungsmit-
teln auftreten. Die hier entwickelten Kategorien geben uns aber 
die nötigen Werkzeuge und Termini an die Hand, um Wirkungen 
überhaupt erst ansprechen und erklären zu können. 

Aus genau diesem Grund ist auch eine durchgehende Tren-
nung der Faktoren in solche der Dynamik, der Bestimmtheit und 
der Detailliertheit nicht nur nicht zielführend, sondern gar nicht 
möglich. Zwar kann man tendenziell feststellen, dass viele der 
Darstellungsmechanismen in 6.2.1 und 6.2.2 hauptsächlich die 
Bestimmtheit und die Detailliertheit von Darstellungen und de-
ren Elementen betreffen, während die in 6.2.3 aufgezeigten Fak-
toren eher dem Bereich der Dynamik zuzuschreiben sind. Gleich-
zeitig bewirkt aber eine stärkere Einbringung von Zeitlichkeit in-
sofern auch eine stärkere Bestimmtheit, als die entworfene Dar-
stellungswelt dadurch näher am Wissen der Rezipienten über die 
Realwelt liegt. Ebenso sorgt die spezifische Bestimmtheit des Bild-
raumes dafür, dass darin ablaufende Vorgänge als dynamischer 
wahrgenommen werden, da aus dem bloßen Nebeneinander der 
Akteure eine Interaktion in einem bestimmte(re)n Raum wird452. 
Auf die formale Beschreibung der Darstellungsmechanismen, die 
dazu dient, Unterschiede in der Ausführung offenzulegen und 

452 Müller 2018 spricht ebenfalls von der gegenseitigen Abhängigkeit bildlicher 
Räumlichkeit und Zeitlichkeit. Allerdings bleibt unklar, inwieweit die von ihr 
angeführten bildnerischen Techniken tatsächlich der Steigerung bzw. Reduktion 
der räumlichen und zeitlichen Dimension von Darstellungen dienen. 

vergleichbar zu machen, folgt die rezeptionsästhetische (Re-)Kon-
textualisierung des untersuchten Materials und seiner Wahrneh-
mung. In 6.2.4 werden Beziehungen in Räumen verschiedener 
Größenordnung und ihr Einfluss auf die Rezeption von Bildwer-
ken an bestimmten Orten betrachtet. In 6.2.5 erfolgt schließlich 
mit der Einbeziehung möglicher Rezipienten, ihres individuellen 
Hintergrundes und Wissens sowie den Mitteln der gezielten An-
sprache von Betrachtern der Schritt zu den historischen Rezipien-
ten der Darstellungen. In 6.2.4 und 6.2.5 wird die durch die Bilder 
erzeugte Referenz auf das Wissen der Rezipienten (vgl. Kapitel 4) 
also mit konkreten Bedingungen und Praktiken der Rezeption so-
wie singulären Rezipienten verbunden. Die anschließenden Fall-
beispiele (6.3) führen die formale Beschreibung und die prakti-
sche Rezeption der Bilder durch emische Rezipienten ein weiteres 
Mal zusammen und dienen damit der Demonstration einer detail-
lierten Anwendung der Methode auf einzelne Monumente. 

Bei den untersuchten Monumenten handelt es sich primär 
um Grabkapellen in den Nekropolen von Theben, Tell el-Amarna 
und Memphis (s. 6.1). Aufgrund der Quantität der dortigen Monu-
mente mag es auf den ersten Blick möglich erscheinen, die Frage-
stellungen ausschließlich an Material aus Theben zu behandeln. 
Der Einbezug der Nekropole von Tell el-Amarna ist aber unab-
dingbar, da dort wesentliche darstellerische Entwicklungen ihren 
Höhepunkt gefunden haben und andere ihren Anfang nehmen. 
Die trotz ihrer fragmentarischeren Erhaltung453 erfolgte Berück-
sichtigung einiger Gräber in Saqqara dient v. a. dem Ziel, Unter-
schiede und Gemeinsamkeiten der jeweiligen lokalen Traditionen 
hervorzuheben. Vereinzelte Beispiele aus anderen Nekropolen 
wurden nur dann herangezogen, wenn sie besonders prägnante 
Beispiele für einen der dargelegten Gestaltungsmechanismen lie-
fern. Wenn nicht anders erwähnt, wurde in allen Fällen die end-
gültige Fassung der Dekoration untersucht. Änderungen wäh-
rend der ursprünglichen Dekorationsphase oder auch im Rahmen 
der späteren Übernahme von Grabanlagen454 stellen zwar auch 
hinsichtlich der narrativen Ausarbeitung ein interessantes Phä-
nomen dar. In der Regel ist die erste Phase in solchen Fällen aber 
nicht mehr zu erkennen.

Die Grabanlagen von Deir el-Medina sind von der Betrachtung 
der bildlichen Narrativität in Privatgräbern größtenteils ausge-
nommen, da sie sich in mehrfacher Hinsicht vom untersuchten 
Material unterscheiden. Die oberirdischen Kapellenbauten sind 
hier oftmals nur fragmentarisch erhalten; bei den besser erhal-
tenen, unterirdischen, dekorierten Räumen handelt es sich um 
die Grabkammern. Dass diese durchgängig dekoriert sind, un-
terstreicht den ungewöhnlichen Charakter der Nekropole einer 
Siedlung, die selbst in vielfacher Hinsicht einen besonderen Sta-
tus besaß. Zudem gehörten die Bewohner der Siedlung nicht zur 
Oberschicht des Landes wie die Inhaber der untersuchten Privat-

453 Vgl. Martin 1994.
454 Polz 1990.
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gräber. Wohl durch ihre Arbeit im Tal der Könige und im Tal der 
Königinnen hatten die hoch spezialisierten Arbeiter aber trotz-
dem Zugang zu religiösen Text-Bild-Kompositionen, die Angehö-
rigen ihrer gesellschaftlichen Schicht in der Regel nicht zur Ver-
fügung standen455. 

Abgesehen von den genannten Kriterien, beruht die Auswahl 
der behandelten Monumente v. a. auf der unterschiedlichen Pu-
blikationslage und dem Erhaltungszustand. Viele der behandel-
ten Mechanismen lassen sich nur im Fall großteilig erhaltener 
und angemessen publizierter Monumente aufzeigen. Es wurden 
aber auch fragmentarischer erhaltene und nur auszugsweise pub-
lizierte Bauten berücksichtigt, wenn sie relevante Charakteristika 
aufweisen. In der Nennung von Beispielen wurde keine Vollstän-
digkeit angestrebt; sie folgt dem Grundsatz, möglichst prägnante 
Fälle für die jeweils betrachteten Faktoren anzuführen. 

6.2.1 Einzelne Bildelemente: Gestalt – 
korrelation – kotext 

Dieses Kapitel behandelt Faktoren, welche die Detailliertheit und 
Bestimmtheit einzelner Bildelemente beeinflussen. Anschlie-
ßend wird in 6.2.2 das Verhältnis der einzelnen Bildelemente zum 
sie umgebenden Bildfeld bzw. Bildraum betrachtet. Der Terminus 
des «Bildelementes» wird in dieser Untersuchung für distinkte, 
figürliche Einheiten innerhalb einer Darstellung – etwa eine 
(menschliche) Figur oder einen Baum – verwendet456. Dabei ste-
hen zunächst die figürliche Ausarbeitung einzelner Bildelemente 
(6.2.1.1) sowie deren Korrelation (6.2.1.2) im Mittelpunkt. An-
schließend folgt der Blick auf den schriftlichen Kotext einzelner 
Bildelemente, d. h. die sog. «Beischriften» (6.2.1.3). Der (virtuelle) 
Bildraum wird an dieser Stelle noch nicht einbezogen (s. 6.2.2.2). 
Da er u. a. in der Wahrnehmung des Neben- und Miteinanders der 
einzelnen Bildelemente entsteht, gilt es zuerst, dieses selbst zu be-
trachten. Bei der Gestaltung einzelner Bildelemente, ihrer Kombi-
nation sowie ihrer Erläuterung durch Beischriften und ihr weite-
res Umfeld handelt es sich um Grundprinzipien der ägyptischen 
Darstellungsweise. Darum muss die Darlegung der auftreten-
den Mechanismen hier noch sehr viel stärker auf exemplarische 
Weise erfolgen, als es in den folgenden Kapiteln der Fall ist.

455 Vgl. Saleh 1984, v. a. 95 f.
456 Dieser Begriff ist nicht zu verwechseln mit demjenigen des «Bildobjekts», mit 

dem in der bildwissenschaftlichen Diskussion das im Akt der Betrachtung eines 
Bildes in diesem Erkannte bezeichnet wird (Pichler – Ubl 2014, 20–35; vgl. Kapi-
tel 4).

6.2.1.1 Die figürliche ausarbeitung einzelner Bildelemente

Durch die figürliche Ausarbeitung der einzelnen Bildelemente 
werden verschiedene Grade der Detailliertheit erreicht. In den 
untersuchten Darstellungen kann man diverse Mittel zur Steige-
rung der Detailliertheit einzelner Bildelemente beobachten, die 
sich oft nur begrenzt auseinanderhalten lassen. Trotzdem wird im 
Folgenden versucht, die Faktoren Form, Konsistenz, Oberflächen-
struktur und Volumen anhand besonders prägnanter Beispiele auf-
zuzeigen. Eine Steigerung der Detailliertheit in der figürlichen 
Ausarbeitung bewirkt vielfach einen effet de réel (s. 3.1.3) und da-
mit eine narrativere Wahrnehmung durch die Betrachter, weil 
diesen eine größere Nähe zur Wirklichkeit suggeriert wird. 

Form
Für alle Bildelemente gilt, dass sie in dem Moment, in dem sie vom 
Produzenten einer Darstellung ausgeführt werden, eine gewisse 
Form erhalten. Im Folgenden interessieren insbesondere solche 
Fälle, in denen man von der herkömmlichen Formgebung abwich 
und die Form eines bestimmten Elementes auf bestimmte Weise 
aktualisierte. Ein typisches Beispiel für dieses Phänomen stellt die 
Darstellung der einzelnen Zehen an der auf den Betrachter gerich-
teten Außenseite des Fußes einer Person im Bild dar. Dieses Phä-
nomen tritt ab der mittleren 18. Dynastie auf, wird aber nie durch-
gängig verwendet457. Oftmals treten in einer Darstellung nebenei-
nander Personen mit und ohne Wiedergabe der einzelnen Zehen 
auf458 (Abb. 1a–b). Zuweilen wurden in diesen Fällen an beiden 
Füßen – also auch am von innen gesehenen – die Zehen angege-
ben459. Die Form desselben Bildelementes – nämlich des mensch-
lichen Fußes – wird auch in der vereinzelten Darstellung der Fuß-
sohle bei Hockenden gezielt hervorgehoben460. Vor allem in der 
Darstellung von Musikern und Musikerinnen kommt diese Beto-
nung der Form häufiger vor461 (Abb. 2). Sie findet sich aber auch 
bei hockenden Schreibern462. Den Willen zur Wiedergabe der be-
obachteten Formen noch feinerer Details als menschlicher Zehen 
demonstriert etwa die Angabe der Lamellenzähne im Schnabel 
von Gänsen463. Auch die Darstellung (der Schultern) einer Person 
in einer Form, die dem tatsächlichen Profil nähersteht als die übli-

457 Russmann 1980; Schäfer 2002, 295 f.; vgl. Hartwig – Leterme 2013, 152.
458 TT 69 (Menna)-PM (3): Hartwig 2013a, Abb. 2, 6; ähnlich auch TT 54 (Huy und Kel)-

PM (1 links): Polz 1997, Taf. 16; BM EA 37981+BM EA 37984 (Nebamun): Parkinson 
2008, Abb. 83.

459 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (6): de Garis Davies 1963, Taf. 6 [gebückte Dienerin im 
obersten Register].

460 Schäfer 2002, 251–253.
461 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (6): de Garis Davies 1963, Taf. 6; TT 52 (Nacht)-PM (3): 

de Garis Davies 1917, Taf. 15–17; Shedid – Seidel 1991, 48 f.; TT 78 (Haremhab)-PM 
(6): Brack – Brack 1980, Taf. 32 b. 35 a; BM EA 37981+BM EA 37984 (Nebamun): 
Parkinson 2008, Abb. 83; TA 4 (Meryra I)-PM (26): de Garis Davies 1903, Taf. 33. 
Vgl. die von unten gezeigte Pfote eines Hundes in: Saqqara (Maya): Zivie 2009, 
Taf. 21. 55.

462 TT 40 (Huy)-PM (2): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 17.
463 TT 241 (Ahmose)-PM (3): Yoshimura u. a. 2002, Abb. 55.
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che, scheinbar «frontale» Wiedergabe des Oberkörpers, stellt eine 
Betonung einer situativ relevanten Form – etwa preisender oder 
klatschender Figuren – dar464. Ähnliches gilt für die seltene Dar-
stellung der Handinnenfläche465. Im Gegensatz zu all diesen Bei-
spielen, die mit ihrer Betonung der scharf umrissenen Form ganz 
in der Tradition der ägyptischen Darstellungsweise stehen, entwi-
ckelte sich im Laufe der Ramessidenzeit die Tendenz zu einer ma-
lerischeren Wiedergabe der Bildelemente, mit der eine gewisse 

464 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5): Hofmann 1995, Taf. 21; TT 341 (Nachtamun)-
PM (5): de Garis Davies 1948, Taf. 24 [zweimal rechts unten].

465 Saqqara (Haremhab): Martin 2016, 17. 98; vgl. Baines 1993.

Auflösung der abgegrenzten Formen einhergeht466. Einzelne Bei-
spiele für eine solche Ausarbeitung v. a. belebter Figuren finden 
sich aber auch schon früher467. 

In den Bereich der Verwendung bzw. Hervorhebung gewisser 
Formen gehören auch schon länger festgestellte Veränderungen 
und «Aktualisierungen», wie etwa die in der Ramessidenzeit auf-
kommende Verwendung eines Hintergrundes aus grünem Blatt-
werk auf den Opfertischen oder einer Lotusblüte anstelle des Stab-
straußes der 18. Dynastie in der Hand des Grabherrn. Dass ein Be-
wusstsein für die Form bzw. das Vorhandensein dieser Elemente 
existierte, zeigt sich besonders deutlich, wenn im Falle der Über-
nahme einer Grabkapelle durch einen späteren Grabherrn eben-
solche Details verändert wurden468. Dasselbe gilt für die Einfüh-
rung neuer Gewandformen neben den klassischen Varianten des 
eng anliegenden Schurzes der Männer und dem ebenso eng anlie-
genden Kleid der Frauen in Darstellungen ab der mittleren 18. Dy-
nastie469. Auch die Gewänder wurden im besagten Fall der Über-
nahme einer Grabkapelle abgeändert470. Im Hinblick auf solche 
Entwicklungen in der Form von Kleidungsstücken in Darstellun-
gen gilt es stets auch zu überlegen, inwiefern es sich vielleicht we-
niger um die Abbildung einer «neuen Gewandform» handelt als 
um eine neue Art der bildlichen Wiedergabe derselben Kleidungs-
stücke. Umgekehrt konnten Angehörige etwa durch die Verwen-
dung einer älteren Perückenform als der vorigen Generation zuge-
hörig dargestellt werden471. Schließlich stellt auch die veränderte 
Form der Sonne in der Amarnazeit eine Aktualisierung in diesem 
Sinne dar, wobei neben dem sog. «Strahlenaton» insbesondere 
auf die außergewöhnliche Form im Grab des Meryra I hinzuwei-
sen ist, die vielleicht als Wiedergabe eines Halos oder eines ähn-
lichen Phänomens zu verstehen ist472 (Abb. 148). Vielleicht wollte 
man so bestimmte Beobachtungen wiedergeben, die man bei der 
Betrachtung der Natur gemacht hatte; Ähnliches könnte auch der 
Grund für die Einführung einer neuen Form der Wiedergabe des 
Himmels in Darstellungen in Achetaton der Fall sein473.

466 Wegner 1933 [in Teilen veraltet]; Hofmann 2004. 
467 TT 40 (Huy)-PM (1): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 11 [Ruderer].
468 TT 45 (Djehuti und Djehutiemhab)-PM (8): de Garis Davies 1948, Taf. 4 [Ergänzung 

des grünen Blattwerks auf dem Opfertisch; Ersetzung des Stabstraußes durch 
eine Lotusblüte].

469 Vgl. Jenni 2013.
470 TT 45 (Djehuti und Djehutiemhab)-PM (5. 6. 8): de Garis Davies 1948, Taf. 2. 4. Die 

ganz gezielte Vorgehensweise wird auch daran deutlich, dass die Gewänder etwa 
oben links in PM (5) im ursprünglichen Zustand belassen wurden; vgl. die Abbil-
dungen in Schott 1939. Letzterer vermutete hinter den Veränderungen noch eine 
«ramessidische Prüderie»; dagegen zu Recht Polz 1990, 306.

471 Robins 1999, 65; vgl. die von Nagel – Wood 2010 beschriebene Vereinigung 
verschiedener Zeiten durch u. a. Realia des Alltags und architektonische Stile in 
einem bildlichen oder realen architektonischen Raum in der Renaissance.

472 TA 4 (Meryra I)-PM (23): de Garis Davies 1903, Taf. 22; s. die Diskussion bei Cong-
don 2000.

473 TA 2 (Meryra II)-PM (6): de Garis Davies 1905a, Taf. 33; TA 4 (Meryra I)-PM (24–26): 
de Garis Davies 1903, Taf. 25. Auch die alte Form existiert noch: TA 9 (Mahu)-PM 
(3. 6): de Garis Davies 1906, Taf. 15. 16 und sogar Mischformen kommen vor: TA 9 
(Mahu)-PM (9): de Garis Davies 1906, Taf. 22. Vgl. zur neuen Form des Himmels in 
Darstellungen in Achetaton auch David 2021, 53. 

abb. 1a–b TT 69 (Menna)-PM (3). Während am äußeren Fuß der Henuttaui 
(oben) die Zehen angegeben wurden, ist dasselbe Detail bei ihrem direkt 
daneben stehenden Gemahl Menna (unten) nicht vorhanden.

abb. 2 TT 52 (Nacht)-PM (3). Ganz deutlich erkennt man in dieser 
Darstellung eines am Boden hockenden Harfners die Fußsohle sowie die 
Zehen seines linken Fußes.
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Über die Form von Objekten können zuweilen auch zusätzliche 
Bedeutungsebenen in die Darstellung eingebracht bzw. vorhan-
dene Bedeutungen präzisiert werden. Dies ist etwa der Fall, wenn 
ein dargebrachter Blumenstrauß (äg. onX) in Form des hieroglyphi-
schen Schriftzeichens für das Leben (äg. onX) ( ) gebunden dar-
gestellt ist474. In solchen Fällen ist kaum zu entscheiden, ob real 
verwendete Formen wiedergegeben werden oder ob sie nur in der 
Darstellungswelt der Bilder existierten.

Konsistenz 
Die Art, in der Kleider ab der mittleren 18. Dynastie dargestellt 
werden, betrifft auch ihre Konsistenz, d. h. ihre materiale Be-
schaffenheit, die durch eine andere Malweise deutlicher ins Bild 
gebracht wird475. Dabei wird zunehmend versucht, die teilweise 
transparente Natur des Stoffes wiederzugeben476. Wie bereits zur 
Form der Gewänder festgestellt wurde, sind auch diese Verände-
rungen primär als Wandel in der Darstellungsweise zu verstehen. 
Inwiefern dahinter Veränderungen in der Art der tatsächlich ge-
tragenen Gewänder und verwendeten Stoffe stehen, muss se-
parat betrachtet werden. Tendenziell wird die Transparenz von 
Stoffen im Neuen Reich nicht mehr durch tatsächliches Lasieren 
(d. h. Übermalen) wiedergegeben. Vielmehr wird etwa der Rosa-
ton, der sich ergibt, wenn die rot wiedergegebene Haut männli-
cher Akteure durch die feinen Tuche der Gewänder scheint, aus 
den beiden Farbtönen gemischt und dann aufgetragen477 (Abb. 3). 
Allerdings handelt es sich hier um Tendenzen; durch das ganze 
Neue Reich hindurch kommen beide Techniken vor, und sogar 
innerhalb desselben Monumentes konnte der genannte Rosaton 
sowohl durch Lasieren als auch durch Mischen erzielt werden478. 
Die spezifischere Wiedergabe der Konsistenz ist nicht auf die Dar-
stellung der Transparenz von Geweben beschränkt, sondern be-
trifft auch die Wiedergabe materialer Qualitäten wie etwa Weich-
heit oder Viskosität. So wird zuweilen etwa die halbfeste Konsis-
tenz der Stoffe, die zur Salbung der Gäste eingesetzt werden, be-
sonders hervorgehoben479. Dabei wird der ansonsten eher als Em-
blem fungierende Salbkegel (s. 5.1.2) mit größerer Detailliertheit 
versehen. Ebenso wird die Konsistenz noch nicht getrockneten 
Tons ins Bild gebracht, indem er von Gefäßverschlüssen herab-
tropfend dargestellt wird480. Zu beachten ist dabei, dass Unter-

474 TT 51 (Userhat)-PM (9): de Garis Davies 1927, Taf. 5; TT 54 (Huy und Kel)-PM (1 
[links]): Polz 1997, Farbtaf. 1.

475 Tefnin 2006, 69–71.
476 TT 69 (Menna)-PM (3): Hartwig 2013a, Abb. 2, 6. Teilweise wird das in qualitativ 

hochstehenden Reliefs sogar bereits ohne den Farbauftrag erreicht: Saqqara 
(Haremhab): Martin 2016, Taf. 44. 143.

477 TT 81 (Ineni)-PM (1): Dziobek 1992, Taf. 17; TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (3): 
Guksch 1978, Taf. 9. Da es sich bei der roten Haut der Männer in Teilen um eine 
kulturelle Konvention handelt, liegt in der Darstellung ihres Durchscheinens 
durch ein Gewand eine Vermischung von traditioneller Darstellungsweise und 
tatsächlicher Beobachtung vor.

478 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro): Hofmann 1995, 11 f.
479 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (6): de Garis Davies 1963, Taf. 6.
480 TT 90 (Nebamun)-PM (8): de Garis Davies 1923, Taf. 30.

schiede in der Wiedergabe der Konsistenz von Objekten zuweilen 
eher eine Folge des verwendeten Mediums – reine Malerei oder 
Relief – sind. So wurde zwar auch im Relief der Versuch unternom-
men, die Weichheit bzw. Beweglichkeit von Seilen stärker zu be-
tonen; das Ergebnis lässt sich aber in seiner Wirkung nie mit ent-
sprechenden gemalten Darstellungen vergleichen481. 

Oberflächenstruktur 
Bei Darstellungen von Metallgefäßen ist in der Regel nur durch 
die farbliche Fassung zu unterscheiden, ob es sich beim dargestell-

481 Vgl. etwa TT 82 (Amenemhat)-PM (10): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 11. 12 
(Wandmalerei) mit TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (8): Guksch 1978, Taf. 11 
und Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 114 f. (Relief). 

abb. 3 TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (3). Der Grabherr in der sog. 
«Stand-Schreit-Pose». Seine Haut scheint durch sein langes Gewand,  
was durch den Rosaton des Oberkörpers und der Waden angegeben wird. 
Die Beischriften nennen das Sehen (m##) und Empfangen (Ssp) von Gaben.
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ten Material um Gold oder Silber handelt482. Nicht nur die Farbe, 
sondern auch eine bestimmte Struktur wird bei der Wiedergabe 
von Holz in die Darstellung eingebracht. Dies betrifft die verschie-
densten Verwendungen von Holz, wie etwa Möbel483 (Abb. 4), Tru-
hen484 und Architekturelemente485. Dasselbe gilt für Steinstatuen 
und -gefäße486 (Abb. 5). Vor allem bei Letzteren ist natürlich nicht 
zu entscheiden, ob es sich um die Darstellung tatsächlicher Stein-
gefäße oder aber die bildliche Wiedergabe von Holzgefäßen han-
delt, deren Bemalung die Farbe und Struktur von Gestein nach-
ahmt487. Wahrscheinlich ist diese Frage aber gar nicht an Bilder 
heranzutragen; denn während man in bestimmten realweltli-
chen Situationen aus verschiedenen Gründen Nachahmungen 
echter Steingefäße verwendete, stellt das Bild an sich bereits eine 
Nachahmung dar. Es ist also nicht notwendig, darin die Nachah-
mung einer Nachahmung zu sehen. Einen locus classicus der sog. 
skeuomorphen (d. h. etwa «gestaltnachahmenden») Malerei in 
den Grabkapellen bildet die Wiedergabe der charakteristischen 
Struktur und Färbung von Rosengranit in der malerischen Ausar-
beitung der Scheintür bzw. Scheintürstele488 (Abb. 6). Auch wenn 
in manchen Gräbern eine separat aus Rosengranit gearbeitete 
Scheintür an dieser Stelle in die Wand eingelassen war489, ist nicht 
davon auszugehen, dass es sich bei der malerischen Wiedergabe 
um eine «Imitation» im Sinne eines trompe l’œil handelt. Nähme 
man an, dass hinter solchen Arbeiten die Absicht einer tatsäch-
lichen Sinnestäuschung der Betrachter stand490 – oder gar, dass 
sie erfolgreich gewesen ist – so würde man den antiken Besuchern 
im Vergleich mit heutigen Betrachtern eine schlechtere Wahr-
nehmung unterstellen. Schließlich sieht man trotz aller Kunst-
fertigkeit auf den ersten Blick, dass es sich eben nicht um echten 
Rosengranit handelt. Selbst wenn dies unter den ursprünglichen 
Beleuchtungsbedingungen vielleicht anders aussah (s. 6.2.5.3), 
war die Täuschung in jedem Fall von kurzer Dauer. Vielmehr steht 
hinter den skeuomorphen Entwürfen vermutlich eine eigene Art 
der Prestigesteigerung491. Als Parallele können die landschaftli-
chen Aussichten der römischen Gartenmalerei angeführt werden. 
Auch sie wurden lange Zeit im Sinne eines Ersatzes oder einer Täu-
schung interpretiert, bevor man auf das spezifische Prestige der in 
ihrer Qualität erkennbaren Nachahmung aufmerksam wurde492.

482 TT 341 (Nachtamun)-PM (7): de Garis Davies 1948, Taf. 23.
483 TT 51 (Userhat)-PM (7): de Garis Davies 1927, Taf. 1. 9. 10; TT 178 (Neferrenpet gen. 

Kenro)-PM (3): Hofmann 1995, Taf. 17; TT 226 (Besitzer unbekannt)-PM (5): de Garis 
Davies 1933b, Taf. 30 e.

484 TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (5): de Garis Davies 1933b, Taf. 11.
485 TT 90 (Nebamun)-PM (8): de Garis Davies 1923, Taf. 33. 34.
486 TT 93 (Qenamun)-PM (9): de Garis Davies 1930, Taf. 22 a; TT 100 (Rechmire)-PM (7): 

de Garis Davies 1943, Taf. 36. 37.
487 Angenot 2017; Seigneau 2018.
488 TT 56 (Userhat)-PM (4): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 8; TT 69 (Menna)-PM 

(6): Hartwig 2013a, Abb. 2, 10; TT 74 (Tjanuni)-PM (4): Brack – Brack 1977, Taf. 42.
489 TT 93 (Qenamun)-PM (13): de Garis Davies 1930, 3. 43.
490 So z. B. Polz 1997, 39 zur Scheintür in TT 54 (Huy und Kel)-PM (3).
491 Gander 2012; Trapani 2016; Angenot 2017.
492 Der entscheidende Impuls erfolgte durch Michel 1980.

Möglichkeiten der detaillierteren Oberflächengestaltung bo-
ten neben vielem anderen etwa Darstellungen von bemalten Ge-
fäßen493 (Abb. 7), Knochen494, Haar495, Zaumzeug und Wagen496 
oder von Armreifen in der zeitgenössischen Cloisonné-Technik – 
anstelle der traditionellen Wiedergabe von Armreifen497. Zuwei-
len wurden auch in Metall getriebene Muster und Figuren durch 
dünne, rote Linien wiedergegeben498 (Abb. 8). Der Versuch einer 
besonders detailreichen Wiedergabe der Oberflächenstruktur 
lässt sich besonders deutlich an Darstellungen von Fell499 und 
Gefieder500 beobachten (Abb. 9). Beide bieten sich in ihrer cha-
rakteristischen Materialität natürlich zum Spiel mit der detail-
lierten Wiedergabe an. Indem man die Farbe pastos auftrug und 
teilweise Details zusätzlich in Stuck ausführte, konnte die Ober-
flächenstruktur einzelner Elemente auch durch die tatsächliche 
Oberflächenstruktur des Farbauftrages wiedergegeben werden501 
(Abb. 10). In der Regel wurde die entsprechende Wirkung aber al-
lein durch die Malerei erreicht, ohne dass die wahrgenommene 
Oberflächenstruktur «tatsächlich» räumlich vorhanden ist, wie 
es im Relief der Fall wäre. 

Unter diesen Darstellungen von Tieren mit vollem Fell oder 
Gefieder finden sich auch einige der wenigen Beispiele aus dem 
Neuen Reich, die tatsächlich als ansatzweises Arbeiten mit Schat-
tierungen (s. u.) verstanden werden können502. Dafür spricht ge-
rade in diesen Fällen, dass in denselben Monumenten weitere De-
tails vorkommen, welche die genaue Beobachtung des Spiels von 
Licht und Schatten auf bestimmten Oberflächen verdeutlichen. 
So ist in der Darstellung eines Schwertknaufes in der Grabkapelle 
des Qenamun die Spiegelung des Lichts in der glatten Oberfläche 
wiedergegeben503. Und bei Nebamun gab man das spezifische 
Leuchten des Auges der Katze durch die Verwendung von Blatt-
gold wieder504.

493 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (6): de Garis Davies 1963, Taf. 6; TT 56 (Userhat)-PM 
(17–18): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 14. 22 a. c. d.

494 TT 241 (Ahmose)-PM (3): Yoshimura u. a. 2002, Abb. 55; Taf. 7, 2.
495 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (3): Hofmann 1995, Taf. 18; vgl. Mackay 1918.
496 TA 4 (Meryra I)-PM (20–21): de Garis Davies 1903, Taf. 10. 17.
497 TT 54 (Huy und Kel)-PM (1 [links]): Polz 1997, Farbtaf. 1 [vgl. die Armreifen von 

Mann und Frau].
498 TT 31 (Chons)-PM (7): de Garis Davies 1948, Taf. 16; TT 93 (Qenamun)-PM (2): de 

Garis Davies 1930, 38 und Taf. 37.
499 TT 52 (Nacht)-PM (3): de Garis Davies 1917, Taf. 10 a. 15; Shedid – Seidel 1991, 46. 

55; TT 78 (Haremhab)-PM (2): Brack – Brack 1980, Taf. 29 b. 30 b; BM EA 37980. BM 
EA 37977 (Nebamun): Parkinson 2008, Abb. 125. 129.

500 TT 52 (Nacht)-PM (2): de Garis Davies 1917, Taf. 8. 9; Shedid – Seidel 1991, 42. 44; 
TT 78 (Haremhab)-PM (13): Brack – Brack 1980, Taf. 23; BM EA 37987. BM EA 37977 
(Nebamun): Parkinson 2008, Abb. 103. 129. 

501 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3 [geopferte Vögel vor dem Ver-
storbenen], vgl. Hartwig – Leterme 2013, Abb. 6, 25; TT 100 (Rechmire)-PM (4): de 
Garis Davies 1943, Taf. 19 [Pavian].

502 TT 93 (Qenamun)-PM (19): de Garis Davies 1930, Taf. 48 a. 49. 50; BM EA 37976. 
BM EA 37982. BM 37977 (Nebamun): Parkinson 2008, Abb. 109. 116. 121. 129.

503 TT 93 (Qenamun)-PM (9): de Garis Davies 1930, Taf. 24; vgl. Sameh 1963, 150.
504 BM EA 37977 (Nebamun): Parkinson 2008, Abb. 70. 129.
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abb. 4 TT 51 (Userhat)-PM (7). Die Füße des Grabherrn ruhen auf 
einem hölzernen Untersatz mit deutlich erkennbarer Maserung.

abb. 5 TT 100 (Rechmire)-PM (7). Die dargestellten Erzeugnisse einer 
Werkstatt umfassen u. a. Königsstatuen aus verschiedenen Gesteinen.

abb. 6 TT 56 (Userhat)-PM (4). Detail der Schein tür mit gemalter 
Rosengranitmusterung.

abb. 7 TT 56 (Userhat)-PM (17–18). Unter den Grabbeigaben 
finden sich bemalte Gefäße.

abb. 8 TT 31 (Chons)-
PM (7). Gravuren in den 
goldbedeckten Särgen der 
Verstorbenen werden  
durch rote Linien ange-
deutet.

abb. 9 TT 52 (Nacht)-PM (2). Das Gefieder zweier Gänse in einem 
Opferstapel zeichnet sich durch eine hohe Detailliertheit aus.

abb. 10 TT 100 (Rechmire)-PM (4). Durch den Farb- und vielleicht auch 
Stuckauftrag tritt die Oberflächenstruktur des Fells eines Pavians in der 
Tributdarstellung tatsächlich plastisch hervor.
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abb. 11 TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (8). Das Volumen der 
Tragestange als Körper im Raum wird durch die Art und Weise hervor-
gehoben, in der die Seile darüber hinweggeführt sind.

abb. 12 TT 55 (Ramose)-PM (13). Die vom Gott Aton umfasste Anch-
Hieroglyphe (links) wirkt umso plastischer im direkten Vergleich mit der 
üblicheren Darstellungsweise des «Festhaltens» von Hieroglyphen (rechts).

abb. 13 TT 52 (Nacht)-PM (1). Durch die eingesunkenen Füße der Feld-
arbeiter entsteht die Wirkung eines raumgreifenden Getreidehaufens.

abb. 14 TT 69 (Menna)-PM (2). Die Rinder werden auf der Dreschfläche  
im Kreis getrieben. Die seitlichen Erhöhungen bilden neben der dadurch  
an den Rändern gebildeten Anhäufung von Ähren auch das Ausgreifen  
der Fläche im Raum ab.

Volumen 
Die genauere Angabe des Volumens dargestellter Körper jeglicher 
Art – seien es Lebewesen oder Gegenstände – kann in ägyptischen 
Bildern, da das Mittel der Schattierung mit wenigen Ausnah-
men nicht existiert, v. a. im Zusammenspiel mit anderen Elemen-
ten verdeutlicht werden. Besonders prägnante Beispiele hierfür 
sind z. B. über Stangen gehängte Seile505 (Abb. 11) und Blüten506 
oder über den Arm oder die Hand gelegte Pflanzenstängel507 

505 TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (8): Guksch 1978, Taf. 11.
506 TT 69 (Menna)-PM (3): Hartwig 2013a, Abb. 2, 6.
507 TT 56 (Userhat)-PM (8): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 9; TT 343 (Benja gen. 

Paheqamen)-PM (8): Guksch 1978, Taf. 11.

(Abb. 177), Pektorale508 oder andere Objekte509. Manchmal wird 
sogar durch die Bemalung eines Körpers, etwa einer Harfe, dessen 
Volumen ins Bild gebracht510. Selbst hieroglyphische Zeichen im 
Bild werden auf diese Weise im direkten Kontakt mit Bildelemen-
ten zu Körpern mit eigenem Volumen. Besonders deutlich wird 
dies in einem Fall, in dem der Gott Aton ein Anch-Zeichen nicht 
wie üblich lediglich festhält, indem seine Finger seitlich am un-

508 TT 40 (Huy)-PM (11): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 20; TT 178 (Neferrenpet 
gen. Kenro)-PM (3): Hofmann 1995, Taf. 13. 

509 TT 40 (Huy)-PM (6–7): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 29 [Fell]; TT 86 (Men-
cheperreseneb)-PM (8): de Garis Davies 1933b, Taf. 4. 5. 7. 20; TT 178 (Neferrenpet 
gen. Kenro)-PM (3): Hofmann 1995, Taf. 14.

510 TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (5): Guksch 1978, Taf. 13.
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teren Fortsatz anliegen, sondern er diesen tatsächlich umgreift511 
(Abb. 12). 

Das Volumen eines Getreidehaufens kann betont werden, in-
dem man die Beine der darin stehenden Männer in diesem ver-
schwinden lässt512 (Abb. 13). Die hervorgerufene Wirkung ist dann 
nicht einfach diejenige einer Schicht von Getreidehalmen, die am 
Boden liegen, sondern einer tatsächlichen raumgreifenden An-
häufung. Ähnliches gilt, wenn die Füße von Bauern im Schlamm 
eines Kanals oder der aufgelockerten Erde eines Ackers eingesun-
ken sind513 (Abb. 40) oder das Ende einer ins Wasser hängenden 
Angelschnur unter der Oberfläche verschwindet514. In diesem Zu-
sammenhang ist auch die typische Anordnung des Getreides, ge-
rade in Darstellungen des Dreschens mit Rindern, etwa in Form 
der -Hieroglyphe515 anzusprechen (Abb. 14). Vieles spricht 
dafür, dass damit eine Ausdehnung der Getreidemasse im Bild-
raum wiedergegeben wird, die v. a. in die Tiefe und nur in geringe-
rem Maße in die Höhe geht: Die Halme liegen auf dem Boden und 
am Rand bildet sich eine gewisse Erhöhung, da die Rinder innen 
im Kreis laufen516. Diese Deutung wird nicht nur dadurch bekräf-
tigt, dass manchmal Männer auf den beiden seitlichen Erhöhun-
gen stehend gezeigt werden – d. h. auf einer in die Tiefe des Bild-
raumes reichenden Fläche. Auch eine andere Art der Wiedergabe 
derselben Handlung, welche die Fläche in Aufsicht zeigt, bestätigt 
diese Betrachtungsweise517. 

Auch die raumgreifende Natur architektonischer Strukturen 
kann gezielt unterstrichen werden. In diesem Sinne werden zu-
weilen einige Uräen an einem dargestellten Bau auf dessen Rück-
seite hin ausgerichtet, wodurch zum Ausdruck gebracht wird, dass 
es sich um eine rundherum geführte Reihe von frontal auf den Be-
trachter ausgerichteten Schlangen handelt518. Eine tatsächlich 
frontale Ausrichtung auf den Betrachter ist selten, kommt aber 
in Tell el-Amarna vor (Abb. 138)519. Auf ähnliche Weise wird die 
raumgreifende Natur der Hohlkehle – und damit wiederum des 
ganzen Bauwerks – betont, wenn die äußersten Farbstreifen in ih-
rem Inneren nach außen gebogen dargestellt sind520. Die gezielte 

511 TT 55 (Ramose)-PM (13): de Garis Davies 1941, Taf. 53.
512 TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis Davies 1917, Taf. 18–20; Shedid – Seidel 1991, 34 f. 38; 

TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3.
513 TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis Davies 1917, Taf. 18. 21; Shedid – Seidel 1991, 34 f.
514 TT 158 (Tjanefer)-PM (20–21): Seele 1959, Taf. 36.
515 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis Davies 1963, Taf. 2; TT 69 (Menna)-PM (2): 

Hartwig 2013a, Abb. 2, 3.
516 Vgl. Hartwig 2013a, 32. Das Getreide ist nicht etwa «beinahe mannshoch auf-

geschüttet» (so Klebs 1934, 13).
517 TT 253 (Chnummose)-PM (5): Strudwick 1996, Taf. 24.
518 TT 31 (Chons)-PM (4): de Garis Davies 1948, Taf. 11 [ganz rechts]. Vgl. auch das 

Experimentieren mit der Darstellungsweise der Uräen in TT 31 (Chons)-PM (9. 15): 
de Garis Davies 1948, Taf. 14. 18; Zawyet Sultan (Nefersecheru)-PM (3): Osing 1992, 
Taf. 38. 

519 TA 2 (Meryra II)-PM (7–8): de Garis Davies 1905a, Taf. 37. 38.
520 TT 54 (Huy und Kel)-PM (3. 7): Polz 1997, Farbtaf. 3. 9; TT 86 (Mencheperreseneb)-PM 

(8): de Garis Davies 1933b, Taf. 3. Es sei darauf hingewiesen, dass sich eine leichte 
Biegung der äußeren Farbstreifen in der Hohlkehle auch an realen ägyptischen 
Bauten findet, s. etwa Monnier 2013, Abb. 96.

Betonung des raumgreifenden Volumens in den genannten Fäl-
len tritt besonders deutlich hervor, wenn man sie mit Beispielen 
vergleicht, in denen sie nicht stattfindet. Dies ist etwa dann der 
Fall, wenn die Männer «vor» das Getreide gesetzt wurden521, die 
Streifen in der Hohlkehle allesamt gerade ausgeführt sind522 und 
Objekte von Gestängen herabhängen523 oder über Gliedmaßen 
hinweggeführt sind524, ohne dabei deren natürlicher Rundung zu 
folgen. 

Wie bereits erwähnt (s. o.), finden sich unter den Darstellun-
gen von Tieren mit besonders detailreicher Wiedergabe der Ober-
flächenstruktur des Fells oder Gefieders einige der wenigen Bei-
spiele des Gebrauchs einer ansatzweisen Angabe von Volumen 
durch Schattierung aus Ägypten. In manchen Fällen lässt sich dis-
kutieren, ob lediglich eine andere Fellfarbe an der Unterseite des 
Körpers gezeigt werden soll. Bei den schon genannten Beispielen 
scheint es jedoch zulässig, eindeutig von der Intention einer An-
gabe von Volumen durch Schattierung zu sprechen525. Die detail-
lierte Angabe von Oberflächenstrukturen und die Wiedergabe 
von Volumen durch Schattierung oder Schraffur stehen oftmals 
in gewisser Nähe zueinander. Dies zeigen auch Zeichnungen auf 
Ostraka, die oftmals einen direkteren Blick auf die Linienführung 
der Bildproduzenten gewähren als Malereien. So finden sich in 
der Zeichnung eines Widders auf dem Ostrakon Louvre E 16291 
neben Strichen, welche die Fellstruktur aufgreifen, auch Schattie-
rungen an der Unterseite des Körpers sowie weitere Linien an der 
Seite des Körpers, die weniger die Oberflächenstruktur des Fells 
wiedergeben, als vielmehr der äußeren Wölbung des Bauches fol-
gen526. Ein Spiel mit Schattierungen tritt regelmäßig in der Dar-
stellung des hügeligen (West-)Gebirges auf, wobei sie zwar nicht 
den natürlichen Schattenfall wiedergeben – ansonsten müssten 
gerade die Täler dunkler ausgeführt sein und nicht die Kuppen –, 
aber durch den Wechsel von helleren und dunkleren Farbtönen 
trotzdem ganz deutlich eine wellenförmige Oberfläche abgebil-
det wird527 (Abb. 15). Sehr selten lässt sich ein solcher Gebrauch 

521 TT 17 (Nebamun)-PM (4): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 22; TT 75 (Amenhotep Sise)-PM 
(1): de Garis Davies 1923, Taf. 9.

522 TT 56 (Userhat)-PM (9): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 4.
523 TT 52 (Nacht)-PM (2): de Garis Davies 1917, Taf. 8. 9; Shedid – Seidel 1991, 42. 45.
524 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (3): Hofmann 1995, Taf. 13.
525 TT 93 (Qenamun)-PM (19): de Garis Davies 1930, Taf. 48 a. 49. 50; BM EA 37976. 

BM EA 37982. BM 37977 (Nebamun): Parkinson 2008, Abb. 109. 116. 121. 129. 133; 
vgl. auch TT 52 (Nacht)-PM (3): de Garis Davies 1917, Taf. 10 a. 15; Shedid – Seidel 
1991, 46. 55.

526 Guichard 2014, Kat. Nr. 48. Ein ähnliches Beispiel existiert auch in der ägäischen 
Tradition: So weisen die beiden Greifen im Thronsaal des Palastes von Knossos 
auf Kreta, die ebenfalls aus dem Zeitraum der 18. Dynastie stammen, eine auch 
für die minoische Malerei ungewöhnliche Schattierung im unteren Teil des 
Körpers auf. Der innovative Charakter dieser Ausführung zeigt sich u. a. daran, 
dass bei der Übernahme des Motivs in den mykenischen Palast von Pylos die 
Schattierung als merkwürdig abgesetzter Streifen von Haaren interpretiert wur-
de (Immerwahr 1990, 98–100. 176 [Knossos No. 28]; Taf. 47 und 136 f. 199 [Pylos 
No. 19]; Taf. 79).

527 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5. 10): Hofmann 1995, Taf. 21. 33; Farbtaf. 8; 
TT 296 (Nefersecheru)-PM (5. 7): Feucht 1985, Farbtaf. 3. 4 b; vgl. auch das oben 
erwähnte Ostrakon Louvre E 16291: Guichard 2014, Kat. Nr. 48; vgl. für eine 
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von Schattierungen in Malereien höchster Qualität sogar in Dar-
stellungen von Menschen beobachten528.

Abschließend sei die generelle Neigung erwähnt, zweidimen-
sional wiedergegebene Körper aspekthaft als dreidimensional 
aufzufassen. Diese wurde von Davis in einer Studie untersucht, 
die sich primär mit der Wahrnehmung virtueller (Bild-)Räume be-
fasst. Darin spielt das (in diesem Sinne ebenfalls virtuelle) Volu-
men einzelner Bildelemente immer wieder eine Rolle – u. a. als ei-
ner der Faktoren, die den Eindruck eines virtuellen Bildraumes als 
Ganzes prägen. In der Argumentation nehmen die nach Davis für 
alle Bilder anzunehmenden Faktoren der bivirtuality und der biro-
tationality eine zentrale Rolle ein, die es erlauben, Bilder aspekt-
haft anders zu sehen529. Bezogen auf die altägyptische Bildfigur – 
hier wird nun in Anlehnung an Davis’ Beispiel tatsächlich primär 
die menschliche Figur in den Blick genommen – ist es möglich, sie 
als Körper mit dreidimensionalem Volumen im Bildraum zu se-
hen. Insbesondere ist dabei auf den Bereich von den Schultern bis 
zu den Oberschenkeln zu verweisen, an dem aus guten Gründen 
sämtliche Versuche einer regelbasiert-reduktiven Beschreibung 
der ägyptischen Darstellungsweise gescheitert sind. In Teilen 
lässt sich das Gesehene hier tatsächlich als perspektivische Ver-

Deutung des Gebirges und der vor diesem Hintergrund ablaufenden Vorgänge 
Hornung 1979.

528 TT 51 (Userhat)-PM (7): de Garis Davies 1927, 18; Taf. 1.
529 Als «virtuality» wird von Davis die Eigenschaft eines Bildes bezeichnet, eine Welt 

von Dingen und räumlichen Beziehungen zu zeigen, deren optische Ordnung 
in einem gewissen Verhältnis zu den Eindrücken steht, die wir bei der Betrach-
tung ebensolcher Dinge und Beziehungen im Realraum gewinnen. Bilder (oder 
Teile von Bildern), deren visuelle Ordnung zu einem hohen Grad dem optischen 
Eindruck des realweltlichen visuellen Raumes entspricht, verfügen nach Davis 
über «apparently continuous pictoriality». Der virtuelle Raum dieser Bilder 
geht scheinbar kontinuierlich in den realweltlichen visuellen Raum über; einen 
Extremfall stellen etwa trompe l’œils dar. Bilder (oder Teile von Bildern), deren 
visuelle Ordnung zu einem niederen Grad dem optischen Eindruck des real-
weltlichen visuellen Raumes entspricht, verfügen nach Davis über «apparently 
discontinuous pictoriality». Zwischen dem virtuellen Raum dieser Bilder und 
dem realweltlichen visuellen Raum liegt ein offenbarer Bruch; die wahrgenom-
mene optische Ordnung ist merklich anderer Art als diejenige, die bei der Be-
trachtung des realen Raumes am Werk ist. Die Art der «pictoriality» («apparently 
continuous» bzw. «apparently discontinuous») muss nicht für das ganze Bildfeld 
identisch sein und ändert sich zudem je nach Betrachterstandpunkt; es handelt 
sich um Wahrnehmungsweisen des Bildes. Die Tatsache, dass sich die Art der 
wahrgenommenen Virtualität eines Bildes je nach Ausschnitt und Standpunkt 
ändern kann, bezeichnet Davis mit dem Begriff der «bivirtuality» (Davis 2017b, 
111–113). 

 Als «rotation» bezeichnet Davis den in der Kunstgeschichte postulierten maß-
geblichen Wandel in der bildlichen Struktur, namentlich von der vorgriechi-
schen zur klassischen (griechischen), von der klassischen (griechischen) zur 
spätantik-mittelalterlichen und von der spätantik-mittelalterlichen zur neuzeit-
lichen Bildstruktur (Davis 2017b, 121 f.). Der Begriff der «rotation» rührt daher, 
dass das Postulat dieser Entwicklungen u. a. auf Beobachtungen der Ein- bzw. 
Mehransichtigkeit der Bildelemente beruht. «Rotationality» bezeichnet bei Davis 
demgegenüber die Tatsache, dass verschiedene Betrachter – je nach Vorbildung, 
Vorannahmen und konkreter Betrachtungssituation – Bilder als in verschiede-
nen Traditionen stehend und darum auch als verschiedene Eigenschaften hin-
sichtlich ihrer Ansichtigkeit aufweisend wahrnehmen können. Diesen Umstand 
bezeichnet Davis mit dem Begriff «birotationality». Erst dadurch, dass ein und 
dieselbe Darstellung auf verschiedene Arten zu betrachtend verstanden werden 
kann, wird die oben erläuterte bivirtuality überhaupt möglich (Davis 2017b, 
143–145).

abb. 15 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5). Die Hügelstruktur des 
Westgebirges wird durch hellere und dunklere Rottöne angegeben.  
Die dunkle Linie links grenzt das Gebirge zudem von der neuen Thematik 
weiter links ab (s. 6.2.2.1).

abb. 16 TT 55 (Ramose)-PM (8). Die beiden Opferträger verdeutlichen eine 
generelle Eigenschaft von Figuren in Reliefs: Man kann sie immer so sehen, 
als verschwinde ein Teil ihres Körpers «hinter» der Fläche des Bildgrundes.
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kürzung verstehen, auch wenn sie nur einen kleinen Teil der Fi-
gur betrifft. Die Faktoren bivirtuality und birotationality machen es 
Betrachtern möglich, die Figur als ein virtuelles Volumen aufwei-
send zu sehen. Diese Möglichkeit bleibt aber in vielen Fällen – auch 
für Betrachter, die explizit darauf hingewiesen werden – eine nur 
aspekthaft auftretende Wahrnehmung. Sie erfolgte wohl in Ägyp-
ten niemals regulär oder gar zwingend530 und wurde nur ansatz-
weise als Darstellungsmittel ausgebaut531. Bei Reliefs kommt 
hinzu, dass man das Werk so wahrnehmen kann, als sähe man le-
diglich einen Teil von Figuren und Gegenständen, deren restliches 
Volumen gleichsam hinter der Fläche des Bildgrundes verschwin-
det (Abb. 16). Die Figuren könnten scheinbar jederzeit ein Stück 
weiter aus dem Hintergrund der Darstellung heraustreten532. Eine 
derartige Vermittlung von Volumen ist natürlich durch reine Ma-
lerei bei aller Kunstfertigkeit nicht möglich. Wenn ansonsten auf 
flachem Grund gemalte Figuren aus Stuck geformte Haarlocken 
erhalten, wird ihre Detailliertheit durch die Steigerung des Volu-
mens in genau diesem Sinne erhöht533. 

6.2.1.2 nebeneinander und Miteinander der Bildelemente

Anschließend an die Möglichkeiten zur Ausarbeitung der ein-
zelnen Bildelemente, gilt es nun die verschiedenen Arten zu be-
trachten, auf welche die Bildelemente im Bildfeld – und dadurch 
im Bildraum – in Korrelation gesetzt werden können. Die räum-
lichen Verhältnisse im ägyptischen Flachbild wurden v. a. von 
Heinrich Schäfer in seiner Analyse der ägyptischen Darstellungs-
weise ausführlich behandelt534. Seinen Feststellungen bleibt nur 
wenig hinzuzufügen, sodass sich die folgenden Ausführungen in 
weiten Teilen darauf beschränken, die von Schäfer festgestellten 
Mechanismen mit der hier verwendeten Terminologie zu verbin-
den. Dies betrifft die Punkte der Überschneidung von Bildelemen-
ten, ihre Reihung mit und ohne Überschneidung und die Verwen-
dung von Bildelementen als Träger anderer Elemente. Die Korrela-
tion von Bildelementen im Sinne des Miteinanders aller Elemente 
innerhalb eines Bildfeldes wird in 6.2.2.2 behandelt.

530 Davis 2017b, z. B. 155–159. 174–177. 202 f. 206.
531 Davis 2017a; Fälle, in denen das virtuelle Volumen gezielt genutzt wurde, wurden 

weiter oben genannt, etwa wenn in der Darstellung Objekte über den «gerunde-
ten» Arm hängen. Vgl. zum Phänomen der aspekthaft möglichen Wahrnehmung 
von Bildelementen als dreidimensionale Körper u. a. Summers 2003, 394 f. 
445–448 sowie Martens 1992, 88–90.

532 Davis 2017b, 194–196.
533 TT 54 (Huy und Kel)-PM (1 links): Polz 1997, 31; Farbtaf. 1. TT 69 (Menna)-PM (2): 

Hartwig 2013a, 142. 148; Abb. 2, 3 [die beiden großen Figuren links]. Bei der unte-
ren Figur sollte im letzteren Fall nicht derselbe Effekt durch die Strukturierung 
mit grauen Farbtupfern erreicht werden (so Hartwig 2013a, 30). Vielmehr sind 
wohl die separat geformten Stucklöckchen abgefallen, wie ein paralleler Fall in 
KV 22 (Amenhotep III.) zeigt (Yoshimura 2008, Taf. 15, 2).

534 Schäfer 2002, v. a. 159–198.

Überschneidungen 
Jede im Bildfeld auftretende Überschneidung erzeugt für sich 
genommen bereits ein tiefenräumliches Moment. Treten Über-
schneidungen gehäuft auf, so bewirken sie eine durchgängigere 
tiefenräumliche Wahrnehmung zumindest größerer Teile des 
Bildraumes. Auch in Zeugnissen der ägyptischen Darstellungs-
weise, die sich im Vergleich mit anderen bildnerischen Tradi-
tionen durch stärker parataktische Tendenzen auszuzeichnen 
scheint, sind Überschneidungen im Miteinander der Bildele-
mente und damit ein zumindest punktueller tiefenräumlicher Ef-
fekt allgegenwärtig und unvermeidbar (Abb. 17). Besonders deut-
lich zeigt sich diese Wirkung in Fällen mit teilweiser Überschnei-
dung von Figuren durch architektonische Elemente (Abb. 18). Oft-
mals kommen Überschneidungen verschiedener Art dort vor, wo 
sich viele bewegte Figuren finden. Ihre Bewegtheit tritt dabei – ne-
ben ihrer Pose an sich – eben gerade durch die gegenseitige Über-
schneidung hervor (vgl. 6.2.3.2; Abb. 71 und 74). 

Auch in der Beschreibung und Analyse von Überschneidun-
gen sind natürlich die Eigenheiten der ägyptischen Darstellungs-
weise zu berücksichtigen. So können sie zwischen Figuren auf-
treten, die durch ihre entgegengesetzte Orientierung, ihren un-
terschiedlichen Maßstab und ihren jeweiligen figürlichen und 
textlichen Kotext verschiedenen Darstellungsabschnitten zuge-
ordnet und damit nicht innerhalb eines kontinuierlichen Rau-
mes befindlich aufzufassen sind535 (s. 6.2.2.2; Abb. 19). Teilweise 
wurden Bildelemente – zumal solche, die nur durch eine dünne 
Linie wiedergegeben werden, wie etwa ein Ruder – an einer Stelle 
unterbrochen, um z. B. das Gesicht eines Akteurs nicht zu verde-
cken536. Aus ähnlichen Gründen wird der obere Rand des königli-
chen oder göttlichen Kiosks vielfach von Kronen oder anderen auf 
dem Kopf platzierten Attributen der dort sitzenden Akteure über-
schnitten537 (Abb. 20). In solchen Fällen sollen durch die Über-
schneidung – bzw. ihr Fehlen – keine räumlichen Verhältnisse ab-
gebildet werden. Vielmehr geht es darum, das wichtigere Element 
– das Gesicht im Verhältnis zum Ruder, die Krone im Verhältnis 
zum Fries des Kiosks – vollständig wiederzugeben538. 

Reihungen mit und ohne Überschneidung
Die Reihung von Bildelementen mit und ohne Überschneidung 
wurde von Schäfer unter den Stichworten des «Nebeneinanders» 
bzw. der «Staffel» (im Folgenden «Staffelung») behandelt539. Da-
bei zeichnen sich Staffelungen für Schäfer nicht nur durch starke 

535 TT 49 (Neferhotep)-PM (10–11): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 31; TT 51 (Userhat)-PM 
(8–9): de Garis Davies 1927, Taf. 5. 

536 TT 217 (Ipuy)-PM (5): de Garis Davies 1927, Taf. 35; vgl. Mekhitarian 1954, 148: Die 
Ruder sind auf Höhe des Kopfes – besonders auffällig beim mittleren Mann – 
nicht durchgezogen.

537 TT 31 (Chons)-PM (7): de Garis Davies 1948, Taf. 16; TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-
PM (4. 6. 7): Hofmann 1995, Taf. 20. 23–25.

538 Preys’ Auffassung, eine solche Überschneidung erzeuge eine Verbindung der 
Gottheit zum Himmel, wird hier nicht gefolgt (Preys 2013, 326).

539 Schäfer 2002, 173–189.
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abb. 17 TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (8). Zahlreiche Überschnei-
dungen größerer und kleinerer Art erzeugen im Miteinander von Männern, 
Rind, Seilen und Blüten eine deutliche tiefenräumliche Wirkung.

abb. 18 TT 100 (Rechmire)-
PM (19). Ein Mann tritt 
hinter einer Säule  
oder Mauer hervor und 
wird teilweise von dieser 
überschnitten.

abb. 19 TT 51 (Userhat)-PM 
(8–9). Die zwei inhaltlich 
und räumlich verschiedenen 
Abschnitten der Darstellung 
zugehörigen Figuren eines 
Priesters und der Gemah-
lin des Verstorbenen 
weisen eine teilweise Über-
schneidung auf.

abb. 20 TT 178 (Neferrenpet 
gen. Kenro)-PM (6). Atums 
Krone überschneidet 
teilweise das Dach des 
Kiosks.

abb. 21 TT 55 (Ramose)-PM (5). Männer im Begräbniszug; die enge 
Staffelung ist durch die beiden für ihre Haut verwendeten Farbtöne 
aufgelockert.

abb. 22 TT 55 (Ramose)-PM (5). Männer im Begräbniszug; die Reihung 
ist durch die in beide Richtungen erfolgenden Überschneidungen 
aufgelockert.
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Überschneidungen aus; in den meisten Fällen bestehen sie auch 
aus Figuren, die in ihren Konturen zu großen Teilen übereinstim-
men. In eng gesetzten Staffelungen wird oftmals gar eine Seite des 
Umrisses eines Elementes mehrmals genau wiederholt. Eine ge-
naue Grenzziehung zwischen Reihung und Staffelung ist letztlich 
aber trotzdem nicht nur schwer möglich, sondern einer Beschrei-
bung der Vielfalt des Materials sogar eher abträglich. So könnte 
man zwar bei Reihungen mit starker Überschneidung, denen den-
noch die genaue Gleichförmigkeit fehlt, davon sprechen, dass es 
sich eher um ein Nebeneinander mit stärkerer Überschneidung 
als um eine Staffelung handelt. Man kommt der Intention der 
Bildproduzenten aber wohl näher, wenn man solche Fälle als ge-
zielte Auflockerung von Staffelungen versteht. Eine solche ist 
sogar geradezu die Regel und entspricht der ägyptischen Ten-
denz zur graphischen Dissoziation, d. h. der Einbringung kleiner 
Unterschiede selbst in auf den ersten Blick einförmigen Reihun-
gen (s. 6.2.4.1). Sie geschieht etwa durch leichte Unterschiede in 
der Haltung und Variation bei der Fellfarbe einer Herde von Rin-
dern540, eine leicht variierte Hautfarbe von Menschen541 (Abb. 21), 
das Umwenden einer Person zu einer anderen542 (Abb. 187) sowie 
Überschneidungen der Hörner von Rindern oder der Gliedmaßen 
von Personen, die nicht der einseitig gerichteten Überlappung 
der Staffelung entsprechen543 (Abb. 22). Die unterschiedliche Fär-
bung lässt zugleich die verschiedenen Tiere oder Menschen in 
sehr engen Staffelungen deutlicher hervortreten544.

Schäfer spricht gerade mit Bezug auf die Anordnung von Bild-
elementen und dabei insbesondere auf Reihungen und Staffelun-
gen immer wieder davon, dass bestimmte Konfigurationen im 
Bild eine bestimmte «Bedeutung» hätten. Diese erschließe sich 
heutigen (bzw. allgemein etischen) Betrachtern oftmals erst in 
einer genauen Analyse und unterscheide sich zuweilen von dem, 
was man in ihr auf den ersten Blick erkenne545. Dies ist nicht etwa 
so zu verstehen, dass ein «Widerspruch» zwischen Darstellungs-
weise und «eigentlicher» Bedeutung bestünde. Vielmehr weist 
diese Feststellung auf den allgemeinen Umstand hin, dass sich 
in verschiedenen kulturspezifischen Darstellungsweisen neben 
vielen anderen Dingen auch verschiedene Mittel zur Wiedergabe 
räumlicher Verhältnisse entwickelt haben. Ein «Widerspruch» im 
obigen Sinne entsteht erst, wenn (etische) Betrachter eine Bedeu-
tung in eine Darstellung hineinlesen, die sie für ihre Produzenten 
sowie ihre intendierten (emischen) Rezipienten nicht hatte, und 

540 TT 93 (Qenamun)-PM (12): de Garis Davies 1930, Taf. 33. 34. 
541 TT 54 (Huy und Kel)-PM (2): Polz 1997, Farbtaf. 2; TT 55 (Ramose)-PM (5): de Garis 

Davies 1941, Taf. 27; TT 69 (Menna)-PM (7): Hartwig 2013a, Abb. 2, 11; TT 181 (Neba-
mun und Ipuky)-PM (2–3): de Garis Davies 1925, Taf. 5–7.

542 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5–7): Hofmann 1995, Taf. 26; Farbtaf. 7 a. BM 
EA 37986 (Nebamun): Parkinson 2008, Abb. 95.

543 TT 55 (Ramose)-PM (5): de Garis Davies 1941, Taf. 25; TT 78 (Haremhab)-PM (9): 
Brack – Brack 1980, Taf. 62 c und 63 a. c im Unterschied zu den beiden strengen 
Staffelungen in Taf. 63 b; TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (4): de Garis Davies 1933b, 
Taf. 13. 14; Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 33. 40. 122–132. 135–140.

544 Schäfer 2002, 181.
545 Schäfer 2002, passim, explizit z. B. 172. 185.

sich später zeigt, dass die ursprüngliche Bedeutung eben eine an-
dere war. Um diesem Umstand Rechnung zu tragen, gilt es Wege 
der Beschreibung und der Analyse zu entwickeln, die einerseits 
die präzise Ansprache von bildnerischen Mechanismen und ih-
ren Bedeutungen erlauben und andererseits nicht Gefahr laufen, 
die Konnotation des «Scheinbaren» in die Betrachtung hinein-
zutragen, das tatsächlich erst in der Rezeption durch etische Be-
trachter als Problem auftritt. Dies wird im Folgenden durch die 
Unterscheidung der Anordnung im Bildfeld von den dargestellten 
(«gemeinten») Verhältnissen im Bildraum versucht. Sie erlaubt es, 
die für heutige Rezipienten zuweilen schwer verständlichen Kon-
figurationen zu beschreiben, ohne einmal mehr zu postulieren, 
dass ägyptische Bildproduzenten nicht in der Lage gewesen seien, 
räumliche Verhältnisse auf die von ihnen gewünschte Weise wie-
derzugeben. 

Hinsichtlich des Verhältnisses der Anordnung im Bildfeld 
und dem so dargestellten Verhältnis im Bildraum sind im Zusam-
menhang mit den verschiedenen Arten von Reihungen v. a. zwei 
Punkte genauer zu besprechen: Der erste Punkt betrifft Figuren, 
die auf den ersten Blick dicht hintereinander stehen. Wie Schäfer 
v. a. am Beispiel der Darstellung von Ehepaaren zeigt, wird dabei 
das «Nebeneinander» im dreidimensionalen Raum zum «Hin-
tereinander» in der zweidimensionalen Wiedergabe umgeformt. 
D. h., was heutigen Betrachtern auf den ersten Blick als ein dichtes 
«Hintereinander» erscheint, dient (in manchen Fällen) der Dar-
stellung des seitlichen Nebeneinanderstehens der Akteure546. 
Dies ergibt sich nicht nur aus dem Vergleich mit Statuen von Ehe-
paaren; auch dass die Ehefrau den Arm oftmals um ihren Gemahl 
legt, ist in dieser Weise nur möglich, wenn beide nebeneinander 
stehen. Umso deutlicher wird dies, wenn auch entsprechende 
Gruppenstatuen von Ehepaaren in ihrer zweidimensionalen 
Wiedergabe die Ehepartner (vermeintlich) «hintereinander» zei-
gen547. In den Privatgräbern von Tell el-Amarna wird das Nebenei-
nander von König und Königin manchmal in der herkömmlichen 
Form und manchmal tatsächlich durch eine weitgehende Über-
schneidung der beiden Körper wiedergegeben, was die Verwen-
dung des «Hintereinanders» im Bild zur Wiedergabe eines «Ne-
beneinanders» erneut unterstreicht548. In ähnlicher Weise fin-
det sich die Wiedergabe des Nebeneinanders der Akteure durch 
deren seitlich versetzte Anordnung in einer Darstellung der Ge-
treideernte im Grab des Ineni549. Sie zeigt eben kein «abschnitts-
weise» abgeerntetes Feld, wie es auf den ersten Blick erscheinen 

546 Schäfer 2002, 172–177. 218–224; weitere Überlegungen hierzu finden sich in 
Rogner 2021. Für ähnliche Beobachtungen in der griechischen Vasenmalerei 
s. Martens 1985.

547 Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 122 f.; vgl. Schäfer 2002, 172. 
548 Diese beiden Arten der Darstellung treten sogar innerhalb ein und desselben 

Monuments auf; vgl. etwa TA 6 (Panehesy)-PM (12–13): de Garis Davies 1905a, 
Taf. 18 mit TA 6 (Panehesy)-PM (4. 14): de Garis Davies 1905a, Taf. 8. 20. Auf die 
Bedeutung dieser Variation für unser Verständnis der Darstellungen weist auch 
David 2021, 40 hin.

549 TT 81 (Ineni)-PM (15): Dziobek 1992, Taf. 13. 
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könnte, sondern eine Reihe von Schnittern, die sich nebeneinan-
der durch das Feld arbeiten (Abb. 23). 

Der zweite Punkt betrifft gestaffelte Figurengruppen, insbe-
sondere wenn es sich um eine besonders enge Staffelung han-
delt und zudem keine klar begrenzte Gruppe, wie etwa ein Ge-
spann550 oder das Königspaar551, dargestellt ist. Schäfer hat aus-
führlich dargelegt, dass solche Staffelungen genutzt wurden, um 
eine zahlenmäßig große Menge von Rindern, Soldaten, Schreibern 
etc. gleichsam komprimiert wiederzugeben. So lässt sich etwa 
durch die Verwendung einer gestaffelten Reihe von Arbeitern zei-
gen, dass zum Abmessen der reichen Ernte eine große Menge von 
Personen notwendig war, ohne die gesamte Fläche mit messen-
den Arbeitern aufzufüllen552 (Abb. 24). Die lineare und repetitive 
Anordnung ist dabei lediglich das Mittel zur Wiedergabe einer 
Menge; die einzelnen Akteure sollen dadurch nicht als «in Reih 
und Glied» stehend dargestellt werden, auch wenn diese Wahr-
nehmung für heutige Betrachter gerade bei der Darstellung auf-
gereihter Soldaten (allzu) naheliegt553. Die erwähnten Möglich-
keiten zur Auflockerung von Staffelungen wurden dazu genutzt, 
die Aussage der Vielzahl gegenüber der für deren Darstellung ge-
nutzten repetitiven Form hervorzuheben. Aber auch das Thema 
selbst macht oftmals klar, dass die strenge Ordnung lediglich auf 
der Ebene der Darstellung vorhanden ist, z. B. wenn Kinder in ei-
ner Staffelung auf dem Schoß eines Mannes sitzend gezeigt wer-
den554. 

Gleichzeitig ist natürlich nicht abzustreiten, dass in jeder Rei-
hung von Bildelementen, sowohl mit und ohne Überschneidung, 
auf der Ebene der Anordnung im Bildfeld sehr wohl eine ver-
gleichsweise stark geordnete Struktur vorliegt. Auch in Fällen, in 
denen damit auf die oben beschriebene Weise das Nebeneinander 
von Akteuren oder eine große Masse von Akteuren im Bildraum 

550 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3; TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis 
Davies 1917, Taf. 18. 21; Shedid – Seidel 1991, 34 f.

551 TA 2 (Meryra II)-PM (7–8): de Garis Davies 1905a, Taf. 37. 38; TA 6 (Panehesy)-PM 
(12–13): de Garis Davies 1905a, Taf. 18.

552 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3.
553 Schäfer 2002, 177–189.
554 TT 226 (Besitzer unbekannt)-PM (5): de Garis Davies 1933b, 37–39; Taf. 30 e.

wiedergegeben werden sollte, spielte zugleich die formale Anord-
nung sicherlich ebenfalls in die Entwicklung des Darstellungs-
mittels hinein555. So bietet sich gerade die geordnete, manchmal 
beinahe ornamentale Struktur von Staffelungen dazu an, die Dar-
stellung einer Menge mit den Aspekten einer gewissen Ordnung 
und Ruhe zu hinterlegen. Zugleich eignet sie sich zur Wieder-
gabe von Bewegungen, die auf ein bestimmtes Ziel hin erfolgen, 
wie den Tempel556 oder den Herrn, z. B. in der Musterung der Sol-
daten557. Ebenso wird etwa über die Stellung der Ehepartner im 
Bildfeld deren Hierarchie ins Bild gebracht – unabhängig von der 
Orientierung des Paares ist es stets der Mann, der vorne steht. Die 
Anordnung im Bildfeld und die damit dargestellten Verhältnisse 
durchdringen einander aspekthaft und ermöglichen so das Ein-
bringen zusätzlicher Bedeutungsebenen in einer Weise, die etwa 
in der linearperspektivischen Tradition nicht möglich wäre, weil 
dort genau eine «richtige Lösung» zur Darstellung einer Konstel-
lation existiert558. 

Bildelemente als Träger 
Das Verhältnis zwischen Bildelementen kann auch darin beste-
hen, dass ein Element Träger eines anderen ist. Bezüglich der An-
ordnung im Bildfeld bedeutet dies, dass die beiden Elemente in di-
rektem Kontakt zueinander stehen, wobei in den meisten Fällen 
ein Oben-unten-Verhältnis vorliegt. Dieses kann auch tatsäch-
lich entsprechende Verhältnisse darstellen, wenn z. B. der Grab-
herr auf einem Hocker sitzt oder ein Mann an Bord eines Schiffes 
steht559. Auch wenn eine Mumie an die Mauer eines Grabmonu-
mentes angelehnt gezeigt wird, gibt dies ein räumliches Verhält-

555 Vgl. Hildebrands Ausführungen zur Überschneidung von Figuren in der Malerei, 
die sich freilich auf die Tradition der akademischen Malerei des 19. Jhs. und auf 
ein anderes Darstellungsmittel bezieht. Er macht darauf aufmerksam, dass im 
Fall von Überschneidungen «Figuren verschiedener Distanzschichten zu einer 
einheitlichen Flächenwirkung verbunden werden können, indem sie durch die 
Ueberschneidung sich seitlich kontinuierlich fortsetzen, als Flächenmaße fort-
schreiten. [. . .] Dadurch steigert sich das Zusammenwirken der Flächeneinheit, 
ohne die Distanzunterschiede aufzuheben». (Hildebrand 1910, 48 f.).

556 TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (6): de Garis Davies 1923, Taf. 13. 14.
557 TT 74 (Tjanuni)-PM (5. 10): Brack – Brack 1977, Taf. 28 a. 29 b. 
558 Schäfer 2002, 173 f.; Rogner 2021.
559 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3.

abb. 23 TT 55 (Ramose)-PM (8). Eine Reihe von Schnittern arbeitet sich nebeneinander durch ein 
Getreidefeld.

abb. 24 TT 69 (Menna)-PM (2). Arbeiter 
beim Vermessen des Getreides; ihre Vielzahl 
wird durch die enge Staffelung dargestellt.
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nis der Elemente wieder; beide stehen damit nicht losgelöst im 
Bildraum560 (Abb. 25). In diesen und vielen anderen Fällen, in de-
nen eine tatsächliche räumliche Beziehung dargestellt wird, ist 
das Größenverhältnis der beteiligten Elemente oft stärker durch 
ihr Zusammenspiel geprägt als etwa durch den Faktor der Bedeu-
tungsgröße561. 

Dass dieses in seiner Funktion selbstverständlich erschei-
nende Darstellungsmittel hier überhaupt Erwähnung findet, liegt 
daran, dass es daneben zahlreiche Fälle gibt, die den bislang ge-
nannten lediglich äußerlich entsprechen. Auch hier fungiert ein 
Element in kompositorischer Hinsicht als Träger eines oder meh-
rerer anderer Elemente; das dadurch wiedergegebene Verhältnis 
unterscheidet sich aber von einem tatsächlichen «Aufeinander» 
o. Ä., wie es in den oben genannten Fällen vorliegt. Aufgrund der 
Allgegenwärtigkeit dieses Phänomens in der ägyptischen Bildtra-
dition seien nur einige wenige typische Beispiele genannt. In ers-
ter Linie ist etwa an die Verwendung von Behältnissen als Träger 
zu denken; in diesen Fällen ist das im Bildfeld darauf liegende Ele-
ment tatsächlich als darin befindlich vorzustellen. So wird etwa 
der Inhalt der Truhen im Bestattungszug oftmals scheinbar auf 
diesen liegend wiedergegeben562 (Abb. 26). Ebenso werden die auf 
Tischen und Matten ausgebreitet vorzustellenden Opfergaben im 
Bildfeld gleichsam «aufgetürmt» wiedergegeben563. Hinter sol-
chen Darstellungsmechanismen steht neben dem Wunsch nach 
möglichst eindeutiger Wiedergabe der verschiedenen Elemente 
die in ägyptischen Bildwerken zu beobachtende Tendenz, alle 
möglichen (Umriss-)Linien – und nicht nur Stand- oder Grundli-
nien (s. 6.2.2.1) – als Träger anderer Elemente zu verwenden und 
so die Dinge zumindest auf der Ebene der Anordnung im Bildfeld 
zueinander in Beziehung zu setzen. So kommt es auch immer wie-
der zu Konstellationen, die so tatsächlich nur in Darstellungen 
möglich sind (Abb. 27). Schäfer spricht in diesem Zusammenhang 
von der «anziehenden» Wirkung von Linien564; demgegenüber 
soll die hier verwendete Beschreibungsweise hervorheben, dass 
die Linien selbst keine Akteure im Herstellungsprozess der Bilder 
sind; es sind die menschlichen Produzenten, die bestimmten Ten-
denzen oder Neigungen folgen.

560 TT 296 (Nefersecheru)-PM (5): Feucht 1985, Taf. 18.
561 Schäfer 2002, 230 f. Selbst in Reliefs des Alten Reichs, in denen der Grabherr 

üblicherweise weit größer wiedergegeben wird als alle anderen, ist seine Größe 
zuweilen an die umgebenden Figuren und Gegenstände angepasst, wenn er etwa 
auf einem Schiff fahrend dargestellt ist (Lashien 2011, 105–110). 

562 TT 100 (Rechmire)-PM (15): de Garis Davies 1943, Taf. 90; vgl. Schäfer 2002, 
169–171.

563 TT 56 (Userhat)-PM (2. 6): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 2. 3; TT 69 (Menna)-
PM (3): Hartwig 2013a, Abb. 2, 6; vgl. Schäfer 2002, 188 f.

564 Schäfer 2002, 198–202.

abb. 25 TT 296 (Nefersecheru)-PM (5). Das Grabmonument dient als  
Träger der Mumie des Verstorbenen sowie seiner Gemahlin (Sockel unten);  
es steht wiederum selbst in direktem Kontakt zum Westgebirge.

abb. 26 TT 100 (Rechmire)-PM (15). Der Inhalt der Truhen im Bestattungs-
zug ist oberhalb derselben dargestellt.

abb. 27 TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (8). Mehrere Fische hängen an 
der von zwei Männern getragenen Stange; ein weiterer ist «auf der Stange» 
platziert, was so nur im Bild möglich ist.
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6.2.1.3 Der schriftliche kotext einzelner Bildelemente – 
«Beischriften»

In diesem Kapitel wird die Frage erörtert, wie der schriftliche Kotext 
einzelner Bildelemente zu ihrer Bestimmtheit beiträgt. Der Termi-
nus Kotext wird dabei für die innerhalb ein und derselben Kom-
position zusammenwirkenden Elemente figürlicher und schrift-
licher Natur verwendet. (Der Einfluss des Kontextes der Rezeption 
ist dabei vorerst ohne Belang; s. 6.2.4 und 6.2.5). Generell gilt, dass 
die Prägung der Bestimmtheit auf einer steten Wechselwirkung 
innerhalb der Komposition beruht: So trägt der umgebende Ko-
text zur Bestimmtheit des einzelnen Bildelementes ebenso bei, 
wie dieses seine Bestimmtheit prägt. Anders gesagt, kann also je-
des Bildelement – da es die Bestimmtheit des Bildraumes beein-
flusst und damit wiederum die Bestimmtheit aller in ihm befind-
lichen Bildelemente prägt – einen Einfluss auf die Bestimmtheit 
jedes anderen Bildelementes haben. Wie die Betrachtung der Bei-
spiele zeigen wird, sind es aber in der Praxis oft einige wenige Bild-
elemente, welche die entscheidende Rolle in der Prägung der Be-
stimmtheit einer Darstellung (und ihrer Elemente) einnehmen. 
Da diese (gegenseitige) Prägung der Bestimmtheit durch den fi-
gürlichen Kotext auf der Ebene der Gesamtkomposition, d. h. des 
Bildraumes, geschieht, wird sie in 6.2.2.2 besprochen. Hingegen 
findet die Prägung durch den schriftlichen Kotext gerade auf der 
Ebene einzelner Bildelemente – bzw. eng zusammengehöriger 
Gruppen von Bildelementen – statt: Sie erfahren dabei durch ih-
nen zugeordnete, zumeist kurze Texte innerhalb der Komposition, 
die in der Ägyptologie als «Beischriften» bezeichnet werden, eine 
nähere Bestimmung. Durch die beschriebenen Mechanismen im 
Zusammenwirken der Bildelemente im Bildraum prägen sie in 
der Folge die Bestimmtheit ihres bildlichen Kotextes. In der Re-
gel ergibt sich die Zugehörigkeit einer Beischrift zu einem Bild-
element sowohl durch die direkte räumliche Nähe als auch – im 
Fall von Lebewesen – durch die gleiche Ausrichtung der Schriftzei-
chen565 (Abb. 28). Zuweilen sind Beischriften der Hauptpersonen 
polychrom ausgeführt, während andere benachbarte Texte mono-
chrom gehalten sind. In diesem Fall deutet die besondere Ausar-
beitung der Schrift darauf hin, dass sie auf die auch im Bild (etwa 
durch ihre Größe) hervorgehobenen Akteure zu beziehen ist – und 
trägt gleichzeitig zu deren weiteren Distinktion bei (Abb. 29). 

Es kann nicht genug betont werden, dass auch Bildelemente, 
die nicht durch Beischriften bestimmt werden, im Sinne der in Ka-
pitel 4 vorgestellten Kategorien niemals gänzlich «unbestimmt» 
sind. Eine Unbestimmtheit zeitlicher oder räumlicher Art in die-
sem Sinne ist allein für den Bildraum als Ganzes möglich. Dieser 
Umstand muss besonders betont werden, da hier der Fokus auf 
Beischriften als bestimmenden Faktoren liegt. Eine vorschnelle 
Lektüre könnte dazu führen, dass ein Gegensatz zwischen 
(schriftlich) «bestimmten» auf der einen und «unbestimmten» 

565 Fischer 1986; Angenot 2010.

abb. 28 TT 255 (Roy)-PM (2). Die ersten vier Kolumnen (v. l.) sind nach 
links orientiert, die anschließenden Kolumnen nach rechts (s. etwa die 
unterschiedliche Ausrichtung der Hieroglyphe  in Kol. 1, 2 und 5). 
Dies erleichtert die Zuordnung der direkt aneinander anschließenden 
Kolumnen zu den beiden ebenso nach links und rechts orientierten Akteure 
darunter.

abb. 29 TT 40 (Huy)-PM (8). Die Beischrift, welche die Handlung des 
großfigurig dargestellten Grabherrn nennt, ist polychrom ausgeführt;  
die Beischriften der umgebenden Figuren sind monochrom gehalten.
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Bildelementen auf der anderen Seite vermutet wird. Ein solches 
Verständnis liegt den folgenden Ausführungen aber ausdrück-
lich nicht zugrunde. Vielmehr werden bezüglich einzelner Bild-
elemente generische Bestimmtheit und spezifische Bestimmtheit un-
terschieden (s. Kapitel 4). Erkennt ein Betrachter ein Bildelement 
als Baum, so sieht er ihn bereits als (generisch bestimmten) Baum 
– und nicht als irgendein «unbestimmtes» Bildelement. Dies er-
klärt auch, dass die meisten Beischriften zu einzelnen Bildele-
menten auf deren spezifische Bestimmung abzielen – die generi-
sche inschriftliche Bestimmung einzelner Bildelemente ist in der 
Regel nicht notwendig, da diese Funktion von der figürlichen Dar-
stellung selbst übernommen wird. Dagegen kommen sehr wohl 
inschriftliche Erläuterungen zur Gesamtkomposition vor, die nur 
eine generische Bestimmung vornehmen (s. 6.2.2.2). Selbst eine 
spezifische Bestimmtheit einzelner Bildelemente kann aber zu-
weilen ohne Beischrift vorliegen. Dies gilt beispielsweise für Dar-
stellungen von Statuen und anderen Erzeugnissen, die dem König 
zu bestimmten Anlässen wie dem Neujahrsfest überreicht oder 
vom Grabherrn inspiziert werden566 (Abb. 5). Jüngste Untersu-

566 TT 73 (unbekannter Besitzer)-PM (3): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 1–5; TT 75 (Amen-
hotep Sise)-PM (3): de Garis Davies 1923, Taf. 12; TT 93 (Qenamun)-PM (9): de Garis 
Davies 1930, Taf. 22 a; TT 100 (Rechmire)-PM (7): de Garis Davies 1943, Taf. 36. 37.

chungen deuten darauf hin, dass man hier tatsächlich spezifische 
Objekte ins Bild setzen wollte567. Dabei ist es irrelevant, ob die Dar-
stellung in allen Details mit dem realen Vorbild übereinstimmte 
bzw. ob gar eine solche Überreichung durch den Grabherrn tat-
sächlich stattfand: Die Absicht der Darstellung war, zu zeigen, 
dass genau diese (spezifisch bestimmten) Objekte von ihm inspi-
ziert oder dem König überreicht wurden. 

Grundsätzlich kann man mit Blick auf den schriftlichen Kotext 
einzelner Bildelemente nominale und verbale Beischriften unter-
scheiden. Beide Typen sind im ägyptischen Bildmaterial allgegen-
wärtig, sodass im Folgenden nur einige exemplarische Fälle ge-
nannt werden. Zu den nominalen Beischriften gehören neben Ei-
gennamen auch andere Aussagen, die zur spezifischen Bestimmt-
heit von Akteuren beitragen, wie etwa die allgegenwärtigen Na-
men, Titel und Verwandtschaftsgrade (Abb. 3, 28 und 29) oder die 
Herkunft von Angehörigen fremder Völker568 (Abb. 30). Insbe-
sondere für Personen gilt jedoch, dass sie auch ohne Beischrift in 
vielen Fällen von den Produzenten bzw. Auftraggebern spezifisch 
bestimmt gedacht waren (s. 6.2.5.5)569. Beischriften können auch 
tatsächlich Teil eines Bildelementes sein (Abb. 31); in diesem Fall 
handelt es sich im Grunde um die Darstellung von Schrift. Darge-
stellte Schrift, d. h. Schrift, die sich auf einem im Bild dargestell-
ten Objekt befindet, behält – solange sie formal korrekt und nicht 
nur summarisch durch «Wellenlinien» o. Ä. wiedergegeben wird 
– ihre Funktionalität. Darin liegt ein wesentlicher Unterschied zu 
allen anderen Bildelementen: Während «dargestellte Schrift» ge-
nauso gelesen werden kann wie «Schrift an sich», etwa in einer se-
paraten Inschrift oder auf einem Ostrakon, kann sich ein Betrach-
ter nicht auf einen «dargestellten Stuhl» setzen570.

567 Die in TT 75 dargestellten Statuen konnte ein Besucher etwa aus dem Tempel von 
Karnak kennen, wo sie nicht nur aufgestellt, sondern auch ein zweites Mal in 
zweidimensionaler Form abgebildet waren (Laboury 2015). Der heutige Betrach-
ter kann die rundplastischen Vorbilder in der Regel nicht kennen, da die Bildwer-
ke nicht erhalten sind. Eine mögliche Identifikation findet sich bei Laboury 2015, 
332. 

568 TT 40 (Huy)-PM (6–7): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 27–29; TT 86 (Men-
cheperreseneb)-PM (8): de Garis Davies 1933b, Taf. 4; TT 100 (Rechmire)-PM (4): de 
Garis Davies 1935, Taf. 1–12. 22; de Garis Davies 1943, Taf. 17–23.

569 In TT 45 (Djehuti und Djehutiemhab)-PM (8): de Garis Davies 1948, Taf. 4 wurden 
die Beischriften der Personen in der Bankettdarstellung erst während der Über-
nahme des Grabes in der 19. Dynastie eingefügt (Polz 1990, 304–307). Offenbar 
wollte man jetzt alle Figuren auch explizit spezifisch bestimmen. Dabei wurde 
sogar einer Dienerin im zweiten Register von oben der Name einer Enkelin bei-
geschrieben (Schott 1939, 104 f.).

570 Gludovatz 2006; Rogner 2021.

abb. 30 TT 40 (Huy)-PM (6–7). Die drei Nubier werden durch eine Beischrift 
(oben) als «Große von Wayt» bezeichnet; einer von ihnen – eine eindeutige 
Zuordnung ist nicht gegeben – wird identifiziert als «der Große von Miam, 
Hekanefer».

abb. 31 TT 31 (Chons)-PM 
(6). Die Darstellung des 
Tempels des Month in 
Armant zeigt an den Türmen 
des Pylons den Horus- und 
Thronnamen Thutmosis’ III., 
der diesen Tempel ausbaute 
(vgl. Abb. 124).
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Auf einzelne Bildelemente bezogene verbale Beischriften be-
zeichnen die Handlung einer Person bzw. einer Personengruppe. 
Auch wenn solche Beischriften durch das enthaltene Verb einen 
Vorgang nennen, sind sie im Rahmen des hier entwickelten Mo-
dells als bestimmend – und nicht etwa dynamisierend – zu ver-
stehen. Wenn die Beischrift zu einer Person gesetzt wird, welche 
die entsprechende Handlung durchführt, ist das Bild durch eben-
diese bildliche Wiedergabe der Handlung dynamisiert. Die Bei-
schrift bewirkt nur eine weitere Bestimmung, die gegebenenfalls 
auf den ersten Blick redundant wirken kann, tatsächlich aber eine 
weitere Deixis auf die Handlung legt (s. u.) und die Handlung zu-
sätzlich im wichtigen Medium des Textes in die Darstellung ein-
bringt. Umgekehrt bedeutet dies, dass eine entsprechende Bei-
schrift auch dann keine bildliche Dynamisierung bewirkt, wenn 
sie sich neben nicht dynamisch ausgearbeiteten Akteuren befin-
det. Auch verbale Beischriften können Teil von Bildelementen 
und damit eigentlich dargestellte Schrift sein. Am häufigsten ist 
dies der Fall, wenn die Beischrift «Vollziehen der Mundöffnung 
für den Osiris NN» (jrj.t wp.t r# n wsjr NN) o. Ä. auf der Schrift-
rolle des Vorlesepriesters zu lesen ist571 (Abb. 32). Dabei trägt die 
Schriftrolle des Priesters natürlich nur in der Darstellungswelt 
diese Inschrift. Auf den realweltlichen Vorbildern der Rolle stan-
den die bei der Bestattung notwendigen Sprüche und nicht (nur) 
ein derartiger Titel. Die Sprüche selbst finden sich in den Darstel-
lungen der Schriftrolle dagegen seltener572.

Abschließend seien Beischriften in den Blick genommen, 
die dadurch auffallen, dass sie auf den ersten Blick insofern «re-
dundant» zu sein scheinen, als sie kein «Mehr an Information» 
in die Darstellung einbringen. Ihre Anwesenheit überrascht auf 
den ersten Blick, wurde doch oben festgestellt, dass die Funktion 
von Beischriften in der Schaffung von – in der Regel spezifischer 

571 TT 31 (Chons)-PM (7): de Garis Davies 1948, Taf. 16; TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-
PM (6): Hofmann 1995, Taf. 28; TT 296 (Nefersecheru)-PM (5): Feucht 1985, Taf. 18.

572 TT 54 (Huy und Kel)-PM (7): Polz 1997, 62; Farbtaf. 9.

– Bestimmtheit liegt. Bei näherer Betrachtung zeigt sich, dass die 
(scheinbare) «Redundanz» dieser Beischriften allein für heutige 
Betrachter vorliegt, die oftmals primär an Aussagen historischer 
oder gesellschaftlicher Art interessiert sind. Die ursprüngliche 
Funktion dieser Beischriften war anderer Art; anstatt nur «genau-
ere Informationen» über das Dargestellte zu vermitteln, erhöhen 
sie die Bestimmtheit auf andere Weise. 

Oftmals lässt sich dieses Phänomen bei Darstellungen des Her-
beibringens von Gold und anderen wertvollen Gütern beobach-
ten, besonders deutlich etwa in der Grabkapelle des Vizekönigs 
von Kusch, Huy573 (Abb. 33). Auch ohne eine entsprechende Bei-
schrift «Gold» ( ) wussten ägyptische Betrachter natürlich, dass 
die «gelben Ringe» tatsächlich Gold darstellen; dasselbe gilt für 
heutige in der ägyptischen Darstellungsweise geschulte Betrach-
ter. Und dass hinter der Einfügung der vielfach wiederholten Bei-
schrift nicht die Absicht stand, Jahrtausende später auf die Bilder 
blickende, kulturfremde Rezipienten über diese Darstellungskon-
vention zu informieren, liegt auf der Hand. (Auch der Umstand, 
dass die Säckchen ebenfalls Gold enthalten, war für die intendier-
ten Rezipienten durch Kotext und Kontext deutlich zu erkennen.) 
Tatsächlich bringen die Beischriften also in diesem Sinne kein 
«Mehr an Information» ein. Dagegen bewirken sie eine Deixis auf 
die so markierten Bildelemente. 

Die genaue Folge einer solchen Hervorhebung oder Betonung – 
und damit die hinter ihrer Einbringung stehende kommunikative 
Intention – ist je nach Inhalt der Darstellung eine andere und muss 
im Einzelfall besprochen werden. Im Vergleich mit ähnlichen Dar-
stellungen des Herbeibringens von Rohstoffen ohne die genann-
ten Beischriften574 bewirkt deren Anwesenheit hier eine Verstär-
kung des Ausdrucks des materiellen Überflusses und damit der 
Macht des Grabherrn, diesen herbeizuführen. Das Gleiche gilt für 

573 TT 40 (Huy)-PM (2. 6–7): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 16. 24. 27. 29; s. auch 
TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (8): de Garis Davies 1933b, Taf. 4.

574 TT 42 (Amenmose)-PM (5): de Garis Davies 1933b, Taf. 34. 35.

abb. 32 TT 31 (Chons)-PM (7). Der Text auf der Schriftrolle des Priesters  
in der Bestattungsszene bestimmt die vorgenommene Handlung  
als «Vollziehen der Mundöffnung für den Osiris, den Hohepriester Ta». 
(Letzteres war der mehrmals vorkommende «Spitzname» des Grabherrn.).

abb. 33 TT 40 (Huy)-PM (6–7). Die Haufen von goldenen Ringen und Säcke 
mit Goldstaub sind jeweils mit der Beischrift «Gold» versehen.
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Fälle, in denen die Menge sogar durch Zahlen spezifiziert wird575. 
Diese sollten höchstens sekundär und nur mit größter Vorsicht 
(wirtschafts-)historisch ausgewertet werden. Im Vordergrund 
stand auch hier die Unterstreichung von Macht und Bedeutung 
des Grabherrn, die dadurch bewirkt wird, dass bildimmanent die 
«Wirklichkeit» der Mengenangabe schlichtweg durch ihre Nen-
nung selbst im Sinne eines effet de réel gegeben ist: Wenn man gar 
die Mengen so genau kennt, «muss» die Darstellung schließlich 
die Realität widerspiegeln! Auf ähnliche Weise kann auch der von 
der «Fresserin» im Totengericht ausgehende Schrecken weiter 
verstärkt werden, indem eine Beischrift ihre – auch im Bild sicht-
bare – Mischgestalt genau beschreibt576. Als eine mögliche Erklä-
rung für diese Art von Beischriften – ebenso wie für verbale Bei-
schriften, die einer dargestellten Handlung genau entsprechen – 
wurde auch die Steigerung der «magischen Effizienz» (s. 6.1) der 
Darstellungen genannt577. Gleichwohl soll hier v. a. ihre auf jeden 
Fall vorhandene deiktische Wirkung unterstrichen werden.

Zudem ist es möglich, dass die zusätzliche Einbringung hie-
roglyphischer Texte dazu beitrug, das Prestige der Darstellung 
zu steigern578. Diese Funktion erscheint noch weiter gesteigert 
in der Darstellung eines Teichgartens im Grab des Ineni, in die 

575 TT 39 (Puiemre)-PM (12): de Garis Davies 1922, Taf. 35. 36.
576 TT 341 (Nachtamun)-PM (3–4): de Garis Davies 1948, Taf. 26. Die Beischrift lautet: 

omom.t H#.t=s (m) msH pH=s m db.t – «die Fresserin, ihr Vorderteil ist (das) ein(es) 
Krokodil(s), ihr Hinterteil (das) ein(es) Nilpferd(s)»; vgl. TT 296 (Nefersecheru)-PM 
(2): Feucht 1985, Taf. 10.

577 Jurman 2018.
578 Vgl. Feraudi-Gruénais 2017, 68. 73: In ihren Begriffen ginge es hier um «Syn-prä-

senz» und nicht um «Syn-aktion».

eine Liste eingefügt ist, welche die bildlich dargestellten Bäume 
bestimmt579. Neben der Tatsache, dass die Liste an sich in Ägyp-
ten eine prestigeträchtige Form war580, bewirkt die Nennung der 
Baumsorten hier auch einen Fokus auf diese Bildelemente, die an-
sonsten eher als Hintergrund der in der Regel primär wahrgenom-
menen handelnden Personen verstanden würden. Durch ihre 
schriftliche Nennung wird der Umstand betont, dass sie selbst 
Thema der Darstellung sind. Dasselbe gilt für die – im selben Mo-
nument anzutreffende – Tabelle mit Gewichten neben einer Dar-
stellung der Wägung von Weihrauch581. Auch hierdurch wird ver-
hindert, dass man die Szene lediglich als eine von vielen Hand-
lungen versteht, die in einem Tempelbetrieb vor sich gehen. Viel-
mehr liegt ein starker Fokus auf der genauen Messung des wert-
vollen Guts, die wiederum die gewissenhafte Ausführung seiner 
Aufgaben durch den Grabherrn betont, der hohe Ämter im Tem-
pel von Karnak innehatte582. Zudem bewirkt die Auflistung von 
Baumsorten und Gewichten einmal mehr einen effet de réel (s. o.).

Zuweilen kann die Bildkomposition selbst tabellarische Züge 
annehmen, wenn etwa in der Kapelle des Rechmire die Städte 
Ober- und Unterägyptens in stark repetitiver Weise beim Herbei-
bringen ihrer Steuerabgaben gezeigt werden583 (Abb. 34). Eine 
solche Komposition dient hier dem Ausdruck der administrati-
ven Macht des Wesirs. Ähnlich listen- oder tabellenhaft erschei-

579 TT 81 (Ineni)-PM (11): Dziobek 1992, Taf. 15; vgl. Boussac 1896 [keine Tafelnum-
mern].

580 Baines 2013, 53. 81 f. 145.
581 TT 81 (Ineni)-PM (3): Dziobek 1992, 39; Taf. 5.
582 Dziobek 1992, 122 f.
583 TT 100 (Rechmire)-PM (2. 6): de Garis Davies 1943, Taf. 29–35.

abb. 34 TT 100 (Rechmire)-PM (2).  
Die Städte Oberägyptens bringen ihre 
Steuerabgaben herbei.
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nen auch die schon genannten Darstellungen der Überreichung 
und Begutachtung von Statuen und anderen Gütern584 (Abb. 5). 
Das auffällige Nebeneinander der einzelnen Elemente lenkt die 
Aufmerksamkeit auf die Gegenstände selbst, die wiederum nicht 
etwa der Hintergrund einer abgebildeten Interaktion, sondern 
selbst das Thema der Darstellung sind. Umso mehr wird diese 
Wirkung bei den Neujahrsgeschenken dadurch erreicht, dass 
die identifizierenden Beischriften, wo vorhanden, eben gezielt 
als Beischrift neben den Statuen in den Bildraum gesetzt wurden. 
Gerade hier, wo es naheliegend gewesen wäre, die Schrift auf die 
Statue zu setzen und somit als Teil der Statue wiederzugeben, be-
wirkt dieses Nebeneinanderstellen eine Hervorhebung der (spezi-
fisch) bestimmenden Funktion der Schrift.

6.2.2 Platzierung im Bildfeld – Verortung  
im Bildraum 

In 6.2.1.2 wurde die Korrelation einzelner Bildelemente betrach-
tet, ohne die sie umgebende Fläche bzw. den sie umgebenden 
Raum einzubeziehen. Im Folgenden wird ebendieses Verhältnis 
der Bildelemente zum Bildfeld sowie zum Bildraum untersucht. 
Bildfeld und Bildraum sind in einem Bildwerk selbst nicht als zwei 
separate Schichten angelegt. Vielmehr handelt es sich bei dieser 
Unterscheidung um ein Mittel der Bildanalyse, das der genaueren 
Beschreibung auftretender Wirkungen und der Offenlegung ih-
rer Ursachen dient. Beim (materiellen) Bildfeld handelt es sich da-
bei um die Fläche bzw. die Ebene, in der die Bildproduzenten bei 
der Herstellung eines Bildes die einzelnen Bildelemente platzie-
ren. In Bezug auf die untersuchten Bildwerke handelt es sich dabei 
um die Wände der Grabkapellen. Das Bildfeld ist also im Realraum 
materiell vorhanden. Beim (virtuellen) Bildraum handelt es sich 
dagegen um den Raum, der sich in der Darstellung um die einzel-
nen Figuren und Gegenstände herum erstreckt. In der linearper-
spektivisch-illusionistischen Darstellungsweise, die vielen heuti-
gen Rezipienten vertrauter ist als die ägyptische, ist der virtuelle 
Bildraum durchgehend dreidimensional konstruiert. Es ist aber 
auch dann von einem Bildraum zu sprechen, wenn dieser sich in 
der Wahrnehmung nicht bzw. nur in Teilen in die dritte Dimen-
sion öffnet. Innerhalb des Bildraumes werden Bildelemente – u. a. 
durch Platzierung im Bildfeld, aber auch durch Beischriften etc. – 
verortet. Der virtuelle Bildraum ist der Raum der Darstellungswelt 
(s. 1.2.2). Die Beobachtungen werden im Folgenden also aus zwei 
verschiedenen Blickwinkeln angesprochen, wobei die Platzierung 
im Bildfeld das Mittel darstellt und die Verortung im Bildraum des-
sen Wirkung585. Die Gestaltung des Bildraumes trägt dabei nicht 

584 TT 73 (unbekannter Besitzer)-PM (3): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 1–5; TT 75 (Amen-
hotep Sise)-PM (3): de Garis Davies 1923, Taf. 12; TT 93 (Qenamun)-PM (9): de Garis 
Davies 1930, Taf. 22 a; TT 100 (Rechmire)-PM (7): de Garis Davies 1943, Taf. 36. 37.

585 Überlegungen zu diesem Verhältnis finden sich schon bei Hanke 1961.

nur über unterschiedliche Möglichkeiten der Verortung zur Stei-
gerung bildlicher Bestimmtheit und Detailliertheit bei. Sie kann 
durch die Schaffung eines kontinuierliche(re)n Bildraumes auch 
der Stärkung der Dynamik im Bild dienen.

Es gehört zu den spezifischen Eigenschaften ägyptischer Dar-
stellungen, dass sie auch kürzere oder längere Texte enthalten 
können. Darum wäre im Grunde stets vom Bild-Text-Feld bzw. vom 
(virtuellen) Bild-Text-Raum zu sprechen586. Nachdem dieser Hin-
weis erfolgt ist, wird im Folgenden aus Gründen der Textökono-
mie trotzdem meist nur vom Bildfeld bzw. vom Bildraum gespro-
chen. Auf die Begriffe des Bild-Text-Feldes bzw. Bild-Text-Raumes 
wird dort zurückgegriffen, wo die Phänomene des Ineinander-
greifens von Bild und Text eine besondere Behandlung erfahren.

6.2.2.1 Das Format des Bildfeldes und die Platzierung  
der Bildelemente 

Formate und Rahmungen
Für die Bildformate in den Privatgräbern des Neuen Reiches 
prägte Assmann die Begriffe des «Registerstils» (v. a. 18. Dynas-
tie) und des «Bildstreifenstils» (v. a. Ramessidenzeit)587. Diese Be-
griffe sind in Teilen irreführend und bringen v. a. in einer inter-
disziplinären Diskussion mehrere Schwierigkeiten mit sich. Da es 
sich um Fragen des Formats und der Formatierung handelt, sollte 
zu ihrer Beschreibung nicht der ohnehin bereits mehrfach be-
setzte Begriff des Stils (s. 5.1.1) verwendet werden. Das Sprechen 
von «Streifen» ist prinzipiell unproblematisch und eignet sich 
gut zur Beschreibung des beobachteten Phänomens (s. u.). Im Fol-
genden wird der Begriff des Streifenformats aber ohne den Zusatz 
«Bild-» benutzt, da sich Kompositionen dieses Formats häufig ge-
rade durch hohe schriftliche Anteile auszeichnen (Abb. 36 und 
183). 

Der Begriff des «Registerstils» ist dagegen völlig aufzugeben. 
Assmann verwendet ihn zur Bezeichnung von Darstellungen, die 
sich im Unterschied zu Bildern im Streifenformat über die gesamte 
(Höhe der) Wandfläche – abgesehen von der Sockelzone (s. u.) – er-
strecken (Abb. 35 und 174). Seine Feststellung, ihre innere Eintei-
lung erfolge durch Register, beruht aber auf einer ungenügenden 
Differenzierung der wichtigen Größen Standlinie, Grundlinie und 
Register (s. u.). Außerdem dienen Stand- und Grundlinien eben 
auch der internen Gliederung von Darstellungen im Streifenfor-
mat588. Sie bilden also kein geeignetes Kriterium für die Differen-
zierung verschiedener Bildformate. In der folgenden Diskussion 

586 Die Reihenfolge der einzelnen Wörter innerhalb der Bezeichnungen drückt keine 
inhaltliche Gewichtung aus.

587 Assmann 1987b.
588 Vgl. etwa den Bestattungszug in: TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5–7): Hof-

mann 1995, Taf. 3. 5. 6. 26–29 oder die Darstellung die Architekturdarstellungen 
in: TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (11. 12): Hofmann 1995, Taf. 7. 10. 39. 40.



756  B i l D l i C h E  n a R R at i V i tÄt  i n  P R i Vat G R Ä B E R n 

wird zur Benennung der auftretenden Formate das Begriffspaar 
wandfüllendes Format589 – Streifenformat verwendet590. 

In 1.2.1 wurden die Schwierigkeiten der Bestimmung «eines 
Bildes» – bzw. «eines Bildfeldes» – im Kontext ägyptischer Monu-
mentalbauten angesprochen. Die jedem Rahmen innewohnende 
demarkierende Funktion591 wäre auf gewisse Weise für Bilder mit 
architektonischem Kontext bereits durch die bearbeiteten und 
durch Ecken, Pilaster etc. begrenzten Wandflächen gegeben592. 
Nur die Verwendung zusätzlicher Rahmenelemente erlaubt je-
doch die klare Unterscheidung mehrerer Darstellungen auf der-
selben architektonischen Fläche. Außerdem besitzen sie eine zu-
sätzliche deiktische Funktion, da sie die Darstellung als Darstellung 
hervorheben und von anderem, das wir im Realraum sehen, ab-
grenzen593. Indem sich die folgenden Betrachtungen auf die ver-
wendeten Rahmenelemente stützen – und nicht etwa auf die sub-
jektive Unterteilung des Bildinhaltes in Szenen o. Ä. –, erfolgt eine 
Orientierung an emischen ägyptischen Gliederungselementen. 
Diese Herangehensweise bedeutet, dass von einem Bild bzw. einer 
Darstellung gesprochen wird, wenn sich diverse, nicht zusam-
mengehörige Gruppierungen von Bildelementen innerhalb ei-
nes so abgegrenzten Bildfeldes finden. Umgekehrt ist auch dann 
von zwei verschiedenen Bildern zu sprechen, wenn Figuren klar 
innerhalb eines Handlungszusammenhanges stehen, sie sich je-
doch in unterschiedlichen, klar demarkierten Bildfeldern befin-
den. Nicht alle beobachteten Fälle lassen sich klar den folgenden 
Beschreibungen der beiden Formate zuordnen. Oftmals stammen 
sie aus einer Phase des Übergangs, die weiter unten besprochen 
wird.

Die Formatierung der Bildfelder erfolgt in den ägyptischen Pri-
vatgräbern des Neuen Reiches durch die rahmenden Elemente 
Fries, Farbleiter und Sockel. Diese bildeten sich schon mit der Ver-

589 Den Begriff des wandfüllenden Formats bzw. des Tableaus verwendet Assmann 
für die Kompositionen der Amarnazeit und die ramessidischen Feldzugsreliefs 
(Assmann 1975, 312–315). Dabei ist der Verweis auf die Feldzugsreliefs ohnehin 
zurückzuweisen, da die Bildformatierung im Tempel durch andere Faktoren ge-
prägt ist als im Privatgrab (s. 7.2.2). Vor allem wird damit aber postuliert, dass die 
wandfüllenden Bilder der Amarnazeit ein Phänomen darstellten, das sich grund-
legend von den wandfüllenden Kompositionen früherer Zeit unterscheidet. Die 
folgende Betrachtung zeigt dagegen, dass sie Teil einer komplexen durchgehen-
den Entwicklung sind.

590 Fitzenreiter 2001, 132–134 möchte die Begriffe Registerstil und Bildstreifenstil 
durch Ikonen-Stil und Vignetten-Stil ersetzen. Dadurch werden zwar einige 
terminologische Probleme beseitigt, die auch hier aufgegriffen werden; der 
problematische Gebrauch des Stil-Begriffes bleibt aber erhalten. Außerdem 
entstehen so neue Schwierigkeiten, da durch die Verwendung der – stark vor-
geprägten – Termini Ikonen und Vignetten von vornherein keine beschreibende 
Perspektive auf das Material eingenommen, sondern die Verwendung der Forma-
te stark gedeutet wird. Auch die Idee, dass mit dem Wandel vom wandfüllenden 
Format zum Streifenformat die Wandfläche vom «Ort» zur «Dekorationsfläche» 
geworden sei (Fitzenreiter 1995, 110), kann nicht aufrechterhalten werden. Dabei 
werden komplizierte Wechselwirkungen und unterschiedliche Analyseebenen 
vermengt, die im Folgenden eine detaillierte Erörterung erfahren. 

591 Schapiro 1972–1973; vgl. auch Überlegungen in Haug 2015.
592 Summers 2003, 343–346.
593 Marin 1988, v. a. 76 f.; vgl. Lotman 1972, 300–303.

festigung der ägyptischen Darstellungsweise heraus594 und er-
fuhren je nach Epoche spezifische Anwendungen. Im wandfül-
lenden Format erstrecken sich die Bildfelder in der Regel über die 
gesamte Fläche einer Wand (Abb. 35). An beiden Seiten und am 
oberen Ende sind sie von Farbleitern eingefasst, schmalen Streifen 
aus verschiedenfarbigen Rechtecken. Darüber oder darunter ver-
läuft am oberen Ende oft ein Fries. Dieser kann ornamentaler Na-
tur sein oder aus figürlichen Elementen wie Blüten und Knospen 
bestehen, die in repetitiver Weise verwendet werden. Der untere 
Abschluss der Wand wurde bis zu einer gewissen Höhe als Sockel-
zone belassen, die entweder ohne Dekoration blieb oder mit einem 
monochromen Farbauftrag versehen wurde. Vom Bildfeld ist sie 
manchmal durch mehrere schmale monochrome Streifen abge-
setzt. Wurden Wandflächen in Bildfelder im Streifenformat un-
terteilt, dann verläuft auch zwischen diesen eine klare Trennung 
(Abb. 36). Dabei kann es sich um Inschriftenbänder handeln595, 
aber auch um Farbleitern und Friese, wie sie am oberen Abschluss 
der Wände auftreten596. Auch Fälle, in denen Stand- und Grund-
linien (s. u.) zur Gliederung in Streifen verwendet werden, sind 
als streifenförmige Kompositionen zu verstehen, sofern im Zu-
sammenspiel mit deutlicher gegliederten benachbarten Wänden 
diese Art der Formatierung in den Vordergrund gerückt wird597. 
Solche Fälle verdeutlichen auf besonders klare Weise, dass eine 
rein formale Beschreibung einzelner Darstellungen oder Darstel-
lungsabschnitte nicht zielführend ist und auch ihre gemeinsame 
Wirkung im Raum berücksichtigt werden muss. Abgesehen von 
der Unterteilung einer Wandfläche in mehrere übereinanderlie-
gende Bildfelder, weisen Kompositionen im Streifenformat in ei-
nem weiteren Punkt eine stärkere Unabhängigkeit von ihrem ar-
chitektonischen Träger auf: Sie verlaufen vielfach über Ecken hin-
weg. Oft sind in diesem Fall auch keine Farbleitern in den Ecken 
vorhanden, es gibt jedoch Ausnahmen, die in der Regel auf die 
intendierte Bildaussage zurückgeführt werden können. Um die 
Entwicklung vom wandfüllenden Format zum Streifenformat zu 
verstehen, erfolgt weiter unten ein Blick auf Monumente, die den 
schrittweisen Übergang und seine Ursprünge besonders deutlich 
machen. 

Die genannten Rahmenelemente können in bildlichen Meta-
lepsen überschritten bzw. durchbrochen werden. In seinen narra-
tologischen Arbeiten beschreibt Genette mit dem Begriff der Me-
talepse die Überschreitung der Grenze zwischen verschiedenen 

594 Für die Herausbildung von Rahmenstrukturen in prädynastischen Bildwerken 
s. Tefnin 1993.

595 Z. B. TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro): Hofmann 1995, Taf. 3–10; Farbtaf. 2.
596 Z. B. TT 296 (Nefersecheru)-PM (2 [oben]): Feucht 1985, Taf. 4 b. In diesem Fall wur-

de der monochrome blaue Fries über der Darstellung des Eintretens vor Osiris 
durch die Einfügung von Sternen zum «Himmel» gemacht und somit gewisser-
maßen «materialisiert».

597 Zuweilen finden sich verschiedene Arten der Trennung der streifenförmigen 
Bildfelder innerhalb eines Monumentes: TT 31 (Chons)-PM (4): de Garis Davies 
1948, Taf. 11 [Lotusblütenfries]; TT 31 (Chons)-PM (7): de Garis Davies 1948, Taf. 16 
[Farbleiter]; TT 31 (Chons)-PM (8): de Garis Davies 1948, Taf. 15 [Standlinie]; TT 31 
(Chons)-PM (5): de Garis Davies 1948, Taf. 12 [Grundlinie (Wasser)].
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prinzipiell distinkten Ebenen, etwa zwischen der fiktiven Welt 
und der Realwelt, wenn sich beispielsweise eine Figur im Film di-
rekt an die Zuschauer wendet598. Unter Rückgriff auf diese Defi-
nition des Begriffes bezeichnet der Terminus hier eine «vertikal 
gerichtete Grenzüberschreitung und Interaktion von Instanzen 
differenter Ebenen der Darstellung im Kunstwerk»599. In den fol-

598 Genette 2004; vgl. Genette 2007, 236–264. 356–368. Eine genauere Beschreibung 
dieser Phänomene und ägyptische Beispiele, die sich in der Art der Metalepse 
von den hier gezeigten unterscheiden, finden sich auch in Rogner 2021. Diese 
Definition ist nicht zu verwechseln mit derjenigen der klassischen Rhetorik etwa 
nach Quintilian. Der Terminus Metalepse beschreibt hier die Ersetzung eines 
polysemen Begriffes A durch einen anderen Begriff B, der zwar einer der Bedeu-
tungen von A, aber nicht dem betreffenden Kontext entspricht (Hanebeck 2017, 
12 f.).

599 Eisen – von Möllendorff 2013, 1. In dieser Weise wurde der Begriff der Metalepse 
bereits in Forschungen im Feld der Klassischen Archäologie auf verschiedene 

genden Fällen handelt es sich bei der durchbrochenen bzw. über-
schrittenen Grenze um diejenige zwischen dem virtuellen Bild-
raum und dem realen Raum der Grabkapelle. Eine solche Über-
schreitung ist nur dann sichtbar oder überhaupt möglich, wenn 
diese Grenze durch ein Rahmenelement gekennzeichnet ist. 

Formen der Grenzüberschreitung bzw. der Überschreitung des Bildrahmens 
oder einer auf andere Weise markierten Bildgrenze angewandt (Hurwit 1977; 
Hurwit 1992; Lorenz 2013). In der ägyptologischen Diskussion wurde der Begriff 
der Metalepse in diesem Sinne bisher lediglich in der Besprechung textlicher 
Zeugnisse aufgegriffen (Moers 2013). Angenot 2005, 17 f. verwendet den Begriff 
der Metalepse für das Phänomen der Vereinigung mehrerer Momente in einem 
Bild. Sie beruft sich dabei auf Definitionen der Metalepse, die v. a. den Charakter 
der rhetorischen Figur als eine Vertauschung von Ursache und Wirkung hervor-
heben (vgl. Hanebeck 2017, 12). Entsprechende Phänomene in Bildern werden 
in der vorliegenden Arbeit unter den Schlagworten der kinematographischen 
(6.2.3.3) bzw. der polychronen (6.2.3.4) Ausarbeitung behandelt.

abb. 35 TT 69 (Menna)-PM (2–3). Die wandfüllenden Bildfelder sind durch Farbleitern und Friese (oben) gerahmt; die Fläche zwischen den Farbleitern  
in der Ecke ist durch die gelbe Hintergrundfarbe vom Hintergrund der Darstellung abgehoben (s. u.).
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Unabhängig davon, ob das Bildelement über die Rahmenlinie 
gelegt wurde600 (Abb. 77) oder ob die Rahmenlinie ein Bildelement 
überschneidet601 (Abb. 37), ist die Wirkung eine ähnliche: Ein Bild-
element verlässt (teilweise) den Bildraum und ragt dadurch in den 
realen Raum des Monumentes (und der Betrachter) hinein, der 
ihm aufgrund der grundlegenden ontologischen Verschieden-
heit von Bildobjekt und realem Betrachter prinzipiell unzugäng-

600 TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (6): de Garis Davies 1923, Taf. 14; TT 86 (Mencheper-
reseneb)-PM (7): de Garis Davies 1933b, Taf. 8; TT 90 (Nebamun)-PM (3. 4. 6. 7. 8): 
de Garis Davies 1923, Taf. 21. 24. 27. 30. 33. 35; TA 2 (Meryra II)-PM (5): de Garis 
Davies 1905a, Taf. 32; TA 4 (Meryra I)-PM (4): de Garis Davies 1903, Taf. 41; Saqqara 
(Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 114 f.; Saqqara (Maya): Zivie 2009, Taf. 22. 
58.

601 TT 51 (Userhat)-PM (3): de Garis Davies 1927, Taf. 13 [oben rechts]; TT 69 (Menna)-
PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3 [oben rechts].

abb. 36 TT 255 (Roy)-PM (2). Die Bildfelder im Streifenformat werden durch blaue Balken getrennt, die durch die Gestaltung ihrer Enden in Form der 
Hieroglyphe  als «Himmel» markiert sind. Darüber verläuft ein Fries aus figürlichen (Schakal, Hathor, Cheker-Motiv) und schriftlichen (Namen und 
Titel des Ehepaares) Elementen.

abb. 37 TT 69 (Menna)-PM (2). Die seitliche Farbleiter läuft über das Ruder 
hinweg, das darunter noch zu erkennen ist.
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lich ist602. Dieser Aspekt der Metalepse zeigt sich besonders deut-
lich im direkten Nebeneinander einer rein malerischen Metalepse 
mit einer tatsächlichen dreidimensionalen Überschneidung603 
oder wenn eine Figur im Bild gar Handlungen am architektoni-
schen Rahmen zu vollziehen scheint604. Oftmals wird durch Meta-
lepsen dieser Art sowohl die Bewegtheit von Figuren betont (vgl. 
6.2.3.2) als auch eine Apostrophe der Betrachter erzielt605 (vgl. 
6.2.5.4). Manche Metalepsen lassen sich wohl schlicht darauf zu-
rückführen, dass man Bildelemente vollständig darstellen606 bzw. 
den Rahmen durchgehend ausführen wollte607. Gleichwohl ist der 
entstehende metaleptische Effekt derselbe, und es ist anzuneh-
men, dass eine andere Lösung gewählt worden wäre, hätte man ihn 
um jeden Preis vermeiden wollen. Unfertige Darstellungen zeigen 
im Gegenteil gerade, dass metaleptische Überschreitungen in der 
Komposition eingeplant waren608 (Abb. 132). 

Die interne Gliederung 
Prinzipiell ist bei der internen Gliederung zwischen Grundlinien 
und Standlinien zu unterscheiden609 – was nicht ausschließt, dass 
man in der Materialbetrachtung auf Fälle stößt, die sich nicht 

602 In Davis’ Terminologie kann man davon sprechen, dass diese Metalepsen eine 
«apparently continuous pictoriality» (zwischen realem und virtuellem Raum) 
bewirken (vgl. Davis 2017b, 111–113).

603 TT 296 (Nefersecheru)-PM (6): Feucht 1985, Taf. 15; Farbtaf. 4 a. Durch die Parallele 
mit den Salbkegeln der Statuen erhalten unweigerlich auch die Stabsträuße 
einen dreidimensionaleren Charakter.

604 Elkab (Sobeknacht)-PM (3): Davies 2001, 120, Taf. 45, 1. Der Arbeiter ganz links 
scheint das Gewölbe der Grabkapelle in den Fels zu hauen. Der zweite scheint 
eine Standlinie über ihren Köpfen zu bearbeiten, der dritte den Ort, an dem sich 
ihre eigene Standlinie befände – nachdem er sie fertiggestellt hat (!?) –, und der 
vierte den Hintergrund, d. h. die Kapellenwand. Eine Beschreibung im Rahmen 
ägyptischer Fälle des «Aspektsehens» findet sich in Rogner 2020b, 169. 

605 Vgl. Thürlemann 1990, 105 f.; Kemp 1996, 182 f.
606 TT 40 (Huy)-PM (6–7): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 30; TT 49 (Neferho-

tep)-PM (15–16): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 41; TT 56 (Userhat)-PM (3. 14. 15): 
Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 12. 13. 28; TT 69 (Menna)-PM (4): Hartwig 
2013a, Abb. 2, 7; TT 90 (Nebamun)-PM (8): de Garis Davies 1923, Taf. 30. 33; TT 226 
(Besitzer unbekannt)-PM (5): de Garis Davies 1933b, Taf. 30 e. Vgl. Hurwits Feststel-
lung, dass die Überschneidung des Bildrandes in der griechischen Vasenmalerei 
manchmal nicht im Rahmen der von ihm aufgezeigten Spiele mit der Rahmung 
entsteht, sondern ihre Ursache schlicht in Darstellungsnormen wie etwa der-
jenigen der Isokephalie liegt (Hurwit 1977, 9 f.).

607 TT 51 (Userhat)-PM (3): de Garis Davies 1927, Taf. 13 [oben rechts]; TT 69 (Menna)-
PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3 [rechts oben]. Im letzteren Fall zeigt ein genauer 
Blick, dass das Ruder zumindest einmal ausgeführt war. Inwiefern die Metalepse 
geplant war, ist eine andere Frage.

608 TT 40 (Huy)-PM (9): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 35; TT 54 (Huy und Kel)-
PM (4): Polz 1997, Farbtaf. 4; TT 278 (Amenemhab)-PM (2–3): Vandier d’Abbadie 
1954, Taf. 37. Im letzteren Fall scheint man die in der Skizzierung entstandene 
Überschneidung am oberen Bildrand zumindest toleriert zu haben. Ansonsten 
hätte man die Skizze vermutlich korrigiert, bevor man mit dem Ausmalen des 
Frieses begann.

609 Die Begriffe wurden in Anlehnung an Schäfer 2002, 163–166 gewählt; dort liegt 
aber nicht die strenge Unterscheidung vor, die im Folgenden angewandt wird 
(ähnlich Summers 2003, 439 f.). Dagegen stehen hinter Davis’ Unterscheidung 
von register line und groundline verschiedene Betrachtungsweisen dessen, was 
hier als Standlinie bezeichnet wird. Als register line trennt sie die verschiedenen 
Register voneinander ab und mit Blick auf Figuren im Bild wird dieselbe Linie zu 
(succeeds to) ihrer groundline. Diese kann wiederum je nach Betrachtungsweise 
zur in die Tiefe reichenden groundplane werden, (Davis 2017b, 145–155).

eindeutig einer der beiden Kategorien zuordnen lassen. Stand-
linien sind dünne, monochrome Linien (Abb. 33, 38 und 140). Sie 
haben sich im Laufe der Verfestigung der ägyptischen Darstel-
lungsweise als Mittel zur Platzierung von Bildelementen im Bild-
feld herausgebildet610, besitzen jedoch keine verortende Funktion. 
Demgegenüber handelt es sich bei Grundlinien tatsächlich nicht 
um bloße Linien, sondern im Grunde um Felder, die durch ihre 
Füllung – und zuweilen auch ihre Kontur (s. u.) – tatsächlich den 
Ort der Handlung bestimmen. Sie sind oft selbst auf einer Stand-
linie platziert (Abb. 37, 39 und 67), werden aber auch ohne diese 
verwendet (Abb. 49 und 68). Häufig sind sie durch eine abstrakte 
Rahmenlinie eingefasst, deren Materialität wiederum gezielt ge-
steigert werden kann (s. 6.2.2.2). Der oft bemühte Begriff der Re-
gisterlinie bezeichnet in dieser Terminologie keine weitere Art der 
gliedernden Linie. Vielmehr handelt es sich um einen übergrei-
fenden Terminus für Stand- und Grundlinien, die u. a. eine Glie-
derung des Bildfeldes in Register bewirken. Diese ist unbedingt 
von der Unterteilung einer Wandfläche in mehrere Bildfelder (s. o.) 
zu unterscheiden. Die Sorgfalt, mit der oft darauf geachtet wurde, 
Grund- und Standlinien nicht bis ganz an die ornamentalen Rah-
mungen des Bildfeldes durchzuziehen (Abb. 38), zeigt nämlich, 
dass auch in mehrere Register unterteilte Bildräume als ein Raum 
konzipiert wurden. Dies gilt unabhängig davon, dass dieser Bild-
raum selbstverständlich nicht die durchgehende Strukturierung 
aufweist, wie sie etwa aus der Tradition der linearperspektivi-
schen Konstruktion durchgehender Räume bekannt ist.

Die Füllung der Grundlinien gibt die Art des repräsentierten 
Untergrundes wieder, etwa Wasser oder Wüstengrund. Dasselbe 
gilt aber auch für Matten, die oft anstelle einer (bloßen) Standlinie 
unter Stühlen, hockenden Menschen oder Opferstapeln auftre-
ten. Die Art ihrer Verwendung – besonders das häufige Auftreten 
ohne Standlinie – zeigt, dass auch sie als Grundlinien zu verste-
hen sind und nicht etwa als «Bildelemente» derselben Art wie die 
darauf platzierten Menschen oder Gegenstände. Durch die Aus-
arbeitung der Grundlinien kann die Detailliertheit der Darstel-

610 Vgl. Davis 1976; Davis 1989, 35–37; Tefnin 1993.

abb. 38 TT 52 (Nacht)-PM  
(1–2). Deutlich ist zu erken-
nen, dass in drei Fällen die 
dünne, schwarze Standlinie 
nicht bis an die seitlich 
begrenzenden Farbleitern 
durchgezogen wurde.



796  B i l D l i C h E  n a R R at i V i tÄt  i n  P R i Vat G R Ä B E R n 

lung erhöht werden. So sind etwa monochrome, unstrukturierte 
Wasser-Grundlinien (Abb. 37) von solchen zu unterscheiden, die 
durch interne Zickzacklinien den Wellenwurf des Wassers wie-
dergeben (Abb. 113). Ähnlich zeichnen sich Wüsten-Grundlinien 
in der Regel dadurch aus, dass zusätzlich zur rötlich-orangen Fär-
bung durch weiße, graue, braune und rote Farbsprenkel auch die 
typische Sand-Stein-Struktur dieses Untergrundes eingebracht 
wird. Wüsten-Grundlinien nehmen aber auch durch ihre Form 
eine Verortung vor und unterscheiden sich darin von den anderen 
lang-rechteckigen Grundlinien: So bringt die «wellige» Ausarbei-
tung ihres oberen Abschlusses die hügelige Struktur der Sand- 
und Gesteinswüste ins Bild611 (Abb. 39). 

Entwicklungen der internen Gliederung und der Formatierung 
Nach diesem ersten beschreibenden Überblick sind nun einige 
Entwicklungen in der internen Gliederung der Bildfelder sowie 
ihrer Formatierung genauer in den Blick zu nehmen. Dabei han-
delt es sich stets um Tendenzen; zeitgleich wurden immer auch 

611 Z. B. TT 39 (Puiemre)-PM (10): de Garis Davies 1922, Taf. 7; TT 81 (Ineni)-PM (10): 
Dziobek 1992, Taf. 16; TT 82 (Amenemhat)-PM (7): de Garis Davies – Gardiner 1915, 
Taf. 9; hierzu auch Rogner 2020a.

Darstellungen angefertigt, die diesen Entwicklungen nicht oder 
in weniger starkem Umfang folgten. Wo die neuen Darstellungs-
formen aber angewandt wurden, haben sie die Möglichkeit zur 
Steigerung der bildlichen Narrativität, u. a. durch die Schaffung 
kontinuierlicher Bildräume (s. 6.2.2.2), wesentlich geprägt.

Am weitreichendsten waren dabei die Konsequenzen der im 
Laufe der 18. Dynastie zu beobachtenden Tendenz, keine durch-
gehende Gliederung wandfüllender Darstellungen durch Stand- 
und Grundlinien mehr vorzunehmen (z. B. Abb. 35 und 141). 
Standlinien sind damit nicht mehr der bestimmende Faktor der 
Komposition. Vielmehr werden Elemente primär gemäß der in-
tendierten Aussage im Bildfeld verteilt und tragen dann gleich-
sam eine Standlinie, die in der ägyptischen Darstellungsweise 
zur Platzierung im Bildfeld in der Regel notwendig war, bei sich. 
Eine Auflösung der Registergliederung fällt insbesondere in man-
chen Versionen der Wüstenjagd auf; sie wird im Zusammenhang 
mit der kontinuierlichen Ausgestaltung von Bildräumen genauer 
besprochen (s. 6.2.2.2). Auch architektonische und landschaft-
liche Elemente, wie etwa ein Wasserlauf612 (Abb. 40), können an 

612 TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis Davies 1917, Taf. 18. 21; Shedid – Seidel 1991, 34 f.; 
TT 57 (Chaemhat)-PM (13): El-Tanbouli 2017, Taf. 31.

abb. 39 TT 39 (Puiemre)-PM (10).  
Die Wüstendarstellung ist durch hüge-
ligen Wüstengrund auf Standlinien in 
mehrere Register gegliedert.

abb. 40 TT 52 (Nacht)-PM (1). Ein 
teilweise ausgetrockneter Wasserlauf 
gliedert einen Teil des Bildraumes.  
Die Füße der Männer sind in den 
Schlamm eingesunken, was das Volumen 
der aufgewühlten, feuchten Erde 
unterstreicht.
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die Stelle der Stand- oder Grundlinien treten613. Da ein Wasser-
lauf – im Unterschied zu Stand- und Grundlinien – selbst ein fi-
gürliches Bildelement ist, handelt es sich dabei um den Gebrauch 
eines Bildelementes als Träger eines anderen (vgl. 6.2.1.2). In die-
ser Weise wurde schon der Wasserlauf auf der Keule des Königs 
Skorpion genutzt, mit der Herausbildung der charakteristischen 
ägyptischen Darstellungsmittel, einschließlich der Verwendung 
von Stand- und Grundlinien, verschwand diese Verwendung von 
Landschaftselementen aber für die nächsten 1500 Jahre614. 

Vereinzelt werden nun gewisse Bildelemente auch ohne Stand- 
oder Grundlinie frei in der Fläche platziert, wobei sich klare norm-
hierarchische Unterschiede feststellen lassen615. Am häufigsten 
nutzte man eine solche freie Platzierung bei Gegenständen und 
Pflanzen616 (Abb. 40). Weitaus seltener kommt sie bei Tieren617 
vor, bei denen sie nicht immer von einem Springen zu unterschei-
den ist – bzw. formal mit diesem zusammenfällt (Abb. 41). Frei ins 
Bildfeld gesetzte Menschen bleiben selten618. Zuweilen kommen 
in einer Darstellung Elemente gleicher normhierarchischer Stel-
lung mit und ohne Standlinie vor. Möglicherweise wurde dadurch 
eine gewisse Deixis auf die Objekte mit Standlinie gelegt, die in 
ihrer Art der Hinzufügung scheinbar redundanter Beischriften 
entspräche (s. 6.2.1.3). So könnte etwa angedeutet werden, dass 
ein Kasten oder ein Getreidehaufen nicht nur Staffage sind, son-
dern in einer ganz bestimmten Funktion in eine Szene gesetzt 
wurden619 (Abb. 42). In diesem Fall läge eine ähnliche Verwen-
dungsweise vor, wie sie auch hinter der Entwicklung der Stand-
linien gestanden zu haben scheint. So scheinen in den Wandma-
lereien des prädynastischen Grabes 100 in Hierakonpolis und auf 

613 Vgl. Schäfer 2002, 198–202.
614 Groenewegen-Frankfort 1951, 19. 
615 In der Wirkung kommen sehr fein und schwach ausgeführte Standlinien einem 

solchen Frei-in-die-Fläche-Setzen nahe. Einmal mehr zeigt sich hier die täu-
schende Wirkung von Umzeichnungen, in denen man auch eine solche Stand-
linie (zu) klar erkennt. Im farbigen Original scheinen die Figuren dagegen frei in 
der Fläche zu stehen, bis man ganz aus der Nähe schaut: TT 69 (Menna)-PM (2): 
Hartwig 2013a, Abb. 2, 3 [das Gefäß vor den Männern mit schmutzigen Gewän-
dern oben rechts]; TT 69 (Menna)-PM (7): Hartwig 2013a, Abb. 2, 11 [Opfernder 
und Opfertisch in der Mitte des obersten Registers].

616 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis Davies 1963, Taf. 2 [Gefäße oben rechts]; 
TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3 [Bäume und Korb der Mädchen im 
vierten Register von oben]; TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (6): de Garis Davies 
1925, Taf. 11–14; Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 33. 128; Saqqara (Iniua): 
Schneider 2012, 93 f. Saqqara (Nebnefer und Mahu): Gohary 2009, Taf. 20. Bei 
TT 49 (Neferhotep)-PM (6–7. 15–16): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 16. 17. 42 stellt 
sich die Frage, ob die Baumgruben der Bäume als Grundlinien fungieren oder ob 
sie zusammen mit den Bäumen ein Element bilden, das frei in die Fläche gesetzt 
ist.

617 TT 56 (Userhat)-PM (3): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 28; TT 90 (Nebamun)-
PM (8): de Garis Davies 1923, Taf. 31; TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (4): de Garis 
Davies 1925, Taf. 22. 25 [Kalb]. In TT 409 (Samut gen. Kyky)-PM (4. 7): Negm 1997, 
Taf. 9. 11 findet sich sogar die traditionelle Darstellung des Herbeiführens von 
vier Opferkälbern ohne Standlinien für die Tiere. 

618 TT 67 (Hapuseneb)-PM (1): Davies 1961, Taf. 4; Saqqara (Haremhab): Martin 2016, 
Taf. 17. 18. 98. 99.

619 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3 [Kasten im zweiten Register von 
oben; Getreidehaufen links im untersten Register im Rücken von Mennas Töch-
tern].

abb. 41 TT 56 (Userhat)-PM (3). Die springende (?) Kuh wurde ohne 
Standlinie ins Bild gesetzt.

abb. 42 TT 69 (Menna)-PM (2). Der Kasten (der Schreiber (?)) verfügt über 
eine Standlinie; die Bäume unten sind frei in die Fläche gesetzt.
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der Narmerpalette bestimmte Figurengruppen durch Standlinien 
hervorgehoben zu sein620.

Die Entwicklung weg von der Gliederung des Bildfeldes durch 
Stand- und Grundlinien – und damit hin zur Schaffung eines kon-
tinuierlicheren Bildraumes – fand ihren Höhepunkt in den Grab-
kapellen von Tell el-Amarna621. In den oftmals nur durch archi-
tektonische Elemente gegliederten Bildfeldern sind die Akteure 
gemäß ihrer Funktion verteilt und auf kurze Standlinien gesetzt, 
die oftmals sogar nur der Platzierung einer einzelnen Figur die-
nen (Abb. 55 und 56). Zusammen mit der spezifischen Bestimmt-
heit des Bildraumes führt dies dazu, dass Figuren(-gruppen) sehr 
viel stärker als an einem bestimmten Ort zwischen A und B befind-
lich wahrgenommen werden. Vereinzelt finden sich auch hier 
menschliche Figuren ganz ohne Standlinien622. Aus der direkten 
Nachamarnazeit existieren weitere Fälle, in denen die Gliederung 
des Bildfeldes primär durch architektonische und landschaftliche 
Strukturen vorgenommen wurde623 (Abb. 105 und 107). Durch die 
zunehmende Verwendung des Streifenformats (s. u.), das weniger 
großflächige und stark durch ihre horizontale Ausrichtung ge-
prägte Flächen zur Verfügung stellte, war eine zusätzliche interne 
horizontale Gliederung aber immer weniger notwendig. Wo sie 
vorgenommen wurde, verwendete man neben Stand- und Grund-
linien weiterhin auch die erwähnten Bildelemente. Aufgrund der 
fragmentarischen Erhaltung der Gräber in Saqqara, wo sich der 
Großteil der Monumente aus dieser Zeit befindet, bestehen dies-
bezüglich nur begrenzte Aussagemöglichkeiten. Zumindest im 
dortigen Grab des Haremhab existieren aber ebenfalls Darstellun-
gen, die v. a. durch Landschaftselemente oder Gebäude gegliedert 
sind624. 

Mit diesen Veränderungen in der internen Gliederung des 
Bildfeldes ging auch der soeben angesprochene Wandel in der 
Formatierung des Bildfeldes einher. Noch viel deutlicher als bei 
der bildinternen Gliederung handelt es sich dabei um eine klare 
chronologische Entwicklung, die dazu führte, dass ab der frühen 
19. Dynastie das Streifenformat tatsächlich das prägende Format 
war. Wandfüllende Kompositionen kommen zwar auch in der 
Ramessidenzeit noch vor, sie sind aber klar in der Unterzahl. Im 
Folgenden wird eine Deutung dieser Entwicklung vorgebracht, 
die sowohl den formalen Wandel als auch die gleichzeitigen in-
haltlichen Veränderungen berücksichtigt. Am Anfang stand 
demnach die Schaffung intern weniger stark durch Stand- und 
Grundlinien gegliederter Bildfelder ab der mittleren 18. Dynas-
tie (s. o.). Wie die Analyse des Materials zeigt, wurden diese Ten-
denzen gezielt weiterentwickelt. Offenbar schätzte man also die 

620 Davis 1992, Abb. 5. 38. Schäfer erklärt die Standlinien in Grab 100 dagegen so, 
dass sie lediglich eine Verbindung zwischen Figuren gleicher Größe schafften, 
die auf einer Ebene stehen (Schäfer 2002, 163). 

621 Vgl. Matz 1922, 48 f.
622 TA 6 (Panehesy)-PM (10–11): de Garis Davies 1905a, Taf. 13. 15.
623 TT 49 (Neferhotep)-PM (6–7. 15–16): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 1. 3.
624 Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 17. 20. 52. 104.

neuen Möglichkeiten zur Ausarbeitung von Bildinhalten, die sich 
dadurch ergaben. Dazu gehört etwa die Anlage kontinuierlicher 
Bildräume (s. 6.2.2.2) und polychroner Bilder (6.2.3.4). Mit diesen 
Entwicklungen in der internen Gliederung war eine zunehmende 
Vereinheitlichung der rahmenden Farbleitern und Friese verbun-
den, die sich vorher in vielen Fällen von Wand zu Wand deutlich 
unterschieden hatten625. Damit scheint auch eine geänderte Auf-
fassung dieser Rahmenelemente einherzugehen. Offensichtlich 
wurden sie viel mehr als ornamentale Rahmung einer Wandflä-
che denn als absolute Begrenzung der Bildfelder verstanden. So 
finden sich nun eindeutig zusammengehörige Szenen, die über 
Raumecken – und auch Farbleitern – hinwegreichen. Die Kapelle 
des Userhat (TT 56) stellt ein frühes Beispiel dar, das all diese Ten-
denzen vereint: Friese und Farbleitern sind einheitlich ausge-
führt, und in gleich drei Fällen sind eindeutig zusammengehörige 
Figuren durch eine Ecke mit Farbleitern getrennt626 (Abb. 43 und 
44).

Diese Verteilung der Figuren einer Szene über mehrere Bild-
felder kann mit der zunehmenden Verwendung von Metalepsen 
(s. o.) einhergehen. Besonders zahlreich sind sie etwa in der Grab-
kapelle des Nebamun (TT 90) aus der Zeit Thutmosis’ IV. / Amen-
hoteps III., wo sie manchmal die Zusammengehörigkeit verschie-
dener Bildfelder betonen627, aber auch schlicht einem freieren, 
spielerischen Umgang mit den Rahmenelementen entsprin-
gen628. Dasselbe Monument zeigt auch, dass der Wille zur Schaf-
fung zusammenhängender, benachbarter Bildfelder wohl einer 
der entscheidenden Faktoren in der Verdrängung der Stelen und 
Scheintüren in den thebanischen Gräbern von ihren traditionel-
len Anbringungsorten an den Schmalseiten der Querhalle war629. 
In den Raumecken, d. h. zwischen den Farbleitern der beiden an-
einanderstoßenden Wände, findet sich v. a. in Kapellen dessel-
ben Zeitraumes immer wieder eine separate Hintergrundfarbe630 

625 So schon in TT 343 (Benja gen. Paheqamen) aus der Zeit Thutmosis’ III. (Kampp 
1996, 467). In den Ecken findet sich zwischen den Farbleitern bereits ein farblich 
abgesetzter (gelber) Hintergrund (s. u.). Diese Feststellungen beruhen v. a. auf Be-
obachtungen vor Ort; vgl. Guksch 1978, Taf. 4. 5. 18. Zu großen Teilen, aber nicht 
durchgehend einheitlich sind auch die Rahmenelemente in TT 69 (Menna) aus 
der Zeit Thutmosis’ IV. / Amenhoteps III. (Hartwig 2013d, 19).

626 TT 56 (Userhat)-PM (8–9): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 4. 9 [der König und 
seine Garde]; TT 56 (Userhat)-PM (13–14. 16–17): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 
Taf. 10 b. 12. 15 [Figuren innen neben dem Durchgang in die Längshalle, die zu 
den Darstellungen gehören, die sich über die zwei Längswände der Halle ziehen]; 
TT 56 (Userhat): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 36–38 [Friese und Farbleitern]; 
vgl. Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 18.

627 TT 90 (Nebamun)-PM (3–4): de Garis Davies 1923, Taf. 24–27.
628 TT 90 (Nebamun)-PM (3 [oben und links]. 4. 6. 7. 8): de Garis Davies 1923, Taf. 21. 

24. 27. 30. 33. 35.
629 Vgl. Kampp 1996, 51–55.
630 Z. B. TT 93 (Qenamun): de Garis Davies 1930; TT 139 (Pairi): Manniche 1987, 

Abb. 11; TT 295 (Djehutimose gen. Paroy): Hegazy – Tosi 1983, Taf. 1–7. 10, sowie Be-
obachtungen vor Ort. Im Chekerfries kommen hier leichte Unterschiede im De-
tail vor, die aber erst bei genauer Betrachtung auffallen. Der blaue Hintergrund 
ist nur in den Ecken der Südhälfte ausgeführt; da sie in der Nordhälfte noch den 
grauen Putz zeigen, sollte auch hier vielleicht die blaue Farbe noch aufgetragen 
werden. Dasselbe gilt aufgrund des unfertigen Zustandes wohl auch für TT 52 
(Nacht): de Garis Davies 1917; Shedid – Seidel 1991.
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abb. 43 TT 56 (Userhat)-PM (8–9). Hinter dem König steht, von diesem 
durch eine Ecke und zwei Farbleitern getrennt, seine Garde.

abb. 44 TT 56 (Userhat)-PM (13–14). Drei Reihen von Männern, die Userhat 
auf der Jagd begleiten, sind auf der angrenzenden Wand dargestellt.

(Abb. 35, 37 und 38). Dabei handelt es sich nicht etwa um eine Her-
vorhebung dieser Stelle; vielmehr scheint dadurch die leere, be-
züglich des Bildinhaltes «bedeutungslose» Fläche zwischen den 
Bildfeldern neutralisiert zu werden: Zwischen zwei über Eck be-
nachbarten Bildfeldern erblickt man eine Oberfläche, die sich äu-
ßerlich klar vom Hintergrund der Darstellungen unterscheidet. 
Sie ist gänzlich anderer Art und nicht der Darstellungswelt zu-
gehörig, wodurch sie auch weniger willkürlich durch die Farb-
leitern vom Bildfeld abgegrenzt erscheint. Wird eine Darstellung 
in einem solchen Fall in einem Bildfeld auf der anderen Seite der 
Ecke fortgesetzt, überspringt sie gleichsam den negierten Raum 
der Ecke631. Mit der Vereinheitlichung der ornamentalen Rah-
mung und der Absetzung der Ecken wird schließlich auch eine as-
pekthafte Wahrnehmung dieser Elemente als virtuelle Architektur 
begünstigt (s. 6.2.4.1). Dieser Effekt verstärkt die Wahrnehmung 
der Bildfelder bzw. der sich in ihnen öffnenden Bildräume als zu-
sammenhängender virtueller Raum zusätzlich. All dies bedeutet 
nicht, dass die Farbleitern nicht mehr als Rahmung eines Bildfel-

631 TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (4–5): de Garis Davies 1925, Taf. 3. 19–26. In TT 181 
ist die Fläche zwischen den beiden Farbleitern, d. h. die eigentliche Ecke, durch 
eine separate Farbgebung (blau) vom Hintergrund der Darstellung im Bildfeld 
innerhalb der Farbleitern abgehoben.

des fungierten. Ganz im Gegenteil entsteht die Wirkung dieses 
sinnstiftenden Spiels mit der Formatierung gerade dadurch, dass 
die Rezipienten darin einen innovativen – und teilweise gar provo-
kativen – Umgang mit dem Üblichen erkennen. 

In den Grabkapellen von Achetaton werden rahmende Ele-
mente auf sehr viel weniger einheitliche Weise eingesetzt. Oft-
mals sind wandfüllende Darstellungen nur durch einfache mono-
chrome Streifen abgeschlossen. Manchmal begrenzt sogar nur 
die Kante zwischen zwei Wänden oder zwischen Wand und Decke, 
d. h. die architektonische Form selbst, das Bildfeld. Die Wahrneh-
mung einer virtuellen Architektur tritt darum nicht auf. Manche 
der großen Bildfelder führen hier über Ecken hinweg, ohne dass 
sich dies in der internen Gliederung niederschlägt632. Dass gerade 
solche Kompositionen manchmal über eine mehrfache Rahmung 
verfügen, könnte darauf hindeuten, dass man dadurch die Zusam-
mengehörigkeit der Komposition unterstreichen wollte, als diese 
Formatierung noch neu war633. Zuweilen findet sich eine interne 
Unterteilung, welche die Form des Streifenformats deutlich vor-
wegnimmt: Zwar wird noch keine Unterteilung der Wand in zwei 

632 TA 9 (Mahu)-PM (7–8): de Garis Davies 1906, Taf. 17–19; s. auch TA 9 (Mahu)-PM 
(9–13): de Garis Davies 1906, Taf. 20–26.

633 TA 4 (Meryra I)-PM (20–22. 24–26): de Garis Davies 1903, Taf. 10. 10 a. 25.
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distinkte Bildfelder durch Rahmenelemente vorgenommen. Al-
lerdings kann gerade in den oft durchgängig spezifisch bestimm-
ten Bildräumen von Amarna eine deutliche Gliederung dadurch 
erreicht werden, dass die Einheit des so bestimmten Handlungs-
raumes gezielt aufgebrochen wird, v. a. wenn sich über den beiden 
bereits durch ihren Inhalt klar unterschiedenen Registern jeweils 
ein Himmelszeichen findet634. 

Im Grab des Huy (TT 40) aus der unmittelbaren Nachamarna-
zeit wurde durch die Beschränkung der Farbleitern auf die beiden 
Schmalseiten der Effekt einer virtuellen Architektur maximal 
gesteigert635 (s. 6.2.4.1). Außerdem zeigen drei der vier längeren 
Wandabschnitte der Längsseiten Darstellungen, die zusammen 

634 TA 4 (Meryra I)-PM (24–26): de Garis Davies 1903, Taf. 25; vgl. TA 5 (Pentju)-PM 
(5–7): de Garis Davies 1906, Taf. 5–9. 

635 TT 40 (Huy)-PM (4. 9): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 35. 36.

eine Bildreihe bilden (s. 6.2.3.5); an anderer Stelle wurde dage-
gen eine Farbleiter zur Trennung einer zusammenhängenden 
Wandfläche in zwei nebeneinanderliegende Bildfelder genutzt636 
(Abb. 45). All dies offenbart eine sehr gezielte Nutzung der Fakto-
ren Bildfeld und Rahmung. In Grabbauten der späten 18. / frühen 
19. Dynastie lässt sich aber auch ein weiteres Experimentieren mit 
der Formatierung beobachten, das schließlich eine teilweise Ab-
kehr von der Arbeit mit den immer weniger gegliederten, wand-
füllenden Bildfeldern zur Folge hatte637. Diese eigneten sich zwar 
ausgezeichnet zur ausführlichen Wiedergabe zusammengehö-
riger Ereignisse; die Möglichkeit zur Wiedergabe nicht zusam-
mengehöriger Inhalte auf einer Wandfläche war allerdings stark 

636 TT 40 (Huy)-PM (10–11): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 21.
637 Vgl. Assmann 1987b.

abb. 45 TT 40 (Huy)-PM (10–11). Die rechte Rückwand der Querhalle wurde durch eine senkrechte Farbleiter in zwei Bildfelder unterschiedlicher Thematik 
(Tribut – Verstorbener vor Osiris) unterteilt.
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eingeschränkt638. Um diesem Problem zu begegnen, suchte man 
neue Möglichkeiten der Bildformatierung. Im Grab des Harem-
hab in Saqqara wurden Szenen, in denen Gefangene zuerst vor 
den Grabherrn und anschließend von ihm vor den König geführt 
werden, auf zwei benachbarten Wänden angebracht. Allerdings 
sind sie durch eine weitere Szene und einen Pilaster getrennt639. 
Auf den Pfeilern in der Kapelle des Neferhotep (TT 49) reichen 
Texte über die Ecken und Farbleitern hinweg; die verschiedenen 

638 Dies zeigt sich bereits an Beispielen aus Amarna, die über mehrere Wände 
hinwegführen und nur eine teilweise interne Gliederung durch Standlinien 
aufweisen. Oft ist nicht klar zu erkennen, ob mehrfach wiederholte Figuren die 
entsprechende Person in distinkten Handlungseinheiten eines übergeordneten 
Handlungszusammenhangs zeigen oder ob es sich um unbestimmt nebeneinan-
derstehende Momente handelt, z. B. in: TA 9 (Mahu)-PM (9–13): de Garis Davies 
1906, Taf. 20–26. Das Gestaltungsmittel der Polychronie wird damit verunklärt 
(s. 6.2.3.4). 

639 Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 33. 40. 

Pfeilerseiten wurden also als ein Bild-Text-Raum aufgefasst640. 
Und in der Kapelle des Amenemope (TT 41) wurden die wandfül-
lenden Bildfelder durch Stand- und Grundlinien durchgehend in 
Register gegliedert, was in der Wirkung den Kompositionen im 
Streifenformat bereits nahekommt641. 

Die weitere Entwicklung zeigt, dass man nach Wegen suchte, 
um einerseits wieder eine stärkere Gliederung der Darstellun-
gen vorzunehmen und andererseits das Hinwegführen von Dar-
stellungen über Raumecken beizubehalten. Offensichtlich wollte 
man diese Möglichkeit, die im Zusammenhang mit der zuneh-
menden Auflösung der prägenden Rolle der internen Gliederung 
und der Rahmenelemente entwickelt worden war, nicht missen. 
Die gefundene Lösung vereint beide Kriterien: Anstatt zu wand-
füllenden Bildfeldern zurückzukehren, die klar auf eine ein-
zelne Wand beschränkt waren und eine deutliche interne Regis-
tergliederung aufwiesen, verlegte man sich in weiten Teilen auf 
das Streifenformat. Die primäre Unterteilung der Wandflächen 
wurde damit in die Horizontale verlegt – womit die Möglichkeit 
zur deutlichen Wiedergabe verschiedener Darstellungsinhalte 
auf derselben Wand wieder gegeben war. Gleichzeitig verliefen 
die so geformten Bildfelder über die Raumecken hinweg; nur 
wenn es aufgrund bestimmter kommunikativer Überlegungen 
angebracht war, fügte man senkrechte, abgrenzende Elemente 
in den Ecken ein642 (Abb. 125). Besonders deutlich zeigt sich dies, 
wenn die Dekoration eines Raumes ausschließlich aus über zwei 
Ecken hinwegreichenden streifenförmigen Bildfeldern besteht 
und nur gerade an der einen Stelle, an der die Ecke tatsächlich mit 
einer inhaltlichen Grenze im Bildraum zusammenfällt, dieser 
Bruch durch eine abstrakte Linie hervorgehoben wird643 (Abb. 15). 
Auch andere Beobachtungen deuten darauf hin, dass Raumecken 
generell nicht mehr als trennende Faktoren wahrgenommen wur-
den. So wurden selbst in Gräbern, die neben Bildern im Streifen-
format auch wandfüllende Darstellungen aufweisen, keine Farb-
leitern mehr verwendet und Figuren ragen vielfach leicht über die 
Ecke hinweg644 (Abb. 46). Derselbe Wandel in der Auffassung von 
Raumecken im Verhältnis zum Bildinhalt – und nicht etwa ver-
meintlich mangelnde Sorgfalt – steht wohl auch hinter der zu-
nehmenden Abrundung der Ecken in den Grabkapellen, die wäh-
rend der Ramessidenzeit in den thebanischen Fels getrieben wur-

640 TT 49 (Neferhotep)-PM (C a–b): Pereyra u. a. 2006, Abb. 30; de Garis Davies 1933a 
(I), Taf. 50. 51.

641 TT 41 (Amenemope)-PM (14. 15): Assmann 1991a, Taf. L; Taf. 40.
642 TT 31 (Chons)-PM (6. 9): de Garis Davies 1948, Taf. 13. 14; TT 45 (Djehuti und Djehu-

tiemhab)-PM (2. 3): de Garis Davies 1948, Taf. 5. 6; [Streifenformat in der linken, 
ramessidischen Hälfte der Querhalle; vgl. Polz 1990, 304–307 zur Datierung der 
Nutzungs- und Dekorationsphasen]; TT 138 (Nedjemger)-PM (1–3): Feucht 2006, 
Faltplan 1; Farbtaf. 2–4. 6. 7 [in diesem Fall erfolgt eine rein architektonische 
Trennung durch die Pilaster in den Ecken]; TT 158 (Tjanefer)-PM (2. 3. 7. 8. 17–21): 
Seele 1959, Taf. 4. 5. 19. 25. 30–38. Für die wandfüllenden Darstellungen der 
späten 18. Dynastie ohne interne Gliederung als wichtiger Faktor bei der Heraus-
bildung des Streifenformats spricht sich auch Fitzenreiter 2001, 134 aus.

643 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5. 6): Hofmann 1995, Taf. 21. 22.
644 Diese Feststellung beruht v. a. auf Beobachtungen vor Ort.

abb. 46 TT 51 (Userhat)-PM (6–7). Die Haare der Figur ragen über die 
Raumecke hinweg.
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den645. Mit diesen Veränderungen nahm zugleich die Tendenz zur 
Erzeugung einer durchgehenden virtuellen Architektur ab. Wo 
die einzelnen Bildfelder noch mit Rahmungen versehen werden, 
stoßen diese aneinander, ohne ein übergeordnetes Ganzes zu for-
men646.

Mit fortschreitender Nutzung mehrerer übereinanderliegen-
der, streifenförmiger Bildfelder bemerkte man wohl, dass sich 
diese Formatierung auch zu einer Hierarchisierung von Bildin-
halten eignete. So bildete sich die Tendenz zur sog. vertikalen Par-
allelisierung aus, wobei eine übergeordnete Thematik eine zweifa-
che Ausarbeitung erfährt. So sieht man häufig im oberen Bildfeld 
den Verstorbenen, der ins Jenseits eintritt und über den anschlie-
ßend von Osiris gerichtet wird, während im unteren Bildfeld Vor-
gänge der Bestattung dargestellt sind647 (Abb. 115). Der Vorgang 
der Beisetzung erfährt dadurch eine «sakramentale Ausdeu-
tung»648, wobei die jenseitige Version im oberen Bildfeld allein 
schon durch ihre Stellung in Augenhöhe hervorgehoben wird. 
Auf ähnliche Weise können das Opfer an die Götter durch den Ver-
storbenen und das Opfer an den Verstorbenen durch den Sohn pa-
rallelisiert werden649. Gegebenenfalls hat ein gewisser Wandel im 
Grabgedanken, in dessen Folge man vermehrt die Interaktion mit 
den Göttern in der Kapelle darstellen wollte, den formalen Wandel 
in der Formatierung bekräftigt. Man darf aber in der Entwicklung 
vom wandfüllenden zum streifenförmigen Format keine teleo-
logische, einseitige Entwicklung sehen, die allein erfolgte, damit 
man die neuen Inhalte einbringen konnte650. Wie für ähnliche 
Veränderungen, etwa in der Herausbildung polychroner Kompo-
sitionen (s. 6.2.3.4), gilt auch hier, dass solche Entwicklungen das 
Resultat eines steten Wechselspiels von intendierter Bildaussage 
und formaler Lösungsfindung sind. 

Einer der Nebeneffekte des neuen Formats war, dass keine so 
deutlichen Größenunterschiede zwischen Personen innerhalb 
derselben Darstellung mehr möglich waren. Die streifenförmige 
Formatierung beeinflusste damit eines der zentralen Merkmale 
der ägyptischen Darstellungsweise651. Vor allem aber sind Bild-
felder im Streifenformat durch eine starke inhärente Sequenzia-
lität652 geprägt, die umso stärker ist, wenn sie sich über mehrere 
Wände erstrecken. Sie betrifft nicht nur die Anordnung der Figu-

645 Besonders auffällig z. B. in TT 341 (Nachtamun): de Garis Davies 1948. 
646 TT 296 (Nefersecheru): Feucht 1985, Taf. 4.
647 TT 51 (Userhat)-PM (3): de Garis Davies 1927, Taf. 13; TT 341 (Nachtamun)-PM (2–4): 

de Garis Davies 1948, Taf. 25–27. So schon in TT 255 aus der Zeit Haremhabs 
(Kampp 1996, 255): TT 255 (Roy)-PM (2): Baud – Drioton 1928, Abb. 6–12. In TT 296 
(Nefersecheru) findet sich eine Ausarbeitung über drei Bildfelder: In PM (2) ist 
oben das Eintreten in die Unterwelt vor Osiris dargestellt; PM (5) zeigt unten 
den Bestattungszug, darüber findet mit dem Sprechen des negativen Sündenbe-
kenntnisses vor Osiris gleichsam ein «Hineinzoomen» in die Inhalte von PM (2) 
statt: Feucht 1985, Taf. 80.

648 Fitzenreiter 2001, 138.
649 TT 158 (Tjanefer)-PM (3): Seele 1959, Taf. 4
650 So die Tendenz bei Assmann 1987b.
651 Diese Idee entstand im Gespräch mit Susanne Bickel.
652 Hierzu in etwas anderem Sinne auch Morenz 2014a, 13 f.

ren in der Horizontale und die dadurch stets latent vorhandene Po-
lychronie der Darstellungen, sondern auch deren Wahrnehmung: 
Zumindest mit dem Blick, oftmals aber auch durch tatsächliche 
Bewegung im Raum muss man sich an streifenförmigen Darstel-
lungen entlangbewegen und ihnen folgen, um das Bildfeld in seiner 
Gänze zu erfassen653. Diese sequenzielle Gerichtetheit der Wahr-
nehmung ist bei Darstellungen im Streifenformat sehr viel stär-
ker gegeben, als wenn sich ein Bildfeld über die gesamte Fläche 
einer Wand erstreckt, über die der Blick folglich in verschiedene 
Richtungen wandern muss, um es zu verstehen.

6.2.2.2 Die räumliche und zeitliche Verortung  
im (virtuellen) Bildraum 

Der Bildraum im ägyptischen Flachbild 
Nachdem die Platzierung der Bildelemente im Bildfeld bespro-
chen wurde, wird nun die dadurch bewirkte Verortung der Bild-
elemente im Bildraum erläutert. Während die Platzierung im 
Bildfeld per definitionem nur räumlicher Natur sein kann, kommt 
bei der Verortung im (virtuellen) Bildraum neben der Möglichkeit 
zur räumlichen diejenige zur zeitlichen Bestimmung hinzu. Wie 
in der Einleitung zu 6.2.2 bereits erläutert, handelt es sich beim 
(virtuellen) Bildraum nicht um eine im realen Raum vorhandene, 
distinkte Entität. Er ist allein der Darstellung zugehörig, in der ihn 
die Rezipienten im Akt der Betrachtung wahrnehmen. 

Von einem «virtuellen Bildraum» ist dabei nicht nur im Fall 
eines linearperspektivisch konstruierten Bildraumes zu sprechen, 
d. h. eines Bildraumes, der auf einer mathematischen Gliede-
rung zwecks Erzeugung eines illusionistischen Tiefenraumes be-
ruht654. Diese Darstellungsweise erscheint vielen heutigen Rezi-
pienten zwar richtiger als andere Formen der Konstruktion des 
Bildraumes655. Ebenso wie alle anderen Darstellungstraditionen 
ist aber auch sie das Produkt einer historischen Entwicklung und 
weist spezifische normative und konzeptionelle Elemente auf656. 
Viel grundlegender bestimmt der Terminus des «virtuellen Bild-
raumes» diesen als Raum der Darstellung, in dem z. B. die Interak-
tion der Akteure im Bild stattfindet. Die Unterscheidung von Bild-
feld und Bildraum bringt damit auch eine wesentliche ontologi-
sche Unterscheidung mit sich: Während das Bildfeld als Anbrin-
gungsort der Figuren durch den Produzenten Teil der Realwelt ist, 

653 Vgl. Marin 1984, 226 zur sukzessiven Wahrnehmung von Friesen.
654 Davis 2017b, v. a. 111–113.
655 Vgl. die von Pächt 1977, 196–211 erwähnten Schwierigkeiten im Verständnis und 

der Beschreibung uns fremder Raum- und Zeitvorstellungen in Darstellungen. 
Probleme der Beschreibung der Raumauffassung in ägyptischen Darstellungen 
schildert Shedid 1995. 

656 Panofsky 1927, 99–167; vgl. Goodman 1976, 10–19; Arasse 2004, 45–71. Für diverse 
Möglichkeiten und Traditionen der Gliederung von Bildfeld und Bildraum vgl. 
etwa Bunim 1940; White 1957; Hagen 1986; Summers 2003; Scolari 2012; Hinter-
höller-Klein 2015, v. a. 22–40; Davis 2017b.
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ist der Bildraum zwar für seine Betrachter erkennbar, jedoch prin-
zipiell unzugänglich. 

Außerdem gilt, dass man auch in Darstellungen, die nicht 
auf der erwähnten mathematischen Konstruktion beruhen, den 
Bildraum in der Regel keinesfalls als völlig «zweidimensional» 
oder «flächig» wahrnimmt. Ganz im Gegenteil besteht eine ge-
nerelle Tendenz, die Fläche um Figuren in einem Bildfeld herum 
aspekthaft als mehr oder weniger in die Tiefe gehenden Raum 
zu sehen657. Summers spricht hier vom (virtuellen) stage space, 
in den hinein man durch die optical plane blicke. Bei der optical 
plane handelt es sich mit Blick auf den Bildraum um die (virtu-
elle) Ebene zwischen realem und virtuellem Raum. Mit Blick auf 
das Bildfeld fällt sie zusammen mit der materialen Oberfläche der 
Darstellung. Dabei versteht er etwa sich überschneidende Figuren 
als nebeneinander in die Tiefe gereiht, wobei sie auf einer virtual 
coordinate plane stünden, die im rechten Winkel zur Bildoberflä-
che in den Bildraum hineinführe658. Davis greift diese These auf 
und modifiziert sie in einigen Punkten659. Unter stärkerer Ge-
wichtung des aspekthaften Sehens (s. 5.3) relativiert er dabei v. a. 
Summers’ These der generellen Existenz einer virtual coordinate 
plane in ägyptischen Kompositionen. Vielmehr gelte hier ebenso 
das Prinzip der bivirtuality wie auch für die Wahrnehmung des vir-
tuellen Volumens einzelner Bildelemente (s. 6.2.1.1). Generell sei 
keine absolute (ontologische) Unterscheidung von Bildern mög-
lich, die den realen dreidimensionalen Raum scheinbar fortsetzen 
(apparently continuous pictures), und solchen, für die das nicht gilt 
(apparently discontinuous pictures). Vielmehr nimmt man je nach 
Anordnung der Figuren, der Gliederung des Bildraumes oder des 
wahrgenommenen virtuellen Volumens einzelner Bildelemente 
im Bild bzw. in einzelnen Bildausschnitten mehr oder weniger vir-
tuelle Räumlichkeit wahr660. 

Geprägt wird eine solche aspekthafte räumliche Wahrneh-
mung (einzelner Teile) des Bildraumes u. a. durch das Miteinander 
und Nebeneinander von Elementen im Bildraum: Sobald mehrere 
Akteure im Bildraum vorhanden sind, wird die zwischen ihnen 
liegende «Fläche» auch zum «Zwischen-Raum». Sie stehen damit 
zumindest in einem relativen räumlichen Verhältnis – ein absolu-
tes räumliches Verhältnis ist nur im spezifisch bestimmten, konti-
nuierlichen Bildraum darstellbar. Dies gilt umso mehr, wenn die 
Akteure deutlich demselben Handlungszusammenhang inner-
halb der Gesamtdarstellung angehören bzw. sogar in Interaktion 
stehen. Die Art und Weise, in der die Fläche zwischen verschie-

657 Davis 2017b; Summers 2003, 433–438; Brémont 2016.
658 Summers 2003, 445–448.
659 Davis 2017b, 180–218. 
660 Vielfach handle es sich dabei um Effekte, die eben nur bei der Betrachtung 

wandfüllender Darstellungen auftreten, auf die man auch in verschiedenen 
Blickwinkeln schaue, und nicht etwa bei der Betrachtung von Buchillustratio-
nen. Die so aspekthaft auftretende virtuelle Räumlichkeit des Bildraumes sei von 
den ägyptischen Bildproduzenten auch nie systematisch ausgenutzt worden; 
vielmehr kommt sie je nach Darstellung mehr oder weniger stark vor, so Davis 
2017b, 186–190. 218–220; vgl. Davis 2017a.

denen Bildelementen ausgearbeitet ist – größere oder kleinere 
Distanz, völlig leer oder Textfeld – beeinflusst die Wahrnehmung 
von Räumlichkeit dabei ebenso wie die Ausrichtung von Figuren. 
Sind Akteure einander zugewandt und befinden sich in Interak-
tion, bewirkt dies automatisch den Eindruck, dass sie sich in ei-
nem gemeinsamen Raum bzw. an einem gemeinsamen Ort befin-
den (z. B. Abb. 91, 100 und 187). Sind sie dagegen verschieden aus-
gerichtet, können sie, obwohl sie «direkt nebeneinander» stehen, 
ganz unterschiedlichen Handlungszusammenhängen zugeord-
net sein, deren räumliche Stellung zueinander völlig unbestimmt 
bleibt661 (Abb. 19). 

Gerade da die Stellung der Akteure im ägyptischen Bildraum 
nicht einfach mit einem absoluten räumlichen Verhältnis gleich-
zusetzen ist, kann sie auch verwendet werden, um Hierarchien 
abzubilden. So kann der Raum um einen hierarchisch hoch-
stehenden Akteur frei bleiben, um dessen herausragende Stel-
lung anzuzeigen; werden einzelne Akteure trotzdem in größere 
Nähe gesetzt, betont dies wiederum deren höhere Stellung662. In 
der Darstellung der Interaktion von Akteuren, die unterschiedli-
chen ontologischen Sphären angehören – etwa Verstorbene und 
Lebende, Götter und Menschen –, können durch die Ausarbei-
tung der räumlichen Beziehung ontologische Grenzen und deren 
Überschreitung angezeigt werden663. 

Auch durch die Darstellung unterschiedlicher Inhalte in 
mehreren übereinander gelegenen Registern können verschie-
dene Räume vor den Betrachtern ausgebreitet werden. Aller-
dings wurde hinsichtlich der Unterteilung des Bildfeldes festge-
stellt, dass gerade bei der horizontalen Gliederung durch Stand- 
und Grundlinien oft gezielt betont wurde, dass es sich trotzdem 
um einen Bildraum handelt (s. 6.2.2.1). Hingegen ist die vertikale 
Gliederung des Bildraumes eher als gezielte Herausarbeitung 
verschiedener (räumlicher) Teilbereiche zu verstehen. Sie kann 
durch dünne, monochrome, senkrechte Linien geschehen, die 
einen Bildraum in Abschnitte unterteilen, deren Inhalte zuwei-
len in einem gewissen räumlichen, aber auch zeitlichen Abstand 
stehen (s. 6.2.3.5). Eine vertikale Gliederung kann jedoch auch 
durch einzelne architektonische Elemente wie etwa eine Säule 
vorgenommen werden, die gegebenenfalls pars pro toto für den 
gesamten baulichen Rahmen steht, innerhalb dessen eine Inter-
aktion stattfindet (Abb. 18 und 50). In diesem Fall werden der Bild-
raum und die darin enthaltenen Elemente zugleich auch mit ge-

661 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis Davies 1963, Taf. 2; TT 51 (Userhat)-PM 
(8–9): de Garis Davies 1927, Taf. 5; TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (3–4): de Garis 
Davies 1933b, Taf. 14. 15; TT 90 (Nebamun)-PM (1–2. 5–6): de Garis Davies 1923, 
Taf. 20–23; TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (2–3): de Garis Davies 1925, Taf. 5.

662 So David 2021, z. B. 74–78 in ihrer Untersuchung zur (räumlichen und hierar-
chischen) Stellung von Königspaar und Eliteangehörigen in der Dekoration der 
Privatgräber von Tell el-Amarna.

663 Mit diesen Phänomenen befassen sich die Forschungen des Verfassers im 
Rahmen eines vom Schweizerischen Nationalfonds finanzierten Early Postdoc.-
Mobility-Projektes zum Thema «Monumentale Bilder als Teil sozio-religiöser 
Diskurse im Alten Ägypten. Zur Ausdifferenzierung und Vermittlung ontologi-
scher Grenzen im Medium Bild», s. Rogner 2021.



876  B i l D l i C h E  n a R R at i V i tÄt  i n  P R i Vat G R Ä B E R n 

nerischer oder spezifischer Bestimmtheit versehen (s. u.). Umso 
mehr gilt dies, wenn eine Strukturierung des Bildraumes durch 
zusammenhängende landschaftliche (Abb. 40) und architekto-
nische (Abb. 55 und 105) Elemente erfolgt. Textfelder wurden in 
den untersuchten Privatgräbern gerade nicht in solcher Weise zur 
Gliederung verwendet, sondern haben, ganz im Gegenteil, eine 
integrative Funktion (s. 6.2.2.3).

Das Sehen einer virtual coordinate plane bzw. einer tatsächlich 
ansatzweise vorhandenen Räumlichkeit des Bildraumes, die dem 
Wissen der Rezipienten um räumliche Verhältnisse in ihrer Rea-
lität näherkommt, wird gezielt verstärkt, wenn ab der 18. Dynas-
tie Elemente frei in die Fläche gesetzt werden664 (Abb. 40 und 42). 
Eine besonders deutliche Materialisierung und die damit einher-
gehende räumliche Prägung finden z. B. statt, wenn ein Pflock 
gleichsam in die Fläche des Bildfeldes – d. h. den «Grund» oder 
«Boden» des Bildraumes – geschlagen ist665. Dasselbe passiert, 
wenn eine Kuh zwar auf einer Standlinie steht, aber offenbar Gras 
frisst, das den Bildraum um sie herum – jenseits der Standlinie – er-
füllt666. Mit der Tendenz zur abnehmenden Bedeutung der Stand-
linien für die interne Gliederung der Darstellungen (s. 6.2.2.1) 
werden diese Effekte umso stärker und zahlreicher. 

Im Sinne des beschriebenen Verhältnisses von Bildfeld und 
Bildraum erzeugt eine Platzierung von Elementen im Bildfeld 
eine Verortung im Bildraum und damit auch den Bildraum selbst 
als Raum. Auch wenn etwa der (Hinter-)Grund völlig unbestimmt 
bleibt, wird er doch alleine dadurch, dass Personen, Tiere oder 
Pflanzen in die Fläche gesetzt werden, indirekt als Grund hervor-
gehoben667. Dahinter steht letztlich das Wissen der Betrachter um 
räumliche Verhältnisse in ihrer Realität, die sie auf die Betrach-
tung von Darstellungen übertragen und damit auch hier die Stel-
lung von Bildelementen zueinander im Sinne räumlicher Distan-
zen auffassen668.

664 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis Davies 1963, Taf. 2 [der rechte Ähren-
leser]; TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis Davies 1917, Taf. 18. 21; Shedid – Seidel 1991, 
34 f.; TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3; TT 90 (Nebamun)-PM (8): de 
Garis Davies 1923, Taf. 31; TT 133 (Neferrenpet)-PM (1): de Garis Davies 1948, Taf. 35; 
TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (11. 12): Hofmann 1995, Taf. 39. 40. Vgl. Hanke 
1961, 81 f. zum «direkt-dreidimensionalen Bezug».

665 TT 78 (Haremhab)-PM (13): Brack – Brack 1980, Taf. 19. 67 a.
666 TT 49 (Neferhotep)-PM (15–16): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 43.
667 Vgl. Schmitz-Pillmann 2006, 42–44.
668 TT 90 (Nebamun)-PM (8): de Garis Davies 1923, Taf. 33. Vgl. Hildebrand 1910, 30 f. 

Hildebrand bezieht sich dabei freilich auf den illusionistischen Tiefenraum der 
akademischen Malerei, wie spätere Ausführungen umso deutlicher machen 
(40 f.). In allgemeinerer Form behalten die Ausführungen aber ihre Gültigkeit. 
Assmann geht dagegen davon aus, dass in ägyptischen Bildern mit wenigen 
Ausnahmen prinzipiell keine Landschaft und kein Raum wiedergegeben werde – 
kurzum, dass sie keine «Welthaltigkeit» aufwiesen. Stattdessen seien die Bildele-
mente auf einem neutralen Träger nebeneinander gesetzt. Diese These leitet er 
u. a. daraus ab, dass in ägyptischen Bildern auch Schrift auftritt, in deren Lektüre 
der Raum zwischen den Zeichen tatsächlich keine eigene Bedeutung hat. Dies 
bedeutet jedoch nicht, dass diese Wahrnehmung auf den gesamten Bild-(Text-)
Raum auszudehnen ist (s. 6.2.2.3) (Assmann 1987a). Mit ähnlichen Argumenten 
lehnt eine jüngere Untersuchung von Landschaftselementen in der griechischen 
Vasenmalerei ein landschaftliches Verständnis ab und postuliert ebenfalls einen 

Eine (Tiefen-)Räumlichkeit im Verhältnis mehrerer Elemente 
tritt auch dort auf, wo Überschneidungen vorkommen669. Denn 
wo Elemente in einem räumlichen Verhältnis zueinander stehen, 
da ist auch (virtueller) Raum. Dieser Effekt ist umso stärker, wenn 
es sich nicht nur um ein in die Tiefe gehendes Nebeneinander von 
zwei Bildelementen handelt, sondern um einen tatsächlichen 
durchgehenden Hintergrund mehrerer Figuren, der z. B. durch 
ein Kornfeld670 (Abb. 23) oder einen Wald und architektonische 
Strukturen671 gebildet wird. Ähnlich kommt es zu einer räumli-
chen Wirkung, wenn fallende Objekte oder springende Menschen 
und Tiere dargestellt werden. Da man die entsprechende Bewe-
gung im Bild erkennt (s. 6.2.3.2), nimmt man auch die umgebende 
Fläche als oben und unten wahr, wodurch ein Raum entsteht, in-
nerhalb dessen die Bewegung stattfindet. Vereinzelt verwendete 
man in solchen Situationen eine separate Hintergrundfarbe, de-
ren Funktion tatsächlich alleine die Markierung des «Raumes» 
ist, in dem die Akteure agieren672 (Abb. 72a). 

Trotz all dieser Überlegungen zum aspekthaften Auftreten ei-
ner ansatzweisen Räumlichkeit ist gleichzeitig Vorsicht geboten. 
Man darf sich durch das teilweise Auftreten solcher (tiefen-)räum-
licher Gestaltungsmittel nicht dazu verleiten lassen, auch andere 
Phänomene wie z. B. die unterschiedliche Größe von Figuren673, 
diagonale Linienführungen674, Rahmenmetalepsen (s. 6.2.2.1) 
oder «ungewöhnliche Anordnungen» im weiteren Sinne als Aus-
druck von Tiefenräumlichkeit zu verstehen675. Hierzu gehört 
auch der Umstand, dass das bestimmtere räumliche Verhältnis, 
das durch die Korrelation mancher Elemente entsteht, in der Re-
gel nicht für die Komposition als Ganzes angestrebt wurde. So ist 
man zwar geneigt, in einer Darstellung in der Kapelle des Chons 
eine Reihe von Priestern zu erkennen, welche die Barke des Month 
willkommen heißen. Tatsächlich stehen sie in der ägyptischen 
Darstellungsweise aber schlicht im Umfeld der Barke. In anderen 

ausschließlich semiotischen Gebrauch der entsprechenden Bildelemente (Diet-
rich 2010).

669 Vgl. Sameh 1963, 147–151; Brémont 2016.
670 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis Davies 1963, Taf. 2.
671 TT 42 (Amenmose)-PM (4): de Garis Davies 1933b, Taf. 36; vgl. dazu die nur in Bur-

tons Manuskript überlieferte Darstellung einer Stadtarchitektur als Hintergrund: 
TT A4 (Wensu): Manniche 1988, Taf. 8.

672 TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis Davies 1917, Taf. 18–21; Shedid – Seidel 1991, 34 f. 37. 
39.

673 Vgl. die wichtigen Erläuterungen bei Nord 2010.
674 TA 14 (May)-PM (5): de Garis Davies 1908a, Taf. 5; vgl. Schäfer 2002, 191 f.
675 So etwa Vivaz Sainz 2017, 115 zu TT 52. Auch die verschiedenen Beispiele, die Ros-

tem 1948 anführt, sind eigentlich Beispiele für fälschliches Sehen von Perspektive. 
Bloße Frontalität bedingt noch keine Räumlichkeit, und die Staffelung ist primär 
Ausdruck von Masse (s. 6.2.1.2). Die Deutungen seiner Abb. 16 und Abb. 17 be-
ruhen auf Fehlern in der Umzeichnung (vgl. de Garis Davies 1933a (I), Taf. 14) bzw. 
mangelnder Qualität des Fotos (vgl. Schäfer 2002, Abb. 250). Für Davis beruhen 
solche Fehldeutungen auch auf Herangehensweisen, deren Ausgangspunkt oft 
das vermeintliche «Fehlen von Perspektive» in ägyptischen Darstellungen ist 
(Davis 1989, 36, Anm. 20). Tatsächlich postulieren etwa Klebs 1914 und Senk 1933 
in vielen Fällen zu Unrecht perspektivische Darstellungen; gleichzeitig lenken 
sie den Blick auf Beispiele, die perspektivische Momente (bzw. «perspektivischen 
Gehalt»: Senk 1938) aufweisen; vgl. Schäfer 2002, 259.
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Worten wird durch die Komposition ausgedrückt, dass sie im Kon-
text des Empfanges eine bestimmte Rolle einnehmen676 (Abb. 47 
und 113). Entsprechend diesem Darstellungsprinzip setzte man 
manchmal Figuren, die aus Platzgründen nicht in einer Reihe mit 
den anderen stehen konnten, auf separaten Standlinien hinzu. 
Sie standen dadurch nicht etwa in größerer Distanz zur Haupt-
handlung, sondern waren ihr genauso zugehörig wie die anderen 
Teilnehmer677. Manchmal steht hinter solchen Anordnungen zu-
gleich die Tendenz zur Schaffung einer gewissen Ordnung auf der 
Ebene des Bildfeldes, wie sie sich auch in den Staffelungen und 
Reihen zeigt. Auch Bankettszenen sollen vermutlich nicht etwa 
zeigen, dass die Gäste dem Verstorbenen ordentlich aufgereiht 
gegenübersitzen; vielmehr befinden sie sich in seiner Gegenwart678 
(Abb. 67). In anderen Fällen können so räumliche Verhältnisse 
klarer dargestellt werden, etwa wenn die Rinder eines Gespannes 
im Bildfeld gleichsam auseinandergezogen werden und nicht di-
rekt nebeneinander stehen679.

Umso mehr gelten diese Feststellungen für das Neben- oder 
Miteinander von Personen und nicht belebten Objekten. So sind 
etwa Werkzeuge und Produkte in Werkstätten oftmals auf eine 
Weise im Bildfeld platziert, die lediglich zeigt, dass sie ins Umfeld 
der Akteure gehören680 (Abb. 108). Eine solche Verortung im Um-
feld bestimmter Figuren, ohne genaue Bestimmung der räum-
lichen Relationen, bildet eine Spielart der generischen Verortung 
(s. u.). Auch wichtige rituelle Inhalte setzte man auf diese Weise 
in bildliche Darstellungen um: So konnte etwa die oft in Texten 
enthaltene Aussage wob wob sp 4 – «rein, rein, vier Mal» – durch die 
Rahmung des Verstorbenen durch vier mal zwei Priester, die eine 
Reinigung an ihm durchführen, ausgedrückt werden681 (Abb. 48). 

Dieses Phänomen wird oftmals unter dem Stichwort der «Ge-
dankengesellung»682 verhandelt und mit dem vermeintlich «vor-
stelligen» Charakter (s. 5.1.2) der ägyptischen Darstellungsweise 
begründet. Nun ist es zwar tatsächlich so, dass in diesen Fällen 
vielfach primär eine inhaltliche Zusammengehörigkeit der ent-
sprechenden Elemente vorliegt. Über diese hinaus soll aber trotz-
dem ins Bild gesetzt werden, dass die Akteure und Gegenstände 
an einem Ort bzw. bei einem Anlass anwesend sind; lediglich ihr 
genaues räumliches Verhältnis wird nicht bestimmt. Die Bezeich-
nungen der «Gedankengesellung» und der «Vorstelligkeit» ge-
hen zu stark von einem dichotomischen oder gar widersprüch-
lichen Verhältnis von Sehen und Denken aus683. Aus emischer 

676 TT 31 (Chons)-PM (4): de Garis Davies 1948, Taf. 11.
677 TT 45 (Djehuti und Djehutiemhab)-PM (2): de Garis Davies 1948, Taf. 5.
678 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (6): de Garis Davies 1963, Taf. 6; TT 181 (Nebamun und 

Ipuky)-PM (3): de Garis Davies 1925, Taf. 1. 5. 7.
679 TT 54 (Huy und Kel)-PM (2): Polz 1997, Taf. 8. 17; vgl. Schäfer 2002, 245 f.
680 TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (5): de Garis Davies 1933b, Taf. 11. 12. 21; TT 100 

(Rechmire)-PM (13. 14): de Garis Davies 1935, Taf. 23; de Garis Davies 1943, 
Taf. 48–55.

681 TT 51 (Userhat)-PM (6): de Garis Davies 1927, 14; Taf. 11.
682 Schäfer 2002, 160–162.
683 Vgl. Hagen 1986, 1 f.

abb. 47 TT 31 (Chons)-PM (4). Mehrere Priester empfangen die Barke des 
Month; sie stehen im Umfeld der Barke bzw. des Empfangsgeschehens.

abb. 48 TT 51 (Userhat)-PM (6). Die bildliche Umsetzung der Spruch-
sequenz «rein, rein, vier Mal» zeigt den Verstorbenen, der von vier mal zwei 
Priestern gereinigt wird.
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ägyptischer Warte wurden die Verhältnisse aber schlicht so ent-
worfen, dass sie der möglichst eindeutigen Wiedergabe bestimm-
ter Inhalte dienten. Es ist typisch für die ägyptische Darstellungs-
weise, dass «dieselbe» räumliche Konstellation je nachdem, wo-
rauf der Fokus der Bildaussage liegt, auf andere Weise komposi-
torisch umgesetzt werden kann684. Die Reproduzierbarkeit realer 
räumlicher, etwa architektonischer, Gegebenheiten war nicht das 
Ziel ägyptischer Bildproduzenten685. (Dasselbe gilt für zahlrei-
che andere nicht linearperspektivische Bildtraditionen.) Dies hat 
zur Folge, dass die Betrachter oftmals auf der Grundlage von Ko-
text und Kontext selbst entscheiden müssen, ob in einer Darstel-
lung tatsächlich die Wiedergabe räumlicher Verhältnisse im Vor-
dergrund steht oder aber der Fokus primär auf der thematischen  
Zusammengehörigkeit der Akteure liegt. Ein «Widerspruch» – 
oder gar eine semantische «Leerstelle» im Darstellungssystem – 
besteht dabei höchstens aus Sicht etischer Betrachter, die durch 
ihren kulturellen Hintergrund eigene, ganz spezifische Erwartun-
gen an die kommunikative Leistung von Bildern mitbringen686. 

Die Bestimmtheit des Bildraumes 
Die so aufgebauten Bildräume bzw. Teile derselben können auf 
verschiedene, im Folgenden dargelegte Weisen räumlich und zeit-
lich bestimmt werden. Diese Bestimmung – und die darüber erfol-
gende räumliche und zeitliche Verortung einzelner Bildobjekte 
– kann spezifischer oder generischer Art sein oder auch völlig feh-
len. Im letzteren Fall bleiben Zeit und / oder Ort unbestimmt. Die 
Prägung der Bestimmtheit des Bildraumes, die zur Narrativität 
der Darstellung beiträgt, erfolgt einerseits durch einzelne Bild-
elemente, die selbst über eine gewisse Bestimmtheit verfügen 
(s. 6.2.1.3). Sie kann aber auch durch Inschriften bzw. Beischriften 
bewirkt werden, die sich auf die Gesamtheit des Bildraumes und 
der darin ablaufenden Geschehnisse beziehen. Die beiden Me-
dien Bild und Text ergänzen sich also oftmals innerhalb derselben 
Komposition in ihrer bestimmenden Wirkung; sie können dabei 
von unterschiedlicher Bestimmtheit sein. Die vielfältigen Bezie-
hungen zwischen dem Grad der Bestimmtheit (spezifisch / gene-
risch / unbestimmt), der Weise ihrer Erzeugung (durch einzelne 
Bildelemente / durch Beischriften zur ganzen Darstellung) und 
der Art der Bestimmung bzw. der so bewirkten Verortung (zeit-
lich / räumlich) ergeben eine beinahe unerschöpfliche Vielfalt 
möglicher Kombinationen. Die folgenden Beschreibungen geben 
einen Überblick über einige Möglichkeiten zur Erzeugung zeitli-

684 Schäfer 2002, 247–250. Dahinter stehen nicht etwa verschiedene «Betrachter-
standpunkte» (vgl. Baud 1978, 45–56).

685 Dies zeigen z. B. die vielfachen vergeblichen Rekonstruktionsversuche des gro-
ßen Atontempels von Achetaton aus den Darstellungen in den Privatgräbern der 
Stadt (Schlüter 2009, 351–360; vgl. Badawy 1948). Im Übrigen würde niemand 
versuchen, aus den «Hausschachteln» in Giottos Fresken in der Arenakapelle in 
Padua auf reale Hauskonstruktionen im Padua des 12. Jhs. (oder im Heiligen Land 
des 1. Jhs. v. Chr.) zu schließen (vgl. Kemp 1996, 16–19; Abb. 1. 2.).

686 Vgl. zu diesem nur vermeintlichen Widerspruch auch das Beispiel des Führens 
des Königs durch zwei Götter in Rogner 2021.

cher und räumlicher Bestimmtheit und zeigen damit auf, worauf 
in entsprechenden Analysen von Darstellungen zu achten ist. (Im 
Übrigen gilt es dabei hinsichtlich der rezeptionsästhetischen (Re-)
Kontextualisierung auch zu beachten, dass eine textuelle Bestim-
mung nur im Fall von lesekundigen Betrachtern ihre Bestimmung 
erfüllt. Vom Standpunkt der Produzenten bzw. ihrer Auftraggeber 
aus bilden sie jedoch einen integralen Bestandteil der Komposi-
tion, weshalb sie in einer ersten formalen Analyse der Gesamtaus-
sage ohne Einschränkungen einzubeziehen sind.) 

Manche der untersuchten Darstellungen sind weder durch In-
schriften noch durch Elemente im Bildraum in irgendeiner Weise 
räumlich bestimmt687. Auch in solchen Fällen stehen die Akteure 
und Gegenstände zwar in einem bestimmten Verhältnis im Bild-
raum, dieser wird aber bildimmanent nicht bestimmt. In vielen 
Fällen geht eine räumliche Unbestimmtheit mit zeitlicher Unbe-
stimmtheit einher. Räumliche Unbestimmtheit kann aber auch 
dann vorliegen, wenn der Anlass – etwa das Talfest – genannt 
wird688. Hiermit soll kein kategorisches Sprechen von einer va-
gen «Unbestimmtheit des Bildes» perpetuiert werden689. Viel-
mehr geht es darum, das Potential hervorzuheben, dass eine un-
bestimmte Verortung mit sich bringt: Sie schafft die Möglichkeit 
einer situationsabhängigen, mehrfachen Zuordnung durch ver-
schiedene Betrachter. Ob etwa ein dargestelltes Fest als «Talfest» 
spezifiziert wird oder nicht, war eine gezielte Entscheidung der 
Produzenten bzw. ihrer Auftraggeber. Dass dabei nicht (nur) die 
verfügbare Fläche, sondern (primär) kommunikative Absichten 
entscheidend waren, wird gerade durch Beispiele verdeutlicht, 
die zwar lange Inschriften enthalten, aber in diesen weder eine 
spezifische noch eine generische Bestimmung des dargestell-
ten Festes oder Opfers vornehmen690. Umgekehrt wird durch In-
schriften, die mehrere Feste nennen, zuweilen eine mehrfache Be-
stimmung einer einzigen Darstellung vorgenommen691. Diese Be-
obachtungen zeigen auch in aller Deutlichkeit, dass die zeitliche 
und / oder räumliche Verortung von Darstellungen nicht einfach 
auf andere Ausführungen desselben Motives übertragen werden 
darf, falls die Bestimmung dort nicht vorgenommen wird. Beson-
ders häufig geschieht dies in der Forschung zu Fest- und Bankett-
darstellungen in thebanischen Grabkapellen, die unter Rückgriff 
auf einige Fälle, die eine entsprechende Bestimmung vorneh-
men692, oft allesamt als Wiedergaben des «Talfestes» bezeichnet 
werden693. 

687 TT 69 (Menna)-PM (7): Hartwig 2013a, Abb. 2, 11.
688 TT 49 (Neferhotep)-PM (C c. 23): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 53 c.
689 Vgl. Boehm 2015, 199–212.
690 TT 90 (Nebamun)-PM (2. 6): de Garis Davies 1923, 24–28; Taf. 20–23.
691 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (6): Hofmann 1995, 34. Abb. 23; TT 296 (Neferse-

cheru)-PM (2): Feucht 1986, 31–34, Taf. 12.
692 So wird etwa in der Kapelle des Menna beim Gebet am Grabeingang und in der 

Bankettdarstellung Bezug auf die Fahrt des Amun-Re nach Deir el-Bahari und 
das Talfest genommen: TT 69 (Menna)-PM (1 [links]. 5) Hartwig 2013a, 22–24; 
Abb. 2, 2. 2, 8.

693 Abzulehnen ist auch Angenots These, man habe die Darstellung bewusst allge-
mein gehalten, obwohl eigentlich doch – wie man Texten entnehmen könne – ein 
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Die Grenze von der unbestimmten zur generischen räumlichen 
Verortung wird bereits überschritten, wenn Stand- und Grundli-
nien materialisiert werden. Wenn ein Pflock in eine Standlinie ein-
geschlagen ist oder sie gepflügt wird, ist sie nicht nur abstraktes 
Element zur Platzierung eines Elementes im Bildfeld. Stattdessen 
wird sie als der Ort gesehen, an dem etwa ein Netz befestigt oder 
die Saat eingebracht wird694. Die Standlinie des darüberliegenden 
Registers kann auch aspekthaft zu einer Art Raumdecke werden, 
wenn Objekte an ihr «hängend» gezeigt werden695 – ohne dass 
dadurch freilich der Eindruck entstünde, die Personen im obe-
ren Register stünden auf dem Dach einer Behausung. Sind Lan-
depflöcke in die rahmende Linie einer Wasser-Grundlinie einge-
schlagen, so wird sie zum Ufer, das den Wasserlauf begrenzt. Sie 
ist dann der Ort, an dem die beim Anlanden verwendeten Häm-
mer liegen und zu dem die an das Schiff gelehnte Planke führt696 
(Abb. 49). Dasselbe gilt für die entsprechende Verwendung der 
Bildrahmung697. Auch der Übergang zwischen einer Wasser- und 
einer Land-Grundlinie kann auf eine Weise gestaltet werden, die 
weniger dem Aneinanderstoßen zweier geometrischer Felder als 
dem Übergang von Wasser und Ufer in der Natur gleicht698. Einige 
Bäume im Bildraum erzeugen bereits einen gewissen Eindruck 

bestimmtes Fest dargestellt sei (Angenot 2005, 33). Diese Auffassung vernachläs-
sigt die Bedeutung der Entscheidung, eine bestimmende Inschrift anzubringen 
– oder eben nicht.

694 TT 82 (Amenemhat)-PM (8): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 2; TT 39 (Puiem-
re)-PM (3): de Garis Davies 1922, Taf. 28. In TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis 
Davies 1963, Taf. 2 ist der Eindruck umso stärker, da auch das Volumen des Bodens 
gezeigt wird (vgl. 6.2.1.1).

695 TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (6): de Garis Davies 1925, Taf. 11–13. Vgl. das 
metaleptische Hängen der Kränze am dadurch materialisierten Fries in: TT 51 
(Userhat)-PM (3 [über Klagefrauen]): de Garis Davies 1927, Taf. 13. 

696 TT 40 (Huy)- PM (5): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 31. 32. Ähnlich auch 
TT 162 (Qenamun)-PM (1): de Garis Davies 1963, Taf. 15; Saqqara (Ptahemwia): 
Raven 2017b, Abb. 5; Saqqara (Iniua): Schneider 2012, 90 f.

697 TA 4 (Meryra I)-PM (24): de Garis Davies 1903, Taf. 29.
698 TT 49 (Neferhotep)-PM (8): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 23.

von Naturraum699 (Abb. 40, 42, 52 und 53) und können die Stele 
an der Schmalseite der Querhalle eines thebanischen Grabes an 
einem generischen Kultort in der Landschaft verorten700. 

In den bisherigen Fällen ist der (Natur-)Raum nur indirekt 
erzeugt701. Eine zusammenhängende Landschaft entsteht z. B. 
durch einen ganzen Wasserlauf, der den Bildraum durchquert702 
(Abb. 40). Auch Gebäude wie Lagerhäuser703, ebenso wie einzelne 
Säulen, Mauern und Tore, schaffen einen generisch bestimmten 
Raum704 (Abb. 50 und 18), in dem weitere Elemente verortet wer-
den können. Vielfach ist für die generische räumliche Verortung 
auch die Gestaltung des Hintergrundes von Bedeutung. Dabei 
ist nicht nur an den charakteristischen Wüstengrund zu denken, 
sondern auch an den gelben – bzw. «goldenen» – Hintergrund vie-
ler Darstellungen des Königs oder der Götter705 (Abb. 51 und 175). 

699 TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis Davies 1917, Taf. 18. 21; Shedid – Seidel 1991, 34 f.; 
TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3; TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM 
(11): Hofmann 1995, Taf. 39.

700 TT 74 (Tjanuni)-PM (9): Brack – Brack 1977, Taf. 41.
701 Schmitz-Pillmann 2006, 42–44.
702 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3 [unterstes Register]): de Garis Davies 1963, Taf. 2; 

TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis Davies 1917, Taf. 18. 21; Shedid – Seidel 1991, 34 f.; 
TT 57 (Chaemhat)-PM (13): El-Tanbouli 2017, Taf. 31; TA 1 (Huya)-PM (9–10): de Ga-
ris Davies 1905b, Taf. 8. Vgl. auch das nur fragmentarisch erhaltene Subregister 
in TT 49 (Neferhotep)-PM (4): Pereyra u. a. 2006, Abb. 18. Dass es sich wohl kaum 
um den Nil, sondern eher um (teilweise ausgetrocknete) Bewässerungskanäle 
handelt (Laboury 1997, 55 f.), zeigt neben dem landwirtschaftlichen Kontext der 
Vergleich mit Darstellungen, die wohl wirklich den Strom wiedergeben: TT 49 
(Neferhotep)-PM (15–16): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 3.

703 TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (7): de Garis Davies 1933b, Taf. 8.
704 TT 15 (Tetiky)-PM (5): Hofmann 2011, Taf. 6. 9; TT 56 (Userhat)-PM (9–11): Beinlich-

Seeber – Shedid 1987, Taf. 4. 5; TT 78 (Haremhab)-PM (4): Brack – Brack 1980, 
Taf. 38; TT 100 (Rechmire)-PM (19): de Garis Davies 1935, Taf. 111.

705 TT 40 (Huy)-PM (7. 8. 11): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 4. 20. 22; TT 45 
(Djehuti und Djehutiemhab)-PM (4): de Garis Davies 1948, Taf. 8; TT 56 (User-
hat)-PM (9): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 4; TT 69 (Menna)-PM (3. 10): 
Hartwig 2013a, Abb. 2, 6. 2, 14; TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (6): de Garis 
Davies 1925, Taf. 9. 10; TT 277 (Ameneminet)-PM (5–6–7–8–4): Vandier d’Abbadie 
1954, Taf. 16–22 [gelber Hintergrund oben]; TT 295 (Djehutimose gen. Paroy)-PM 
(5): Hegazy – Tosi 1983, Taf. 2; TT 318 (Amenmose)-PM (2): Yoshimura u. a. 2003, 

abb. 49 TT 40 (Huy)-PM (5). Die Rahmen-
linie der Wasser-Grundlinie bildet den Ort, 
an dem die Landepflöcke eingeschlagen 
sind und die dazu verwendeten Hämmer 
liegen. Planken führen von den beiden 
Schiffen zum so gebildeten Ufer.
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Er gibt keinen materiellen Hintergrund wieder, sondern ist viel-
mehr Marker der göttlichen oder königlichen Sphäre. Eine gene-
rische Verortung des Gezeigten kann schließlich auch durch eine 
Beischrift wie Hmsj.t m sH – «im Zelt sitzen» erzeugt werden, ohne 
dass dieser Ort figürlich wiedergegeben wird706. 

Von einer generischen zeitlichen Verortung ist u. a. dann zu spre-
chen, wenn ein Anlass wie etwa die Vorführung von Fremden vor 
den König707 oder ein bestimmtes Fest708 genannt wird (Abb. 170). 
Aus emischer Sicht wird damit nämlich kein bestimmter Moment 
in der Vergangenheit evoziert, in dem diese Dinge (ein einziges 

Abb. 102; Taf. 2, 1. Gardiner schrieb zum gelben Hintergrund des königlichen 
Kiosks noch: «The background of the baldachin is yellow, and probably we have 
to imagine that a gilded screen was suspended behind the Pharaoh.» (de Garis 
Davies – Gardiner 1926, 10). Auch wenn eine solche alltagsweltliche Realität 
nicht auszuschließen ist, sei hier v. a. die durch den Hintergrund betonte Anders-
artigkeit der göttlichen bzw. königlichen Umgebung hervorgehoben. Vgl. hierzu 
auch den gelb-goldenen Hintergrund der Verstorbenen in TT 51 (Userhat)-PM (7): 
de Garis Davies 1927, Taf. 1. 9 und die Überlegungen in Hofmann 2003.

706 TT 295 (Djehutimose gen. Paroy)-PM (6): Hegazy – Tosi 1983, Taf. 6 [links oben]. 
Ähnlich wird in TT 100 (Rechmire)-PM (19): de Garis Davies 1935, Taf. 111. 112 die 
im Text genannte große Halle (X# wr) bildlich nur durch eine einfache Mauer 
wiedergegeben. 

707 TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (8): de Garis Davies 1933b, Taf. 4. 
708 TT 56 (Userhat)-PM (5): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 1; TT 74 (Tjanuni)-PM 

(1. 2. 7): Brack – Brack 1977, Taf. 19. 20 a. 21 b.

Mal) getan wurden; stattdessen stellt man die Durchführung der 
entsprechenden Handlungen als solche in den Mittelpunkt. Da-
von ist z. B. die Überreichung der Neujahrsgeschenke zu unter-
scheiden, da hier spezifisch bestimmte Elemente gezeigt wer-
den, die demnach auch eine spezifische Verortung bewirken709 
(s. 6.2.1.3). 

Eine solche generische zeitliche Verortung kann auch durch 
direkte Reden vorgenommen werden, wenn z. B. das Lied eini-
ger Sänger von Festfreuden handelt710 (Abb. 76). Oftmals wird sie 
auch durch die infinite Form verbaler Beischriften verdeutlicht711, 
die auf grammatischer Ebene betont, dass eben nicht der einma-
lige Akt im Zentrum steht, sondern die Handlung an sich, die stets 
aufs Neue aktualisiert werden kann. Ähnliches gilt für rein no-
minale Beischriften von Personen, die mit jn – «durch» eingelei-
tet werden712: Entsprechend der Einleitung des Agens nach dem 
Infinitiv oder dem Passiv wird so an die nur bildlich wiedergege-
bene Handlung das (im Bild ebenfalls vorhandene) Agens (d. h. 

709 TT 93 (Qenamun)-PM (9): de Garis Davies 1930, Taf. 22 a.
710 TT 69 (Menna)-PM (5): Hartwig 2013a, Abb. 2, 8.
711 TT 74 (Tjanuni)-PM (5. 10. 11): Brack – Brack 1977, Taf. 28 a. b; 29 b; vgl. Malaise – 

Winand 1999, § 698.
712 TT 17 (Nebamun)-PM (7): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 23.

abb. 50 TT 56 (Userhat)-PM (9). Die Säule trennt  
den vor dem König stehenden Grabherrn von anderen 
Bildinhalten weiter links; zugleich bewirkt sie eine 
generische räumliche Verortung der Begegnung.

abb. 51 TT 295 (Djehutimose gen. Paroy)-PM (5). Der gelb-goldene Hintergrund hebt den in  
einem Kiosk sitzenden Osiris zusätzlich hervor und betont zudem die Andersartigkeit der gött-
lichen Sphäre.
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der Akteur) auch im Medium der Sprache eingeführt713. Dasselbe 
geschieht durch das Beischreiben der ohne vorangehendes Verb 
genutzten Relativform jr.n – «das gemacht hat», gefolgt vom Na-
men des Akteurs714. 

Eine spezifische zeitliche Verortung ist v. a. dann mit Sicherheit 
gegeben, wenn eine Inschrift ein Datum nennt, etwa dasjenige der 
Thronbesteigung eines Königs715 oder der Belohnung des Verstor-
benen716. Auch durch Aufschriften auf Bauten717 (vgl. 6.2.1.3) oder 
auf Möbeln718 kann das Geschehen in der Zeit eines spezifischen 
Königs verortet werden. Auf dieselbe Weise wird die spezifische 
zeitliche Verortung in der Regierungszeit eines Königs durch die 
Wiedergabe des Herrschers selbst im Bild erreicht719. In Darstel-
lungen des Bestattungszuges ergibt sich aus dem bildlichen Ko-
text, dass auch Beschreibungen im Infinitiv singulär zu verstehen 
sind; es sind einmalige Handlungen – und zwar zum Zeitpunkt 
der Bestattung – dargestellt720. Ein ungewöhnliches Motiv wie der 
sog. «syrische Patient» des Nebamun721 kann für sich genommen 
eine spezifische zeitliche Bestimmtheit hingegen lediglich sugge-
rieren.

Die sog. «Reden und Rufe», direkte Reden, die als spontane 
Ausrufe z. B. von Bauern, Hirten oder Angehörigen belohnter 
Amtsträger konzipiert sind722, erzeugen v. a. eine «virtual sound-
scape» im Bild723. Indem sie den moment d’énonciation bzw. das hic 
et nunc hervorheben, in dem dieser Ausruf stattfindet, bewirken 
sie zudem eine singuläre zeitliche Verortung, auch wenn diese 
freilich von anderer Qualität ist als etwa die Verortung in der Re-
gierungszeit eines Königs724. Dies gilt nicht in gleicher Weise für 
die Anrede des Königs oder der Götter durch den Grabherrn oder 
auch das Sprechen des Königs oder des Grabherrn zu Untergebe-

713 Malaise – Winand 1999, § 104. Bei Beischriften zu Opferhandlungen oder ande-
ren Tätigkeiten, die das Sprechen des Akteurs einschließen, könnte u. U. auch 
das defektive Verb j.n – sagte gemeint sein. Dies ist aber weniger wahrscheinlich 
(vgl. Malaise – Winand 1999, § 627).

714 TT 54 (Huy und Kel)-PM (5): Polz 1997, Taf. 11.
715 TT 100 (Rechmire)-PM (17): de Garis Davies 1943, Taf. 68–71.
716 TT 148 (Amenemope)-PM (4): Ockinga 2009, 72–75; Taf. 75. Der Anfang des ersten 

Textes ist heute verloren; man kann aber annehmen, dass er parallel zum zweiten 
ebenfalls ein Datum enthielt. 

717 TT 39 (Puiemre)-PM (12): de Garis Davies 1922, Taf. 37–39; TT 78 (Haremhab)-PM 
(4): Brack – Brack 1980, Taf. 38. 45 b; TT 100 (Rechmire)-PM (2): de Garis Davies 
1943, Taf. 24. 25.

718 TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (5): de Garis Davies 1933b, Taf. 12. 21; TT 181 (Neba-
mun und Ipuky)-PM (6): de Garis Davies 1925, Taf. 11. 12. 14.

719 TT 255 (Roy)-PM (5): Baud – Drioton 1928, Abb. 13.
720 TT 82 (Amenemhat)-PM (10): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 10–13.
721 TT 17 (Nebamun)-PM (7): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 23. Vgl. Panagiotopoulos 

2003; Shirley 2007. Shirley schließt umgekehrt aus der Abwesenheit eines zu be-
stimmenden Textes in unzulässiger Weise darauf, dass kein singuläres Ereignis 
dargestellt sei. Weder diese Feststellung noch ihr Gegenteil sind auf Grundlage 
der Darstellung eindeutig zu treffen.

722 Zu der u. a. durch diese Rufe erfolgenden Konstruktion des «einfachen Volkes» 
als Gegenbild zur Elite vgl. Vernus 2009–2010; Vernus 2015; Fitzenreiter 2017a.

723 Jurman 2018, 107.
724 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis Davies 1963, Taf. 2; TT 78 (Haremhab)-PM 

(6): Brack – Brack 1980, 27; Taf. 32. 35 b; TT 100 (Rechmire)-PM (8): de Garis Davies 
1943, Taf. 39; vgl. den klassischen Überblick bei Guglielmi 1973; in jüngerer Zeit 
hat sich v. a. Aurore Motte mit den «Reden und Rufen» auseinandergesetzt.

nen725. Auch wenn es sich dabei auf formaler Ebene gleicherma-
ßen um eine direkte Rede handelt, so werden darin in der Regel 
generelle bzw. fortan gültige Wahrheiten – wie etwa ein Lobpreis 
oder eine Beförderung – ausgedrückt. Sie sind damit nicht mit 
den Ausrufen zu vergleichen, die in ihrer Spontaneität den Mo-
ment ihrer Äußerung unterstreichen. Eine Mischform stellen di-
rekte Reden von Untergebenen dar, die zentrale Geschehnisse der 
Darstellung direkt kommentieren. Sie beziehen sich zwar eben-
falls auf den von nun an gültigen Sachverhalt, sind aber dennoch 
als spontane Ausrufe gestaltet726 (Abb. 155). Ähnliches gilt auch 
für Reden und Gesänge anlässlich einer Bestattung oder eines Op-
fers. Zwar beinhalten sie ein momentgebundenes und oftmals tat-
sächlich emotionales Moment; gleichzeitig handelt es sich aber 
beim Gesagten häufig um Dinge, die für die Ewigkeit gelten727.

Schließlich besteht die Möglichkeit der spezifischen räumlichen 
Verortung, die vielfach durch Gebäude vorgenommen wird. Ins-
besondere im Fall von stark kontinuierlichen Bildräumen (s. u.) 
bewirkt ein spezifisch bestimmtes Monument im Bildraum eine 
entsprechende Verortung anderer Bildelemente. Die Bestim-
mung der Bauten kann durch Auf- und Beischriften erfolgen728 
(Abb. 31) oder auch aus dem Kontext und der bildlichen Wieder-
gabe eindeutig gegeben sein729. Manchmal erfolgt die Verortung 
wohl auch über verschiedene Titel des Grabherrn in verschiede-
nen bildlichen Kotexten, etwa wenn er einmal als sS pr-HD n jmn 
– «Schreiber des Schatzhauses des Amun» und in einer benach-
barten Szene als sS Hw.t-nbw n jmn – «Schreiber des Goldhauses des 
Amun» bezeichnet wird730 (Abb. 52 und 53). Auch ohne schriftli-
che Bestimmung bewirkt schließlich die Darstellung des Grabes, 
etwa als Zielpunkt des Bestattungszuges, eine spezifische Veror-
tung in der Landschaft: Im Kontext einer Grabkapelle ist klar, dass 
es sich um ebendas Monument handelt, in dem die Rezipienten 
der Darstellung sich gerade befinden731 (Abb. 134).

725 TT 31 (Chons)-PM (8): de Garis Davies 1948, Taf. 15; TT 40 (Huy): de Garis Davies – 
Gardiner 1926 [diverse Beispiele]; TT 90 (Nebamun)-PM (4): de Garis Davies 1923, 
34 f.; Taf. 26. 27; TA 4 (Meryra I)-PM (19. 24–25): de Garis Davies 1903, 21 f.; Taf. 6. 8. 
25. 30.

726 TA 25 (Eje)-PM (7–9): de Garis Davies 1908b, 23; Taf. 28–30: Vier Paare von 
Wächtern bzw. Jungen unterhalten sich über die Geschehnisse, wobei dreimal die 
Frage gestellt wird, für wen denn gejubelt werde, und darauf entweder erwidert 
wird, dass es Eje sei oder dass der Angesprochene losgehe, um zu schauen. 

727 TT 51 (Userhat)-PM (3): de Garis Davies 1927, Taf. 13; TT 82 (Amenemhat)-PM (12): 
de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 15; TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (2–3): 
de Garis Davies 1925, Taf. 5; TT 241 (Ahmose)-PM (3): Yoshimura u. a. 2002, 55 f.; 
Abb. 55; TT 341 (Nachtamun)-PM (2–4): de Garis Davies 1948, 36; Taf. 25–27.

728 TT 31 (Chons)-PM (6): de Garis Davies 1948, Taf. 13.
729 TT 49 (Neferhotep)-PM (15–16): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 3. Aus den Charak-

teristika der Darstellung ergibt sich auch ohne Beischrift eindeutig, dass es sich 
um den Tempel von Karnak handelt (vgl. de Garis Davies 1933a (I), 28–31; Loeben 
1992; Cabrol 1993; Schlüter 2009, 151–155). Zudem wird die Zugehörigkeit der dar-
gestellten Werkstätten zum Tempelkomplex aus der Darstellung klar, auch wenn 
die Charakteristika der ägyptischen Bildkomposition es nicht erlauben, darauf zu 
schließen, wie sie räumlich um den Tempel herum angeordnet sind.

730 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (11. 12): Hofmann 1995, Taf. 39. 40. 
731 TT 31 (Chons)-PM (7): de Garis Davies 1948, Taf. 16; TT 49 (Neferhotep)-PM (4. 8): 

de Garis Davies 1933a (I), Taf. 20. 24; TT 158 (Tjanefer)-PM (8. 20–21): Seele 1959, 
3; Taf. 25. 38; TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (7): Hofmann 1995, Taf. 29; TT 181 



936  B i l D l i C h E  n a R R at i V i tÄt  i n  P R i Vat G R Ä B E R n 

abb. 52 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-
PM (12). Der Verstorbene trägt den Titel 
«Schreiber des Schatzhauses des Amun».

abb. 53 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-
PM (11). Der Verstorbene trägt den Titel 
«Schreiber des Goldhauses des Amun».
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Aufschriften auf Monumenten werden in solchen Darstellun-
gen oft in einer Weise wiedergegeben, die gleichsam eine ver-
kürzte Fassung der monumentalen Dekoration darstellt. Es ging 
nicht darum, die Reliefs und Inschriften originalgetreu wieder-
zugeben, sondern zu zeigen, dass der Bau über Dekoration ver-
fügt und welchem König seine Konstruktion zuzuschreiben 
ist732. Eine so reduzierte Darstellungsweise kann durch eine Bei-
schrift zur Darstellung ergänzt werden, die das Gebäude eindeu-
tig bestimmt733. Das königliche Erscheinungsfenster, an dem 
in den Gräbern von Amarna oft die Belohnung und Ernennung 
von Amtsträgern stattfindet, ist in seiner architektonischen Aus-
führung und seiner figürlichen und inschriftlichen Dekoration 
ebenso verkürzt wiedergegeben. Vermutlich handelt es sich um 
eine Struktur in der Stadt, die für die damaligen Produzenten und 
Rezipienten kontextuell spezifisch bestimmt war734. Die grund-
sätzlichen Eigenheiten der Wiedergabe architektonischer Struk-
turen in der ägyptischen Darstellungsweise dürfen dagegen nicht 
als Verkürzung derselben Art verstanden werden. Während sie 
heutigen Betrachtern in mancher Hinsicht «ungenügend» er-
scheinen mag, stand dahinter wahrscheinlich sehr wohl die In-
tention der Wiedergabe wesentlicher Züge der entsprechenden 
Strukturen. 

Kontinuierliche(re) Bildräume 
Während die eben besprochene Verortung im Bildraum die Nar-
rativität durch die Prägung der Bestimmtheit beeinflusst, wird im 
Folgenden ein Aspekt angesprochen, in dem die Gestaltung des 
Bildraumes die bildliche Dynamik betrifft. Dabei geht es um Bild-
räume, die intern nur wenig gegliedert sind und in denen eine 
Strukturierung, wo sie vorhanden ist, nicht durch Standlinien, 
Grundlinien oder abstrakte senkrechte Linien vorgenommen 
wird, sondern durch landschaftliche oder architektonische Ele-
mente. Diese haben gemeinsam, dass sie – im Gegensatz zu den 
abstrakteren Gliederungsmitteln – eine Entsprechung in der real-
weltlichen Wirklichkeit der Betrachter haben. In der Folge ist hier 
auch eine Korrelation mehrerer Bildelemente möglich, die dem 
Verhältnis verschiedener Entitäten im Realraum näherkommt. 
Derart aufgebaute Bildräume werden im Folgenden als kontinuier-
liche bzw. kontinuierlichere Bildräume angesprochen. 

Die Tendenz zu weniger durch abstrakte Mittel gegliederten – 
d. h. kontinuierliche(re)n – Bildräumen besteht in den untersuch-
ten Privatgräbern v. a. in der mittleren und späten 18. Dynastie so-
wie der frühen 19. Dynastie (s. 6.2.2.1). Die Darstellungen dieser 

(Nebamun und Ipuky)-PM (5): de Garis Davies 1925, Taf. 19–21; Zawyet Sultan 
(Nefersecheru)-PM (5): Osing 1992, 14–17; Taf. 12. 37; vgl. Davies 1938; Kampp 1996, 
97–101.

732 TT 48 (Amenemhat gen. Surer)-PM (3): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 41. 42. In diesem 
Fall ist der direkte Vergleich mit erhaltenen Gebäudeteilen möglich: vgl. Bickel 
2006a; Bickel 2015. Vgl. auch TT 90 (Nebamun)-PM (8): de Garis Davies 1923, 
Taf. 33.

733 TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (6): de Garis Davies 1923, 8 f.; Taf. 13. 14.
734 TA 4 (Meryra I)-PM (19): de Garis Davies 1903, Taf. 6; vgl. Vomberg 2004.

Zeit, für die im Folgenden einige Beispiele gegeben werden, unter-
scheiden sich darin sowohl von den stärker durch eine Register-
gliederung geprägten Kompositionen früherer Zeit als auch von 
denjenigen Entwürfen der Ramessidenzeit, in denen die Wirkung 
des Bildraumes durch die Einbringung größerer Textfelder von 
anderer Art ist (s. 6.2.2.3). Einmal mehr ist es wichtig zu betonen, 
dass es sich hier lediglich um eine Tendenz handelt; sie betrifft 
weder alle Darstellungen der Zeit noch gilt sie – wo sie auftritt – 
stets für eine Darstellung in ihrer Gesamtheit.

Auch in lediglich generisch bestimmter Umgebung schaffen 
etwa Mauern und Tore735 (Abb. 18) und größere Landschaftsele-
mente wie Wasserläufe736 (Abb. 40) oder auch ein Himmel über 
einem Register737 bildräumliche Kontinuität738. Ist die freie Flä-
che zwischen zwei Bauten durch Bäume gefüllt, wird sie zur in-
direkt dargestellten Landschaft (s. o.) und der Raum zwischen den 
beiden Gebäuden zum generisch bestimmten Bewegungsraum739 
(Abb. 52 und 53). Dasselbe gilt, wenn der Übergang zwischen Was-
ser und Land nicht durch zwei aneinanderstoßende Grundlinien, 
sondern ähnlich dem natürlichen Verlauf des Ufers wiederge-
geben wird740. In der Ramessidenzeit existieren mehrere Dar-
stellungen von Prozessionen in kontinuierlichen Bildräumen741 
(Abb. 113 und 124).

Eine Darstellung in der Kapelle des Neferhotep (TT 49) zeigt das 
Neben- bzw. Miteinander kontinuierlicherer und stärker geglie-
derter Abschnitte innerhalb derselben Komposition742 (Abb. 107). 
Auf den ersten Blick wirkt es so, als solle hier im Bildraum eine 
Flussgabelung wiedergegeben werden. Eigentlich erblickt man 
dort aber den Übergang von der kontinuierlicheren, landschaft-
lichen Gestaltung zu einer Gliederung durch zwei Grundlinien: 
Während also im linken Drittel der Darstellung der Flusslauf v. a. 
der Verortung der Feldarbeiten in den beiden darüberliegenden 
Registern dient, wird er in der Mitte aufgespalten, um die vier 
Schiffe platzieren zu können. Diese sind jedoch nicht an verschie-
denen Orten vorzustellen; es handelt sich schlicht um eine Mög-
lichkeit, um vier Schiffe relativ vollständig und allesamt im Fluss 

735 TT 56 (Userhat)-PM (10–11): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 5; TT 78 (Harem-
hab)-PM (4): Brack – Brack 1980, Taf. 38; TT 100 (Rechmire)-PM (19): de Garis 
Davies 1935, Taf. 111.

736 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis Davies 1963, Taf. 2; TT 52 (Nacht)-PM (1): 
de Garis Davies 1917, Taf. 18. 21; Shedid – Seidel 1991, 34 f.; TT 57 (Chaemhat)-PM 
(13): El-Tanbouli 2017, Taf. 31; TA 1 (Huya)-PM (9–10): de Garis Davies 1905b, Taf. 8. 
Vgl. auch das nur fragmentarisch erhaltene Subregister in TT 49 (Neferhotep)-PM 
(4): Pereyra u. a. 2006, Abb. 18 und Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 17. 20. 
104. Da die Farben im letzten Fall nicht erhalten sind, kann nicht mit Sicherheit 
entschieden werden, ob es sich um einen Wasserlauf oder Hügel handelt. Die 
inselförmige Struktur auf Taf. 20 [Sz. 22] spricht aber klar für Ersteres.

737 TT 31 (Chons)-PM (8): de Garis Davies 1948, Taf. 15.
738 Baines spricht von zwei Möglichkeiten, «Landschaft» darzustellen: als «a group 

of figurative motifs» und als «coherent locality» (Baines 2013, 47).
739 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (11. 12): Hofmann 1995, Taf. 39. 40.
740 TT 49 (Neferhotep)-PM (8): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 23.
741 TT 31 (Chons)-PM (4–6): de Garis Davies 1948, Taf. 11–13; TT 68 (Paenchemenu)-PM 

(1): Seyfried 1991, 50–55; Beilage 1; Taf. 3. 4.
742 TT 49 (Neferhotep)-PM (15–16): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 3.
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befindlich wiederzugeben. Das zeigt sich schon daran, dass weiter 
rechts die beiden Grundlinien wiederum in kontinuierlicherer 
Weise in das Hafenbecken vor dem Tempel übergehen. Gezeigt 
wird also nichts anderes, als dass die Schiffe auf dem Nil in der 
Nähe der Anlegestelle unterwegs sind. 

Immer wieder zeigt sich die Tendenz zur Wiedergabe eines in 
diesem Sinne kontinuierliche(re)n Raumes gerade in Darstellun-
gen der Wüstenjagd743. Bereits bei früheren Beispielen wurde die 
Gliederung durch Wüstengrund z. T. durch andere Formen er-
setzt744. Insbesondere in der mittleren 18. Dynastie treten aber – 
neben dem herkömmlichen Fällen mit Wüstengrund (mit oder 
ohne Standlinien)745 (Abb. 39) – gehäuft Fälle auf, in denen diese 
durchgehende Gliederung zugunsten neuer Formen aufgehoben 
wurde. In mehreren Monumenten wird etwa eine Art welliger Li-
nien verwendet, die teilweise diagonal durch den Bildraum ge-
führt werden746 (Abb. 54). Deutlich zeigt sich der Wille, den wei-
ten Raum der Wüste wiederzugeben. Schließlich versuchte man 
in der Kapelle des Qenamun (TT 93) durch eine Art «Inselstruk-
tur», die Kontinuität des Wüstenraumes wiederzugeben747. Dabei 
geben die monochromen Flächen, die den Hintergrund von Tie-
ren und Pflanzen bilden, wohl konkrete Orte in der Wüste wieder, 
die sich inmitten ihrer (beinahe) unendlichen Weite befinden748, 

743 Zu Variationen und Entwicklungen in den Wüstenjagden der mittleren 18. Dy-
nastie und dem anschließenden völligen Verschwinden s. Rogner 2020a.

744 Davis 1989, 82–93.
745 TT 39 (Puiemre)-PM (10): de Garis Davies 1922, Taf. 7.
746 TT 56 (Userhat)-PM (14): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 12; TT 100 (Rechmire)-

PM (11): de Garis Davies 1943, Taf. 43.
747 TT 93 (Qenamun)-PM (19): de Garis Davies 1930, Taf. 48–50; vgl. TT 67 (Hapuse-

neb)-PM (1): Davies 1961, Taf. 4.
748 Eine bis heute unübertroffene Beschreibung findet sich bei Groenewegen-Frank-

fort 1951, 89 f.; vgl. de Garis Davies 1930, 37. Deutungen als «Kuhlen» oder «Höh-

wodurch auch die ruhige Wiedergabe der Tiere Sinn ergibt: Sie be-
finden sich irgendwo in der Wüste und eben nicht direkt vor dem 
Jäger, wie es auf den ersten Blick scheint. In der rechten oberen 
Ecke wird diese räumliche Wirkung noch weiter gesteigert: Zwei 
Hyänen springen buchstäblich aus dem bzw. in das Blickfeld des Jä-
gers, was dadurch gezeigt wird, dass die beiden Tiere jeweils nur 
zur Hälfte dargestellt sind749. 

Die Ausarbeitung kontinuierlicher Bildräume erreichte ih-
ren Höhepunkt in den Privatgräbern von Tell el-Amarna und ei-
nigen Monumenten der unmittelbaren Nachamarnazeit. In Fäl-
len wie den bislang genannten, die sowohl in der 18. Dynastie als 
auch in der Ramessidenzeit vorkommen, war der kontinuierliche 
Bildraum lediglich generisch bestimmt. In Kompositionen aus 
Amarna ergibt sich dagegen oftmals aus der Gliederung des Bild-
raumes durch Bauten der neuen Hauptstadt eine durchgängige 
spezifische Bestimmtheit. Wie zuvor festgestellt wurde, vermögen 
die Fläche bzw. der Abstand zwischen zwei Elementen in ägypti-
schen Darstellungen, wenn überhaupt, meist nur ein relatives 
räumliches Verhältnis wiederzugeben (s. o.). Im durch die archi-
tektonischen Elemente spezifisch bestimmten, kontinuierlichen 
Bildraum können dagegen absolute räumliche Verhältnisse wie-
dergegeben werden: Die Stellung von Figuren im Bildraum bzw. 
die Distanz zwischen ihnen entspricht – im Rahmen der ägypti-
schen Wiedergabe architektonischer Strukturen – derjenigen 
der architektonischen Elemente, in deren Umkreis sie sich befin-
den750. So kann etwa gezeigt werden, dass das Königspaar am Al-
tar steht, die Garde vor dem Haupttor des Tempels und die Priester 
vor dem nächsten Durchgang im Tempelinneren751 (Abb. 55) oder dass 
sich Personen vom Palast zum Tempel bewegen752 bzw. vom Palast 
zum Pavillon, in dem das Königspaar den Tribut der Fremdländer 
empfängt753. Der spezifisch bestimmte, kontinuierliche Bildraum 
wird zum kontinuierlichen Handlungsraum, der umso deutlicher 
als solcher hervortritt, wenn sich darin Figuren auf ein Ziel hinbe-
wegen754. Diese Wirkung wird dadurch weiter verstärkt, dass die 
Standlinien nicht mehr hauptsächlicher Faktor der Gliederung 
sind, sondern schlicht den Figuren zugehörig, die entsprechend 
der darzustellenden Handlung im Bildraum verteilt sind. Der auf 
diese Weise spezifisch bestimmte Raum kann intern weiter in die-

len» sind abzulehnen (z. B. Hofmann 2012, 52–54). Eine ähnliche Darstellung 
von Raum findet sich in Pisanellos Georgswandbild in der Cappella Pellegrini in 
Sant’Anastasia (Verona, um 1435). Es scheint so, als hätten die Pflanzen am linken 
Bildrand in die Fläche gesetzt werden müssen, um Drache, Reh und Löwe einen 
Haltepunkt in der Bildfläche zu geben und zu verhindern, dass sie als im Raum 
schwebend wahrgenommen werden. Es ist wohl nicht gemeint, dass Drache oder 
Löwe das Reh in eine Art «Höhle» im Gebüsch gezogen haben (von Hülsen-Esch 
2003, Abb. 9. 10).

749 Vgl. TT 49 (Neferhotep)-PM (22): Pereyra u. a. 2006, Abb. 32; de Garis Davies 1933a 
(I), Taf. 54.

750 Vgl. Assmann 1975, 311 f. Zur Möglichkeit der Darstellung von Interaktion durch 
die Einbringung des Zwischenraumes vgl. Kemp 1996, v. a. 9–14.

751 TA 6 (Panehesy)-PM (12–13): de Garis Davies 1905a, Taf. 18.
752 TA 4 (Meryra I)-PM (20–22): de Garis Davies 1903, Taf. 10. 10 a.
753 TA 1 (Huya)-PM (5–6): de Garis Davies 1905b, Taf. 13–15. 
754 TA 6 (Panehesy)-PM (10–11): de Garis Davies 1905a, Taf. 13.

abb. 54 TT 100 (Rechmire)-PM (11). Die Wüste ist durch dünne gewellte,  
zum Teil diagonal verlaufende Linien gegliedert.
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sem Sinne ausgearbeitet werden, indem etwa der Raum zwischen 
Bauten mit Bäumen gefüllt wird755. Auch an den flatternden Bän-
dern an Kronen und Gebäuden zeigt sich, dass der Zwischenraum 
nicht mehr undefinierter Leerraum, sondern tatsächlicher Luft-
raum ist756 (Abb. 77).

In einigen Gräbern aus der Amarnazeit bzw. der unmittelbaren 
Nachamarnazeit in Saqqara finden sich mit kurzen, eher den ein-
zelnen Figuren zugehörigen Standlinien und der primären Glie-
derung durch architektonische und landschaftliche Elemente 
weiterhin Merkmale, die eine stark kontinuierliche Wahrneh-
mung des Bildraumes bewirken757. In der thebanischen Kapelle 
des Huy (TT 40) vom Ende der 18. Dynastie erkennt man ebenfalls 
Bildfelder, die durch sehr unregelmäßige, immer wieder unter-
brochene Standlinien gegliedert sind758 (Abb. 119 und 120). Al-
lerdings sind hier fast keine architektonischen oder landschaftli-
chen Elemente vorhanden, weshalb nicht der Effekt eines konti-
nuierlichen Bildraumes auftritt. Angesichts von Fällen wie dem 
letzteren wird deutlich, inwiefern die immer weniger geglieder-
ten, großflächigen Bildräume auf Dauer wohl nicht genügend 
kommunikative Möglichkeiten boten und man darum neue For-
mate und Arten der Aufteilung entwickelte (s. 6.2.2.1). Zwar kom-
men diese immer stärker kontinuierlichen Bildräume nur in ei-
nem Teil der untersuchten Monumente vor; trotzdem ist wie auch 
im Fall der damit im Zusammenhang stehenden polychronen 

755 TA 4 (Meryra I)-PM (24–26): de Garis Davies 1903, Taf. 25. 32.
756 TA 2 (Meryra II)-PM (5): de Garis Davies 1905a, Taf. 32.
757 Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 17. 20. 44. 104; Saqqara (Ptahemwia): Raven 

2017b, Abb. 5; Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 101–104; Saqqara 
(Iniua): Schneider 2012, 90–94.

758 TT 40 (Huy): de Garis Davies – Gardiner 1926.

abb. 55 TA 6 (Panehesy)-PM (12–13). Innerhalb des durch die architektonische Struktur des großen Atontempels gegliederten, kontinuierlichen Bildraumes 
erfahren die Figuren eine spezifische räumliche Verortung: Das Königspaar steht am Altar, die Priester stehen vor ihnen am nächsten Tor und die 
Gardesoldaten stehen draußen, vor dem Zugang zum Tempel.

abb. 56 TA 4 (Meryra I)-PM (20). In der linken oberen Ecke einer großen, 
sich über zwei Wände erstreckenden Darstellung, welche die Fahrt  
der königlichen Familie zum Tempel zeigt, erblickt man Palasträume mit 
Dienern, die verschiedenen Aufgaben nachgehen.



976  B i l D l i C h E  n a R R at i V i tÄt  i n  P R i Vat G R Ä B E R n 

Komposition klar von einer Entwicklung zu sprechen und nicht 
nur von Variation (vgl. 6.2.3.4).

Eine mehrfache Darstellung derselben Person bewirkt gerade 
innerhalb eines kontinuierlichen Bildraumes die polychrone Wir-
kung, die in 6.2.3.4 besprochen wird. Werden hingegen zahlrei-
che von untergeordneten Figuren vorgenommene Nebenhandlun-
gen innerhalb eines kontinuierlichen Bildraumes – insbesondere 
eines spezifisch bestimmten, kontinuierlichen Bildraumes – wie-
dergegeben, entsteht eher der Eindruck ihrer Gleichzeitigkeit759 
(Abb. 56). Auch bei der Handlung der Hauptperson(en) handelt 
es sich damit nur um eine von vielen gleichzeitig ablaufenden 
Aktionen, wodurch sie mit einer gewissen Kontingenz versehen 
wird760. Sie soll damit sicher nicht mit geringerer Bedeutung ver-
sehen werden. Es zeigt sich aber der Wille, die Fülle der in der Welt 
ablaufenden Vorgänge zu betonen, von denen trotzdem manche 
relevanter sind, da sie etwa vom König oder dem Grabherrn vor-
genommen werden. Zugleich handelt es sich bei der Übertragung 
des alltäglichen Gewirrs in die Darstellungswelt761, die gerade in 
der Amarnazeit auch durch die vielfältige Einbringung der Ge-
räuschkulisse vorgenommen wird762, um einen effet de réel, der 
die Nähe der Darstellungswelt zur Realität der Betrachter erhöht. 

6.2.2.3 Schrift im Bild-(text-)Raum

Der Ort der Schrift im Bild-(Text-)Raum 
Bis hierher wurde Schrift im Bild-(Text-)Raum hinsichtlich ihrer 
bestimmenden Wirkung auf einzelne Bildelemente (6.2.1.3) und 
den Bildraum als Ganzes (6.2.2.2) betrachtet. An dieser Stelle gilt 
es nun die Wirkung von Texten in Darstellungen auf die Wahr-
nehmung des Bildraumes in den Blick zu nehmen. Anders ge-
sagt, stand bislang die sprachliche Funktion von Schrift bzw. Text 
im Mittelpunkt, während nun deren bildliche Funktion erörtert 
wird763. Durch bestimmte mediale Eigenschaften – z. B. Standar-
disierung und Kalibration (s. 5.1.2) – heben sich einzelne Schrift-
zeichen und die durch sie konstituierten größeren Textfelder 
deutlich vom umgebenden Bildfeld bzw. Bildraum und den dar-
 in dargestellten Elementen ab. Unabhängig davon, ob Betrachter 
den Text lesen können oder nicht, wissen sie in aller Regel, dass 
diese Zeichen einem anderen Kommunikationssystem angehö-
ren. Es ist ihnen klar, dass es sich bei Hieroglyphen im Bildfeld 

759 TT 49 (Neferhotep)-PM (6–7. 15–16): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 1. 3; TT 51 
(Userhat)-PM (3 [links unten]): de Garis Davies 1927, Taf. 13; TT 69 (Menna)-PM (2): 
Hartwig 2013a, Abb. 2, 3; TA 4 (Meryra I)-PM (20–22): de Garis Davies 1903, Taf. 10. 
10 a. 11. 18; TA 9 (Mahu)-PM (12. 13): de Garis Davies 1906, Taf. 24–26. In TT 40 
(Huy)-PM (1. 4. 6–7. 8. 11): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 5. 8–10. 13. 21. 34. 
36 bewirken die bewegten Nebenhandlungen einen ähnlichen Effekt, sie sind 
aber als subaltern scenes zwischen Hauptdarstellung und Sockelzone entworfen 
(s. 6.2.5.3) und damit stärker von der Haupthandlung getrennt.

760 Vgl. Kemp 1996, 184 f.
761 Vgl. Gräzer Ohara 2012.
762 Meyer-Dietrich 2018; vgl. Jurman 2018, 107: «virtual soundscape».
763 Loprieno 2011, 15.

nicht in gleicher Weise um Elemente der entworfenen Darstel-
lungswelt handelt wie etwa bei einem Tier oder einer Person. 

Dies bedeutet aber nicht, dass durch kleinere oder größere 
Textfelder im Bildfeld dessen (teilweise) räumliche Wahrneh-
mung verhindert wird764. Vielmehr erlaubt die aspekthafte Wahr-
nehmung, sowohl den Text zu sehen, der durch die Schriftzeichen 
konstituiert wird, als auch einen durchgehenden Bildraum wahr-
zunehmen. Liest man den Text, verliert der Raum zwischen den 
Schriftzeichen an Bedeutung, da er im Kommunikationssystem 
der Schrift keine Funktion hat. Betrachtet man den Bildraum, in 
dem die Bildelemente verortet sind, öffnet sich gleichsam auch der 
Raum zwischen den Bildzeichen und erlaubt das Sehen des gesam-
ten Bildraumes als Einheit. Trotzdem ist der in der Betrachtung 
entstehende Eindruck natürlich ein anderer, je nachdem ob sich 
in einer Darstellung nur wenige Textfelder finden oder aber große 
Teile des Bildfeldes mit durchgehenden Inschriften gefüllt sind, 
wie es v. a. in der Ramessidenzeit vermehrt der Fall ist765 (s. u.). 

Dem schwer zu greifenden «Ort» der Schrift im Bildraum kann 
man sich in Marins Begriffen von Bildgrund (fond) und Darstel-
lungsebene (plan) annähern. Dabei bezeichnet der Bildgrund den 
Bildträger im weiten, bildwissenschaftlichen Sinne, d. h. den Un-
tergrund mitsamt den aufgetragenen Pigmenten766. Mit dem Ter-
minus der Darstellungsebene wird dieselbe Oberfläche in ihrem 
Verhältnis zum virtuellen Bildraum bestimmt. Dabei bildet die 
Darstellungsebene die nur in der analytischen Betrachtung vor-
handene Ebene, die den virtuellen Bildraum zum Realraum der 
Betrachter hin abschließt und «durch die hindurch» man in den 
Bildraum hineinblickt, in dem sich die dargestellten Ereignisse 
abspielen767. Zumindest in diesem Teil von Marins Erläuterun-
gen ergeben sich also deutliche Überschneidungen mit Summers’ 
Sprechen von der optical plane (s. 6.2.2.2). Das Vorhandensein von 
Schrift gleichsam «auf der Darstellungsebene» rückt nach Marin 
die Existenz und zugleich die Transparenz der Darstellungsebene 
ins Bewusstsein. Gleichzeitig verliert dieselbe Schrift damit (zu-
mindest innerhalb der von ihm untersuchten westlich-neuzeitli-
chen Darstellungsweise) aber auch ihren «Ort»: Sie befindet sich 
in einer liminalen Zone, die sie zugleich hervorhebt768. Eine on-
tologische Bestimmung dieser Ebene, wie sie von Marin versucht 
wurde, ist nicht das Ziel dieser Ausführungen. Vielmehr sollen sie 
die oben erwähnten aspekthaften Wahrnehmungen des Bildrau-
mes in ihrem Verhältnis zu Schrift in der Komposition näher be-
leuchten. 

764 In diesem Sinne leitet Assmann u. a. von der Möglichkeit, Text ins Bild zu setzen, 
die generell fehlende «Welthaltigkeit» ägyptischer Darstellungen ab (Assmann 
1987a, 26 f.).

765 Mit der nachträglichen Einbringung von Beischriften in der Bankettszene von 
TT 45 in der Ramessidenzeit wurde auf diese Weise ein völlig neuer Bildeindruck 
bewirkt: TT 45 (Djehuti und Djehutiemhab)-PM (8): de Garis Davies 1948, Taf. 4; vgl. 
Polz 1990, 306 f.

766 Pichler – Ubl 2014, 20–35 sprechen vom «Bildvehikel».
767 Marin 1988, v. a. 65–67; vgl. Rogner 2021 und Klammer 2016. 
768 Marin 1989, v. a. 198.
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Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass auch emische 
ägyptische Betrachter zuerst einmal sahen, dass eine Komposi-
tion Schrift enthielt, bevor sie – falls sie die Hieroglyphenschrift 
beherrschten – den Text lasen. Dies erfolgte notwendigerweise 
in einem gezielteren Akt der Lektüre bzw. des Entzifferns, als es 
bei heutigen Schrift-Bild-Kompositionen unter Verwendung des 
lateinischen Alphabets der Fall ist, da die Hieroglyphenschrift 
durch die figürliche Form ihrer Zeichen eine höhere Dichte auf-
weist (s. 1.2.3). Diese Dichte der ägyptischen Schrift – und der 
durch sie ins Bild gesetzten Textfelder – konnte auf verschiedene 
Arten weiter erhöht werden. Die Verwendung polychromer, sehr 
detaillierter Hieroglyphen reduziert die mediale Transparenz be-
reits auf der Ebene der einzelnen Schriftzeichen und bringt durch 
die teilweise große äußerliche Nähe von Schriftzeichen zu Bild-
elementen ein gewisses Störmoment in die Wahrnehmung der 
Bild-Text-Komposition: Im Bild(-Text)-Raum kommen dadurch 
Zeichen vor, die zwar auf der Ebene der figürlichen Ausarbeitung 
Gemeinsamkeiten mit den Bildelementen aufweisen, die sich 
aber zugleich durch Eigenschaften wie etwa die Kalibration und 
ihre Anordnung eindeutig von diesen unterscheiden und einem 
anderen Kommunikationssystem zugehörig sind769 (Abb. 57). Das 
ist auch der Grund dafür, dass in der Rezeptionspraxis die Zahl 
der Fälle, in denen tatsächlich unklar ist, ob es sich bei einem be-
stimmten Element um ein Bildelement oder aber eine Hierogly-
phe handelt, verschwindend klein ist. Es kann darum auch ange-
nommen werden, dass in solchen Fällen diese Zweideutigkeit ge-
zielt angelegt wurde770. Gleichzeitig können durch polychrome 
Hieroglyphen Textabschnitte betont und Akteure hervorgeho-
ben werden (Abb. 29). Wird die – im Schreiberalltag wohl leich-
ter zu lesende – hieratische Schrift auf Stein verwendet, so wird 
im Bruch mit den üblichen Verwendungskontexten ebenfalls die 
Dichte der Inschrift erhöht. In diesem Fall wird außerdem bereits 
durch die äußere Form des Textes eine Aussage zur Biographie 
des Verstorbenen getätigt771. 

Auf der Ebene des Layouts bzw. der Textstrukturierung wird 
die Dichte v. a. dadurch erhöht, dass Beischriften unterschied-
licher Natur – etwa Namen, Ausrufe und Beschreibungen von 
Handlungen – weder durch Zwischenräume noch durch unter-
schiedliche Ausrichtung772 (vgl. Abb. 28) voneinander abgesetzt 
sind (Abb. 58). Dadurch bedarf nicht nur das Lesen der einzelnen 
Texte einer gezielten Lektüreanstrengung; zusätzlich muss auch 
die Korrelation von Bildelementen und Beischriften entschlüsselt 
werden. Auch durch die Hinterlegung des Textes mit einer eige-

769 Die Darstellungen zu beiden Seiten des Eingangs in TT 54 zeigen im direkten 
Vergleich die unterschiedliche Wirkung von monochromen und polychromen 
Hieroglyphen: TT 54 (Huy und Kel)-PM (1): Polz 1997, Farbtaf. 1. 14.

770 So z. B. in den Malereien auf dem Sarg des Djehutinacht aus der 12. Dynastie: 
Smith 1998, Abb. 193. 194.

771 TT 23 (Tjay)-PM (14): Ragazzoli 2017b, 78–81.
772 So z. B. in TT 49 (Neferhotep)-PM (8): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 22; TT 181 

(Nebamun und Ipuky)-PM (7): de Garis Davies 1925, Taf. 17.

nen Hintergrundfarbe, die sich vom übrigen Hintergrund unter-
scheidet, wird die Dichte von Textfeldern erhöht. Dieser Effekt ist 
oftmals dadurch umso stärker, als der Hintergrund des gesamten 
Bild(-Text)-Raumes in hellen Grau- oder Blautönen gehalten ist, 
während die Textfelder in kräftigem Gelb773 oder auch Weiß774 
hinterlegt werden. Vor allem in Gräbern der Ramessidenzeit tre-
ten diese Möglichkeiten in verschiedenen Kombinationen ne-
beneinander auf (Abb. 59). Auch durch diese Hintergrundfarben 
kann, wie im Fall des Nebeneinanders von monochromen und 
polychromen Hieroglyphen, eine inhaltliche Distinktion erfol-
gen. So wird in TT 178 in einem Fall der Verstorbene durch den 
gelben Hintergrund seiner Beischrift hervorgehoben775, und in 
TT 341 sind Texte im göttlichen Bereich gelb hinterlegt, während 
der diesseitige Bestattungszug weiß hinterlegte Texte aufweist. 
Diese Unterscheidung verstärkt hier die Hierarchisierung, die be-
reits durch die vertikale Parallelisierung angelegt ist (s. 6.2.2.1)776. 

In diesem Zusammenhang ist auch auf das Phänomen hinzu-
weisen, dass immer wieder in ansonsten fertigen Darstellungen 
«leere» Kolumnen ohne Schriftzeichen auftreten777 (Abb. 60 und 
174). Da gerade das oft für monochrome Inschriften verwendete 
schwarze Pigment häufig vollständig verblasst ist778, sind einige 
der folgenden Feststellungen nur unter Vorbehalt gültig. Gleich-
wohl scheinen Fälle zu existieren, in denen die Kolumnen tatsäch-
lich ursprünglich leer belassen wurden. So fand man etwa im Grab 
des Menna während der detaillierten archäometrischen Untersu-
chungen keine Reste verblasster oder in die Grundierung eingezo-
gener schwarzer Pigmente in den leeren Kolumnen779. Außerdem 
sind innerhalb desselben Monumentes die trennenden Linien 
zwischen leer gebliebenen Kolumnen oft von unregelmäßigerer 
Länge als die fertiggestellten780 und auf eine Weise in die Kompo-
sition eingeflochten781, die eine tatsächliche Füllung mit Text nur 
schwer vorstellbar macht. All dies spricht dafür, dass es tatsäch-
lich Fälle gezielt unfertig belassener Kolumnen gibt. 

773 TT 31 (Chons)-PM (3 [links]. 5. 6. 9): de Garis Davies 1948, Taf. 10. 12–14; TT 40 
(Huy)-PM (5–7): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 22. 23. 31. 32; vgl. Strudwick 
1994, 325 f.; TT 45 (Djehuti und Djehutiemhab)-PM (2–4. 7. 8 [links oben]): de Garis 
Davies 1948, Taf. 3–8; TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro): Hofmann 1995, Taf. 1–12. 
(In allen Fällen ist in den Umzeichnungen die farbliche Hervorhebung nicht zu 
erkennen.)

774 TT 255 (Roy)-PM (2. 3–4): Baud – Drioton 1928, Abb. 9–12. 14–16 [einmal gelb, sonst 
weiß].

775 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (10): Hofmann 1995, Farbtaf. 9 b.
776 TT 341 (Nachtamun)-PM (2–4): de Garis Davies 1948, Taf. 25–27 (in der Umzeich-

nung nicht zu erkennen).
777 TT 49 (Neferhotep)-PM (13. 14): Pereyra u. a. 2006, Abb. 24. 25; TT 51 (Userhat)-PM 

(3): de Garis Davies 1927, Taf. 13. 14; TT 56 (Userhat): Beinlich-Seeber – Shedid 
1987, 16 f.: Die Inschriften in den Szenen sind hier generell erst in der linken Hälf-
te der Querhalle in die schon durchgängig vorbereiteten Zeilen und Kolumnen 
eingefügt worden. TT 69 (Menna)-PM (4. 6. 11): Hartwig 2013a, Abb. 2, 7. 2, 10. 2, 
15; TT 277 (Ameneminet)-PM (5. 6): Vandier d’Abbadie 1954, Taf. 17, 2; 20, 2; TT 295 
(Djehutimose gen. Paroy)-PM (1. 3): Hegazy – Tosi 1983, Taf. 4. 5.

778 Brack – Brack 1980, 15 mit weiterer Literatur; Polz 1997, 71–80.
779 Hartwig 2013a.
780 TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (2–3. 4. 6): de Garis Davies 1925, Taf. 5–7. 9. 24–26.
781 TT 56 (Userhat)-PM (15): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 13.
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abb. 57 TT 100 (Rechmire)-PM (5). Die Hieroglyphen sind von hoher 
Ikonizität und Detailhaftigkeit geprägt. Trotzdem sind sie deutlich als 
Schriftzeichen zu erkennen, und man sieht etwa das Zeichen des hohen 
Würdenträgers (A 21) nicht als weiteren Akteur in der Darstellung.

abb. 58 TT 31 (Chons)-PM (7). Direkte Reden, Namen, Titel und Verwandt-
schaftsbezeichnungen schließen in äußerlich nicht unterschiedenen 
Kolumnen direkt aneinander an.

abb. 59 TT 296 (Nefersecheru)-PM (2).  
Die Textfelder sind gelb bzw. weiß hinter-
legt und heben sich dadurch deutlich vom 
restlichen Hintergrund der Darstellung 
ab.

abb. 60 TT 277 (Ameneminet)-PM (5–7).  
Die meisten der gelb hinterlegten 
Kolumnen blieben ohne Inschrift; ganz 
rechts ist allein der gelbe Hintergrund 
vorhanden, die Kolumnentrenner wurden 
noch nicht gezogen.
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Als scheinbar offenkundigste Erklärung für leer gebliebene 
Kolumnen wurde wiederholt angeführt, dass die Monumente un-
fertig geblieben sind. In der Tat wurden in fast allen Gräbern der 
thebanischen Nekropole zumindest minimale Unfertigkeiten 
festgestellt782. Angesichts der Notwendigkeit, Bildproduzenten 
aus dem Umfeld des Palastes oder eines Tempels für die Arbeit im 
eigenen Grab zu gewinnen, überrascht dies nicht (s. 5.2.3); sicher-
lich hatten Arbeiten für die entsprechende Institution Vorrang. 
Ebenso ist es möglich, dass ein Grabherr an einem gewissen Punkt 
nicht mehr über die nötigen Mittel zur Bezahlung der Arbeiter ver-
fügte. Wiederholt wurde auch behauptet, man habe sein Grab aus 
Gründen des (Aber-)Glaubens nicht fertigstellen wollen, was aber 
letztlich nicht zu belegen ist783. Träfe diese Annahme zu, so wür-
den die leeren Kolumnen tatsächlich eine Möglichkeit darstel-
len, eine größtenteils vollendete Darstellung in Teilen unfertig zu  
lassen, ohne dass die bildliche Komposition darunter leidet. Die 
Anbringung von Inschriften erforderte auch Fähigkeiten, über die 
wohl nicht alle Bildproduzenten verfügten. Wenn es nicht mög-
lich war, einen schreibkundigen Handwerker für die Arbeit am 
eigenen Grab zu gewinnen, so brachten vielleicht die bloßen Ko-
lumnen bereits die Idee – und damit das Prestige – des Mediums 
Schrift in die Komposition ein784. Bezüglich mancher Darstel-
lungsinhalte ist es schließlich auch denkbar, dass leere Kolumnen 
die arkane Natur der dort eigentlich vorzustellenden Texte unter-
streichen sollten. Indem man Sprache durch die leeren Kolumnen 
im Bild evozierte und es nicht bei den figürlichen Elementen be-
ließ, konnte man demnach etwa betonen, dass man die Sprüche 
des Mundöffnungsrituals zwar kannte, aber aufgrund ihrer ritu-
ellen Bedeutung – d. h. aus Gründen des Dekorums (s. 5.1.1) – nicht 
in Schrift fixierte785. 

782 Der fragmentarische Erhaltungszustand der memphitischen Gräber lässt diese 
Feststellung nicht zu; in Amarna ist der unfertige Zustand der Gräber auf die 
kurze Dauer zurückzuführen, während der die Stadt bewohnt war (s. 6.1). Man 
könnte sich fragen, ob nur in Vorzeichnung ausgeführte Partien in bestimmten 
Perioden des Neuen Reiches aufgrund ihrer zeichnerischen Qualitäten als solche 
geschätzt wurden (Brack – Brack 1980, 88; vgl. von Hülsen-Esch 2003, 34 f. zu 
einem entsprechenden Fall aus dem italienischen Quattrocento). In der Renais-
sance beinhaltete die Idee des «non finito» auch eine Reflexion der Bildproduk-
tion. Für den Hinweis auf diesen Diskurs danke ich Laura Valterio.

783 Z. B. Manniche 1987, 11; Kanawati 2001, 122; Dodson – Ikram 2008, 37.
784 Vgl. Vernus 1989; Vernus 1990. Allerdings bezieht sich Vernus hier auf die 

Diglossie-Situation der Spätzeit. Hier wurden manchmal nur die demotischen 
Texte auf Stelen fertiggestellt, während die Kolumnen des Bildfeldes wohl leer 
blieben, da der Produzent die Hieroglyphenschrift nicht beherrschte. Durch Ko-
text und Kontext war dennoch allen Betrachtern klar, dass ein Bildfeld natürlich 
eigentlich Hieroglyphen zeigen würde.

785 TT 69 (Menna)-PM (11): Hartwig 2013a, Abb. 2, 15; vgl. Hartwig 2013c, 167 f. 177; 
TT 78 (Haremhab)-PM (12): Brack – Brack 1980, Taf. 66 a. Dabei handelt es sich um 
individuelle Gestaltungsmittel und kommunikative Entscheidungen. Dass der 
Text in vielen Fällen geschrieben ist, widerspricht dieser These nicht. Auch an 
anderen Stellen wird die eigene Verfügung über bestimmtes Wissen betont, ohne 
dieses anschließend zu explizieren (vgl. Stauder 2018).

Die integrative Wirkung der Schrift
Die bisherigen grundsätzlichen Feststellungen zum Verhältnis 
von Schrift, Bild-Text-Feld und Bild-Text-Raum gelten für den ge-
samten untersuchten Zeitraum und wohl darüber hinaus. Das da-
bei beschriebene Verhältnis der Schrift bzw. des Ortes der Schrift 
zum Bildraum ermöglicht auch eine Funktionsweise von Textfel-
dern im Bild, die hier als integrative Wirkung angesprochen wird. 
Damit ist gemeint, dass Textfelder im Bild in der Regel die ver-
schiedenen Elemente und Bereiche zu einer Einheit zusammen-
führen – und nicht etwa als separierender Fremdkörper zwischen 
Bildelementen stehen.

Diese integrative Verwendung der Schrift zeigt sich bereits in 
der 18. Dynastie in der Benutzung sowohl kürzerer Schriftkolum-
nen als auch längerer Texte in Bild-Text-Kompositionen. So wer-
den erläuternde Texte etwa zwischen den Opferstapel und Opfern-
den bzw. den Empfänger786 (Abb. 61) gesetzt oder eine Kolumne 
des Textes, der den Betenden und die Gottheit rahmt, führt genau 
zwischen den beiden Akteuren hindurch bis an den unteren Rand 
der Darstellung787. Vielfach tritt so auch der Text zwischen den 
Priester und die Mumie in ein und derselben Szene des Mundöff-
nungsrituals: Er dient eben nicht der Trennung der einzelnen Ab-
schnitte, sondern hält sie von innen her zusammen788 (Abb. 117). 
Umgekehrt werden längere Texte auch in gleichsam rahmender 
Funktion um die Akteure herumgeführt und halten das darge-

786 TT 112 (Mencheperreseneb)-PM (2–3): de Garis Davies 1933b, Taf. 23. 24; TT 343 
(Benja gen. Paheqamen)-PM (11. 13): Guksch 1978, Taf. 21. 24.

787 TT 40 (Huy)-PM (12): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 37.
788 TT 78 (Haremhab)-PM (12): Brack – Brack 1980, Taf. 66 a; TT 82 (Amenemhat)-PM 

(12): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 17; TT 100 (Rechmire)-PM (19): de Garis 
Davies 1935, Taf. 25; de Garis Davies 1943, Taf. 97–107; TT 343 (Benja gen. Paheqa-
men)-PM (12): Guksch 1978, Taf. 22.

abb. 61 TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (11). Die Beischrift beschreibt 
die Entgegennahme der Opfer durch den Grabherrn. Sie steht zwischen 
ihm und dem Opfertisch und legt so auch auf kompositorischer Ebene den 
Fokus auf den Akt des Empfangens der Nahrung.
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stellte Geschehen dadurch von außen zusammen789 (Abb. 102). An 
der Stelle, wo solche rahmenden Textfelder enden, tritt der Ein-
druck einer Absetzung von anderen Teilen der Komposition auf, 
die nicht durch denselben Text gerahmt sind. Diese verschiedenen 
Arten der Interaktion unterstreichen stets aufs Neue, dass es sich 
um zusammengehörige Bild-Text-Kompositionen handelt, in de-
nen keines der beiden Medien eine sekundäre Rolle einnimmt. Sie 
sind als Gesamtheit entworfen, in der sich schriftliche und bildli-
che Elemente ergänzen. Dies gilt selbst für viele längere Inschrif-
ten wie etwa die sog. Duties of the Vizier im Grab des Rechmire 
(TT 100): Erst in ihrer ägyptologischen Rezeption wurde der Text 
zum «ursprünglichen Kern», um den herum vermeintlich sekun-
där die figürliche Darstellung gelegt wurde. Tatsächlich handelt 
es sich um eine Textkomposition, die nur im Zusammenspiel mit 
dem Bild und ihrer Anbringung im monumentalen Grab des We-
sirs ihre Funktion erfüllt790 (vgl. 6.2.3.5). 

Mit dem Wandel in der Grabdekoration ab der frühen Rames-
sidenzeit tritt die integrative Wirkung der Textfelder umso deut-
licher zutage. Im Gegensatz zu den bisher besprochenen Fällen, 
in denen die bildlichen Anteile in der Regel dominierten, halten 
sich nun Bildelemente und Textfelder in vielen Kompositionen 
die Waage und die Texte, die oft über eine separate Hintergrund-
farbe verfügen, dienen sehr viel stärker der Strukturierung der 
Bildfelder. Trotzdem handelt es sich in der Regel nicht um eine 
Kombination von reinen Textkompositionen mit einigen weni-

789 TT 90 (Nebamun)-PM (4): de Garis Davies 1923, Taf. 26. 27. In der heute zerstör-
ten Fläche in TT 93 (Qenamun)-PM (17): de Garis Davies 1930, Taf. 8 (links) stand 
ursprünglich der nach links gewandte Grabherr vor dem sitzenden, nach rechts 
gewandten König (vgl. de Garis Davies 1930, Taf. 70). Im Rücken des Grabherrn – 
und damit an der Stelle, an der Text und Bild direkt aneinanderstoßen – stehen 
vier durch die Einleitung jn jw als rhetorische Fragen gestaltete und somit 
hervorgehobene Aussagen. Diesen Hinweis verdanke ich Andréas Stauder. Vgl. 
auch Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 44; Saqqara (Maya und Meryt): Martin 
2012, Taf. 13.

790 TT 100 (Rechmire)-PM (2): de Garis Davies 1943, Taf. 24–28; vgl. Stauder 2016; 
Stauder 2017.

gen sog. Vignetten791: Dekorationsschemata, in denen die Texte 
auf so deutliche Weise überwiegen, finden sich in der Regel in den 
hier nicht behandelten Grabkammern792, insbesondere auch der 
Gräber von Deir el-Medina793. In den hier betrachteten Kapellen 
lässt sich eine vergleichbare Vorherrschaft der Schrift nicht be-
obachten794. Die Herausbildung des Streifenformats in dieser Zeit 
(s. 6.2.2.1) könnte die Einbringung größerer schriftlicher Anteile 
insofern begünstigt haben, als sie in dieser Formatierung besser 
zu überschauen – und damit zu lesen – sind, als es bei wandfüllen-
den Kompositionen der Fall wäre. Aus der bloßen Gleichzeitigkeit 
des Auftretens der beiden Phänomene ist aber nicht auf eine ge-
meinsame Ursache zu schließen. 

Betrachtet man die Interaktion von Bild und Schrift im neuen 
Dekorationsschema am Beispiel von TT 178 (vgl. 6.3.2), so sieht 
man, dass innerhalb der einzelnen (streifenförmigen) Bildfel-
der in der Regel keine abstrakten Gliederungselemente verwen-
det wurden795. Auch die Texte fungieren eben nicht in einem sol-
chen Sinne als Trennung; sie sind aber auch nicht in der oben er-
läuterten rahmenden Funktion um zusammengehörige Gruppen 
von Bildelementen – etwa Neferrenpet, seine Gemahlin Mutem-
wia und das Tor, auf das sie zuschreiten – herumgeführt (Abb. 62). 
Vielmehr markiert das Textfeld die Zusammengehörigkeit der 
Elemente gleichsam von innen heraus: Der auf kompositorischer 
Ebene zwischen den Akteuren und ihrem Ziel stehende Text betont 
in seiner integrativen Wirkung also gerade die Zugehörigkeit all 
dieser Teile zu einem bestimmten Handlungsmoment. Die Grenz-

791 Ein Fall, in dem größtenteils tatsächlich eher von Text mit Vignetten zu sprechen 
ist, wäre TT 194 (Djehutiemhab): Seyfried 1995a. 

792 TT 82 (Amenemhat)-PM (21): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 36–45.
793 Saleh 1984, 95 f.
794 Fitzenreiter legt in seiner Besprechung des Wandels der Grabdekoration am Ende 

der 18. Dynastie ein sehr starkes Gewicht auf die vermeintlich primär aus Texten 
mit Vignetten bestehenden späteren Dekorationsschemata (Fitzenreiter 2001).

795 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro): Hofmann 1995; vgl. die in 6.2.2.1 angesprochene 
Ausnahme: TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5. 6): Hofmann 1995, Taf. 21. 22 
(s. Abb. 15). Ganz ähnlich in großen Teilen: TT 296 (Nefersecheru): Feucht 1985.

abb. 62 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-
PM (3). Zwischen den Verstorbenen  
und dem Tor, auf das sie sich zubewegen, 
steht jeweils der Text, der die ent-
sprechende Interaktion beschreibt. Auf 
visuell-kompositorischer Ebene betont 
das Textfeld die Zusammengehörigkeit 
der Bildelemente eines Abschnitts. Hinter 
Neferrenpets Gemahlin Mutemwia 
ist jeweils eine Leerstelle zu erkennen, 
welche die Abgrenzung zum vorigen 
Abschnitt bewirkt.
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ziehung zu anderen Abschnitten erfolgt dann dadurch, dass ihre 
Elemente nicht in diesen integrativen Sog des entsprechenden 
Textes fallen: Sie stehen jenseits einer schmalen, gezielt freige-
lassenen Leerstelle in der Komposition. Aus dieser Art der Gliede-
rung ergibt sich auch das ganz eigene polychrone Potential sol-
cher Darstellungen (s. 6.2.3.4).

Wie bereits im Zusammenhang mit der Formatierung festge-
stellt wurde, bewirkt das Streifenformat bereits an sich eine ge-
wisse Sequenzialität der Komposition (s. 6.2.2.1). Dies gilt auch 
dann, wenn keine inhaltliche Polychronie gegeben ist und Hand-
lungen wie etwa das Opfer vor verschiedenen Gottheiten ledig-
lich in paradigmatischer Weise nebeneinandergestellt sind796 
(s. 6.2.3.4 und Abb. 181). Gerade wenn aber tatsächlich in poly-
chroner Weise eine Handlungssequenz wiedergegeben wird – das 
häufigste Beispiel bildet sicherlich das Eintreten durch die Tore 
der Unterwelt797 (Abb. 114) –, findet durch die integrative Wirkung 
der Textfelder eine noch tiefergehende Verknüpfung von bildlich 
und schriftlich eingebrachten Inhalten statt. Man erblickt nicht 
nur die wiederholte, von Station zu Station schreitende Figur des 
Grabherrn; stattdessen ist die Abfolge auch in den Texten selbst 
angelegt, die an ebenjenem Ort, dessen Erreichen sie beschreiben, 
in die Komposition gesetzt sind. Auf diese Weise tragen die Texte 
in diesen Kompositionen entscheidend zur polychronen Wirkung 
bei.

Eine solche Art der Verwendung von Textfeldern lässt sich 
auch in vielen anderen Kompositionen der Ramessidenzeit beob-
achten. Oft gilt dies auch für Fälle, in denen auf den ersten Blick 
der Text deutlich zu dominieren scheint. So finden sich etwa an 
zwei Stellen der Kapelle des Samut gen. Kyky (TT 409) Gebete des 
Verstorbenen an Mut798. Dabei handelt es sich aber nicht um los-
gelöst im architektonischen Kontext stehende Texte. Sie verbin-
den vielmehr die Figuren des Grabherrn und der Göttin, die man 
jeweils zu beiden Seiten der Textfelder erblickt. Auf diese Weise 
wurde die enge Bindung des Grabherrn an die Göttin bzw. die ver-
bindende Wirkung der Gebete nicht nur im Textinhalt zum Aus-
druck gebracht, sondern auch auf kompositorische Weise um-
gesetzt. Es konnte nur ein einziger Fall gefunden werden, in dem 
Textfelder tatsächlich verschiedene Darstellungsabschnitte tren-
nen. Dabei handelt es sich um Kolumnen, die Name, Titel und Epi-
theta des Verstorbenen nennen und zwischen Szenen der Anbe-
tung verschiedener Götter stehen799. Auch wenn sicherlich der 
eine oder andere ähnliche Fall existiert, wurden Schriftkolumnen 
in der überwiegenden Mehrheit der Fälle in Privatgräbern also 

796 TT 45 (Djehuti und Djehutiemhab)-PM (3. 4): de Garis Davies 1948, Taf. 6. 8.
797 TT 138 (Nedjemger)-PM (1–3): Feucht 2006, Faltplan 1; Farbtaf. 2–4. Die Leerstelle 

zwischen der Darstellung zweier Stationen ist hier zuweilen so schmal, dass sich 
der Wächter eines Tores und die Person, die durch das nächste Tor schreitet, am 
Rücken berühren. Ihre unterschiedliche Ausrichtung lässt trotzdem keinen Zwei-
fel an der Zugehörigkeit zu unterschiedlichen Handlungseinheiten.

798 TT 409 (Samut gen. Kyky)-PM (4–6): Negm 1997, 37–46; Taf. 44–63.
799 Saqqara (Tia und Tia): Martin 1997, Taf. 23–26. 136–138.

nicht auf diese Weise verwendet; in Tempeln bilden sie dagegen 
ein gängiges Mittel der Gliederung (s. 7.2.2 und 7.2.3). 

Text-Bild-Interferenzen 
Abschließend sei hier auf das Phänomen der Text-Bild-Interferen-
zen hingewiesen800. Diese gezielte Korrelation von Bildelemen-
ten und Schriftzeichen wird durch das beschriebene Miteinan-
der von Schriftzeichen und Bildelementen im Bild-Text-Raum 
ägyptischer Kompositionen möglich und unterstreicht zugleich 
selbst die enge Verbindung der beiden Medien. In aller Deutlich-
keit zeigt sie, dass es sich in der ägyptischen Tradition bei Schrift 
um keinen «Fremdkörper» im Bild, sondern einen integrativen 
sowie integralen Bestandteil handelt. Dabei geht es um mehr als 
das bloße direkte Nebeneinander von Textfeldern und Bildele-
menten; zuweilen war eine enge kompositorische Verzahnung 
der beiden Medien auf der Ebene der Bildkomposition schon 
aus Platzgründen unumgänglich. Im Fall von Text-Bild-Interfe-
renzen findet aber durch die räumliche bzw. materielle Kontakt-
nahme eines Bildelementes mit einem Text oder mit einzelnen 
Schriftzeichen eine im wörtlichen Sinne deiktische Hervorhebung 
eines Wortes, eines Ausdruckes oder einer längeren Textpassage 
statt801. Diese kann in verschiedenen Funktionen auftreten, die 
hier nur exemplarisch angesprochen werden können und auch in 
Kombination auftreten. Dass solche sinnstiftenden Eingriffe von 
Figuren in Texte gezielt in die Komposition eingebracht wurden, 
belegen auch Entwurfszeichnungen, die ein solches Hineinragen 
zeigen802. 

Berührt etwa eine Person den von ihr gesprochenen Text, wird 
sie umso deutlicher mit dem Gesagten verbunden803. Berührt 
sie dabei ihren Namen oder Titel, wird zusätzlich die identifizie-
rende Wirkung des Textes verstärkt804 (Abb. 63). Zuweilen be-
rührt ein Akteur ein Wort, dass die von ihm vollzogene Handlung 
beschreibt, und hebt diese dadurch weiter hervor. So ragt Tjane-
fers Ruder in der Darstellung des rituellen Übersetzens über das 
Wasser in die Kolumne hinein, die das Wort D#j – «übersetzen» 

800 Eine tiefergehende Auseinandersetzung mit diesem Phänomen durch den 
Verfasser findet im Rahmen des vom Schweizerischen Nationalfonds finanzier-
ten Postdoc.Mobility-Projektes mit dem Titel «King and gods interacting in a 
transmedial space: Text-image-interferences in monumental compositions from 
Ancient Egypt» statt.

801 Im Rahmen ähnlicher, jedoch etwas anders gewichteter Beobachtungen spricht 
Vernus von einer Osmose der beiden Medien (Vernus 1985, 61–66). Phänomene 
des Berührens, Ergreifens und Überschneidens von Schriftzeichen durch Bild-
elemente kommen auch in Darstellungen der Maya vor (vgl. Stone – Zender 2011, 
27 f. mit Abb. 11). 

802 Rummel 2003, 392 f. Sowohl der Duamutef-Priester als auch der Gott Upuaut (auf 
der Rückseite) berühren in den Vorzeichnungen ihren Titel bzw. ihren Namen 
in der vor ihnen befindlichen Inschriftenkolumne; vgl. hierzu eine Darstellung 
des Iunmutef in KV 17 (Sethos I.) (vgl. Abb. 199). Ebenso sind in TT 271 (Nay)-PM 
(1–3): Habachi – Anus 1977, Taf. 2. 3. 5. 7 bereits die leeren Kolumnen angelegt, in 
welche die Hand des Priesters hineinragt.

803 TT 55 (Ramose)-PM (3): de Garis Davies 1941, Taf. 13, 2. 47; TT 192 (Cheruef)-PM 
(3): Epigraphic Survey 1980, Taf. 11. 12. 14. 15; TA 6 (Panehesy)-PM (3. 4): de Garis 
Davies 1905a, Taf. 7. 8.

804 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (11): Hofmann 1995, 70 f. Taf. 36.
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enthält805. Die Text-Bild-Interferenz wird so geradezu zum Lek-
türeschlüssel der Komposition: Folgt man dem Fingerzeig – oder 
hier dem «Ruderzeig» –, so erhält man sogleich einen Hinweis auf 
den wesentlichen Inhalt der Darstellung. Auch ein Satzglied kann 
durch deiktische Betonung aus dem Text herausgehoben und zur 
selbstständigen Aussage mit eigenem Sinn gemacht werden. So 
bildet die Passage wD# jb wD# r# wD# Dr.t – «unversehrten Herzens, 
unversehrten Mundes, unversehrter Hände» im Text zur Wägung 
des Herzens des Verstorbenen in TT 78 lediglich eine übliche Se-
quenz dreier Possessivkomposita806. Wenn der Gott Thot aber 
gerade auf diese Kolumne hinweist, können diese Worte auch als 
selbstständiger Satz gelesen werden, der den Wunsch des Gottes 
hinsichtlich des Ausganges des Verfahrens zugunsten des Ver-
storbenen ausdrückt, dass nämlich «Herz, Mund und Hände un-
versehrt sein mögen». 

6.2.3 Formen von Zeit und Zeitlichkeit in Bildern

Die in 6.2.2.2 angesprochene zeitliche Verortung durch Beischrif-
ten oder bestimmte Attribute betrifft primär die Bestimmtheit der 
Darstellungen. Es existieren aber auch Formen der Einbringung 
von Zeitlichkeit ins Bild, die primär Auswirkungen auf dessen Dy-
namik haben. Sie funktionieren unabhängig voneinander und 
können in verschiedenen Kombinationen auftreten, da sie sich 
auf verschiedenen Ebenen der Darstellung bewegen. Namentlich 
handelt es sich um die äußere Form des einzelnen Bildelementes 
(6.2.3.1), die Wiedergabe von Bewegung durch kinetische Gestal-
tung des Bildelementes (6.2.3.2), die Wiedergabe von Bewegung 
durch kinematographische Reihung mehrerer Bildelemente 
(6.2.3.3), den polychronen Bildaufbau (6.2.3.4) sowie die Reihung 
von Bildern (6.2.3.5). 

805 TT 158 (Tjanefer)-PM (3): Seele 1959, Taf. 4.
806 TT 78 (Haremhab)-PM (11): Brack – Brack 1980, 51 f. Taf. 56 a.

6.2.3.1 Die kontingente Gestalt

Eine naheliegende Möglichkeit zur Einbringung von Zeitlichkeit 
ins Bild, die in der Analyse jedoch oft vernachlässigt wird, stellt 
die Gestaltung von Bildelementen unter Betonung kontingenter 
bzw. akzidenteller Eigenschaften dar. Darunter ist die äußerliche, 
oberflächliche Erscheinung des Bildelementes zu verstehen, etwa 
wenn die weißen Gewänder zweier Männer, die ein Rind schlach-
ten, von Blutspritzern bedeckt sind807 (Abb. 64). Die Darstellung 
zeitlich gebundener, vorübergehender Posen bzw. Positionen im 
(Bild-)Raum ist dagegen dem separaten Faktor des kinetischen 
Darstellungsmodus zuzuordnen (6.2.3.2). Die Betonung kontin-
genter äußerer Eigenschaften von Bildelementen bildet gewisser-
maßen einen Gegenpol zur Einbringung permanenter materialer 
Eigenschaften, wie etwa der leichten Transparenz gewisser Stoffe, 
in die Darstellungen (6.2.1.1): Die Transparenz ist eine essenzielle 
Eigenschaft des betreffenden Bildelementes, die Verschmutzung 
eine akzidentelle bzw. kontingente Eigenschaft808. Wie sich be-
reits am Beispiel der Schlachtung zeigt, bringt die Darstellung ei-
nes kontingenten Zustands in vielen Fällen neben bloßer Zeitlich-
keit auch Kausalität ins Bild. Die Gewänder der beiden Männer 
sind genau deswegen mit Blutspritzern bedeckt, weil sie dem Rind 
gerade die Kehle durchgeschnitten haben. Der gleiche Eindruck 
von Ursache und Wirkung tritt auf, wenn sich in einer Reihe von 
Gefäßen auf eben denjenigen einige Lehmtropfen finden, die – im 
Gegensatz zu den anderen – bereits versiegelt wurden809. Ebenso 

807 TT 341 (Nachtamun)-PM (5): de Garis Davies 1948, Taf. 24.
808 Ägyptisch gesprochen, würde man die essenzielle Eigenschaft des Stoffes durch 

[Adjektiv] + pw wiedergeben, die akzidentelle Verschmutzung dagegen eher 
durch jw=f + [Pseudopartizip], was den resultativen Charakter betont (Jenni 2010, 
201).

809 TT 90 (Nebamun)-PM (8): de Garis Davies 1923, Taf. 30. 

abb. 63 TT 178 (Neferrenpet 
gen. Kenro)-PM (11). Kenro  
( ) weist auf die Stelle im 
Text hin, an der sein Name 
steht.

abb. 64 TT 341 (Nachtamun)-PM (5). Zwei Männer schneiden einem gerade 
geschlachteten Rind ein Vorderbein ab. Ihre Gewänder sowie das Fell des 
Tieres sind infolge der Schlachtungsvorgänge von Blutspritzern bedeckt.
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können auch die Körperglieder und Gewänder von Personen aus 
verschiedenen Gründen verschmutzt sein810 (Abb. 65 und 66). 

Die Kleidung von Festteilnehmern weist manchmal Verfärbun-
gen durch Öle und Salben auf811 (Abb. 67). Diese Deutung ist v. a. 
für die Darstellungen der Ramessidenzeit umstritten; zuweilen 
wird hier davon gesprochen, dass es sich nicht um Verfärbungen, 
sondern um eine Möglichkeit zur Wiedergabe der Transparenz 
des Stoffes handle812. Hier wird an der herkömmlichen Deutung 
als Verfärbung festgehalten. Die Auffassung der rötlichen Stellen 
als Verfärbung durch Öle und Salben offenbart in der Betrachtung 
eine sinnvolle Verteilung bzw. Ausrichtung der betroffenen Figu-
ren im Grab: Die Verstorbenen stehen den Göttern vielfach in rei-
ner, weißer Kleidung gegenüber, während sie als Verehrte – und 
«Gesalbte» – die verfärbten Gewänder tragen 813. Eine genaue Be-
trachtung vor Ort hat ergeben, dass sich außerdem die Reihen-
folge des Farbauftrages unterscheidet, je nachdem ob durchschei-
nender Stoff oder aber eine Verfärbung des Stoffes wiedergegeben 
werden soll. Wollte man Verfärbungen oder Flecken darstellen, so 
wurde die rötliche Farbe auf das Weiß des Gewandes aufgetragen; 
dagegen verlaufen die weißen Falten des Gewandes, wenn dessen 
teilweise Transparenz betont werden soll, stets über den Rottönen 
der Haut814 (Abb. 68). Ein momenthafter Zustand, der den kontin-
genten Charakter der entsprechenden Elemente und darüber der 
gesamten Szenerie hervorhebt, wird schließlich auch dadurch er-
zeugt, dass man zeigt, wie unfertige Schreine815 oder Statuen816 
von Handwerkern vollendet werden. 

810 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3; TT 100 (Rechmire)-PM (13. 14): 
de Garis Davies 1943, Taf. 48. 58; de Garis Davis 1935, Taf. 17. (Ob die Beine der 
Arbeiter in PM (14) wirklich lehmbeschmutzt dargestellt wurden, erschien bei 
der Betrachtung vor Ort unsicher; es könnte eine Verschmutzung der Darstellung 
vorliegen.)

811 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (6): de Garis Davies 1963, Taf. 6; TT 54 (Huy und Kel)-
PM (4. 8): Polz 1997, Farbtaf. 4–7; TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (4): de Garis Davies 
1923, Taf. 5. 6. 18; TT 78 (Haremhab)-PM (2. 6): Brack – Brack 1980, Taf. 2 und 30 a 
sowie 3. 4 a. 10. 35–37; TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (3): de Garis Davies 1925, 
Taf. 1. 5. 7.

812 Während man die permanente Transparenz der Stoffe, durch die etwa die Beine 
durchschimmerten, dadurch dargestellt habe, dass die Beine in einem helleren 
Rosaton gemalt wurden (s. 6.2.1.1), drücke die fleckenhaft wirkende Bemalung 
das Durchscheinen der Haut an Stellen aus, an denen der Körper z. B. beim Sitzen 
direkt am Stoff anliege und dadurch durchschimmere. Vgl. zu den verschiedenen 
Thesen z. B. Tefnin 2007, 171–174; Brack – Brack 1980, 24 mit Anm. 27; Hofmann 
1995, 15; de Garis Davies 1927, 44–46; Wreszinski 1923, Taf. 39.

813 Feucht legte diese Beobachtung für TT 296 (Nefersecheru) dar (Feucht 1985, 102), 
dasselbe lässt sich aber auch andernorts beobachten, insbesondere in TT 178 (Ne-
ferrenpet, gen. Kenro), in dessen Besprechung sich Hofmann gegen eine Deutung 
als Salbenflecken ausspricht (Hofmann 1995, 15).

814 TT 178 (Neferrenpet, gen. Kenro)-PM (3): Hofmann 1995, Farbtaf. 4 b; TT 278 
(Amenemhab)-PM (6): Vandier d’Abbadie 1954, Taf. 32. Eine genauere Betrachtung 
müsste diachrone Entwicklungen in der Darstellungsweise berücksichtigen. Die 
Gräber, bei denen diese Beobachtungen vor Ort gemacht wurden, stammen beide 
aus der Ramessidenzeit (Kampp 1996, 465. 550). 

815 TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (1): de Garis Davies 1923, Taf. 8; TT 100 (Rechmire)-PM 
(14): de Garis Davies 1943, Taf. 52; TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (6): de Garis 
Davies 1925, Taf. 11–14. In TT 100 ist durch das danebenliegende, unbearbeitete 
Holzstück die Entwicklung vom Rohmaterial zum fertigen Objekt angedeutet. 

816 TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (6): de Garis Davies 1925, Taf. 11–14. Es wird hier 
angenommen, dass das Fehlen der Umrisslinie am Uräus direkt vor dem Bild-

Immer wieder kommen Menschen vor, deren höheres Alter 
durch weiße Haare (Abb. 69) oder – bei Frauen – durch erschlaffte 
Brüste angezeigt wird817. Die Deutung grauer Haare macht zu-
weilen gewisse Schwierigkeiten, wird die Haartracht doch v. a. in 
Darstellungen von Angehörigen der Oberschicht üblicherweise 
als Perücke verstanden818. Im Rahmen dieser Untersuchung ge-
nügt jedoch die Feststellung, dass es in der Darstellungswelt in je-
dem Fall möglich wäre, die Gestalt einer Perücke mit einer weiß-
grauen Färbung als Zeichen des Alters zu vereinen. Ferner erblickt 
man immer wieder Männer mit Halbglatze, längeren Haaren und 
Bart819 sowie manchmal sogar Körperbehaarung820 (Abb. 69 und 
70). Sie werden damit in möglichst starkem Gegensatz zum Grab-
herrn dargestellt, der als Mitglied der Elite die zeitlichen und ma-
teriellen Ressourcen besitzt, um seinen Körper zu pflegen. Somit 
dienen diese Darstellungen auch der Erhöhung seines Status821, 
wobei ein ebenso starkes Gegenbild zur idealen, schönen Gestalt 
seiner Gemahlin fehlt. Allerdings ist an dieser Stelle auf die Dar-
stellung von Klagenden zu verweisen: Zwar entspricht es dem ge-
forderten Verhalten der Klagefrauen und mancher Angehöriger, 
dass sie wehklagen und weinen – was vielfach durch Tränen ge-
zeigt wird – und ihr Haupt und ihr Gewand mit Dreck bewerfen822 
(Abb. 71). Gleichwohl erzeugen diese Handlungen ein starkes Ge-

hauer die Unfertigkeit des Objektes anzeigen soll. Natürlich ist das Fehlen eines 
Stückes des Werkes in einer Darstellung, die das Arbeiten in Stein zeigt, keine der 
Realität entsprechende Darstellung der Unfertigkeit. Da er das Bildwerk nicht 
aufbaut, sondern durch Entfernen des umliegenden Materials aus dem Block 
herausarbeitet, hätte man hier, um den tatsächlichen Vorgang abzubilden, noch 
anstehende Gesteinsmasse darstellen müssen. Wenn man gleichwohl diese Form 
der Darstellung bevorzugte, so wahrscheinlich, da so immer noch – wie üblich – 
die fertige Figur gezeigt werden konnte, der man nur auf diese minimale Weise 
den Aspekt des Unfertigen hinzufügte. Gegebenenfalls könnte man das Fehlen 
der Umrisslinie als Unabgeschlossenheit allein der Oberflächenbearbeitung 
interpretieren. Deutlicher zeigt den Vorgang der Fertigstellung eines unfertigen 
Elementes eine Szene im Totenbuch der Tauherit, in der Thot die Umrisslinie 
einer Maat-Feder zu Ende zieht (Leiden T 3; Rijksmuseum van Oudheden 1966, 
Kat. 8 c, Abb. 13; vgl. Morenz 2008, 40 f.).

817 TT 40 (Huy)-PM (1. 2): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 11. 14. 16; TT 49 (Nefer-
hotep)-PM (8): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 4. 5.; TT 55 (Ramose)-PM (5): de Garis 
Davies 1941, Taf. 49; vgl. Hawass 2009, 176 f.

818 Vgl. etwa die Diskussion bei Bruyère – Kuentz 2015, 80 f. 88. 144 f.
819 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis Davies 1963, Taf. 2; TT 40 (Huy)-PM (2): 

de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 16; TT 52 (Nacht)-PM (1 [die beiden Arbeiter 
ganz rechts]): de Garis Davies 1917, Taf. 18; vgl. Shedid – Seidel 1991, 41; TT 69 
(Menna)-PM (11 [auf dem linken Schiff]. 12 [Gabenbringer mit Kalb]): Hartwig 
2013a, 84; Abb. 2, 15; TT 82 (Amenemhat)-PM (5): de Garis Davies – Gardiner 1915, 
Taf. 6 a; TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (5): de Garis Davies 1933b, Taf. 11. 12. 21; 
Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 138 f. In TT 38 wurden die langen 
Haare entweder nachträglich hinzugefügt oder übermalt, eine genaue Betrach-
tung vor Ort wäre nötig. In jedem Fall zeigt sich daran, wie gezielt dieses Ge-
staltungsmittel eingesetzt wurde. Zu möglichen Deutungen der Darstellung un-
rasierter Männer (u. a. des Königs) vgl. Desroches-Noblecourt 1945; Czerkwiński 
2014.

820 TT 100 (Rechmire)-PM (14): de Garis Davies 1935, Taf. 17.
821 Vgl. hierzu Vernus 2009–2010; Morenz 2011; Vernus 2015; Fitzenreiter 2017a.
822 TT 55 (Ramose)-PM (5): de Garis Davies 1941, Taf. 24. 25. 49; Hawass 2009, 176 f.; 

TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (4–5): de Garis Davies 1925, Taf. 19–26. Zur Wie-
dergabe des Staubes auf Kopf und Gewand von Klagenden durch eine bläuliche 
Färbung vgl. Desroches-Noblecourt 1945, 213 f.
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abb. 65 TT 69 (Menna)-PM (2). Die Gewänder der Männer, die vor Menna treten, 
scheinen schmutzig zu sein. Darauf deutet auch hin, dass eine Schale mit 
Wasser zur Reinigung der Hände (?) bereitsteht.

abb. 66 TT 100 (Rechmire)-PM (13). Die Hände der beiden Männer sind 
vom Lehm bedeckt, mit dem sie gerade die Gefäße versiegeln.

abb. 67 TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (3). Die Gewänder der Festteil-
nehmer und der beiden Dienerinnen sind von Salben und Ölen verfärbt.

abb. 68 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (3). Die Gewänder Neferrenpets 
und Mutemwias sind an den Beinen transparent (Weiß auf Rot) und am 
Oberkörper verfärbt (Rot auf Weiß).

abb. 69 TT 40 (Huy)-PM (2). Unter den Personen,  
die vor den Grabherrn treten, findet sich ein Mann mit 
Bart, grauem Haar und Halbglatze.

abb. 70 TT 100 (Rechmire)-PM (14). Durch den Bart und die übrige Körperbehaarung hebt 
sich der Arbeiter deutlich von der äußeren Erscheinung des Grabherrn ab.
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abb. 71 TT 55 (Ramose)-PM (5). Die weinenden Klagefrauen 
werfen Dreck auf ihr Haupt (deutlich zu erkennen bei den Frauen 
oben und rechts).

abb. 72a–c TT 52 (Nacht)-PM (1). Mehrfach wird hier die Momentgebundenheit der dargestellten Vorgänge betont: Beim Worfeln fallen Korn und Spreu zu 
Boden, der gefällte Baum stürzt um und ein Arbeiter ist in die Höhe gesprungen, um mit seinem ganzen Gewicht das Getreide in den Korb zu pressen.

abb. 73 TT 31 (Chons)-PM (4). Zwei kämpfende Männer und Ruderer auf 
einem Schiff.

abb. 74 TT 52 (Nacht)-PM (3). Drei Musikerinnen, 
von denen die mittlere in einer Art Tanzbewegung 
dargestellt ist.
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genbild zur idealen Gestalt des wohlgekleideten, frisierten Elite-
mitgliedes823. 

All die genannten Möglichkeiten zur kontingenten Gestaltung 
von Figuren machen deutlich, dass die Darstellungen nicht ledig-
lich den nach ägyptischer Vorstellung idealen Menschen an sich 
zeigen824, sondern dass die äußere Gestaltung des Körpers in der 
Bildbetrachtung als Mittel zur Einbringung von Zeitlichkeit und 
bestimmten Aussagen zu berücksichtigen ist. Sie zeigen damit 
einmal mehr, dass die Bilder von der Spannung zwischen épure 
und appogiature – also zwischen Standardisierung und Variation – 
geprägt sind, die in einer reduktiven Auffassung ägyptischer Bild-
elemente oft vernachlässigt wird (s. 5.1.2). In 6.2.2.2 wurde festge-
stellt, dass im Laufe der 18. Dynastie zunehmend kontinuierliche 
Bildräume geschaffen wurden, die durch landschaftliche und ar-
chitektonische Elemente gegliedert sind. Der Bildraum wird da-
durch verstärkt als Raum der Welt gestaltet und der alltäglichen 
Realität der ägyptischen Rezipienten ähnlicher gemacht. In die-
sem Sinne kann auch die vermehrte Verwendung der kontingen-
ten Gestalt von Bildelementen gedeutet werden. Zwar existierten 
schon in früheren Epochen Möglichkeiten zur Darstellung beweg-
ter Figuren und größerer Abläufe. Die deutliche Einbringung der 
kontingenten Gestalt einzelner Elemente zur Betonung des Um-
standes, dass die dargestellte Welt genauso von Zeitlichkeit ge-
prägt ist wie die alltägliche Realität, scheint in diesem Umfang 
aber tatsächlich neu zu sein. 

6.2.3.2 Der kinetische Darstellungsmodus

Mit dem Begriff des kinetischen Darstellungsmodus825 wird der 
Umstand bezeichnet, dass im Bild die Bewegtheit einzelner Bild-
elemente dargestellt werden kann826. Durch die Position eines 
Bildelementes im Bildraum oder auch durch eine bestimmte Pose 
– in letzterem Fall handelt es sich in der Regel um einen lebendi-
gen Körper – wird Betrachtern verdeutlicht, dass sie im Bild einen 
Moment eines ablaufenden Vorganges sehen. Als geradezu pro-
totypisches Beispiel der Markierung der Momentgebundenheit 
mittels Positionierung im Bildraum kann die Darstellung eines 

823 Vgl. Riggs 2013; Kipfer 2017.
824 Zur Problematik des Begriffes des «Idealen» vgl. Jaeggi 2008, v. a. 46–52; Laboury 

2010.
825 Der Begriff kinetisch wird hier unter direkter Übernahme des ursprüngli-

chen Wortsinnes gebraucht: κίνησις – motion <http://stephanus.tlg.uci.edu/
lsj/#eid=59191&context=lsj&action=from-search> (23.04.2021). Dagegen leitet 
sich der in 6.2.3.3 erläuterte Gebrauch des Begriffes kinematographisch aus dem 
cineastischen Gebrauch und dem (geistigen) Bild der Filmrolle ab (vgl. Unger 
1933). Für die viel weiter gefasste, über bloße Bewegung hinausgehende Bedeu-
tung des Terminus Dynamik vgl. Kapitel 4. Vom Darstellungsmodus ist die Rede, 
da ein Sprechen von der kinetischen Darstellung automatisch auf das gesamte 
Bild bezogen würde; es geht aber um die mehr oder weniger kinetische Ausarbei-
tung der einzelnen Elemente.

826 Vgl. Morenz’ Besprechung verschiedener Phänomene (Morenz 2014a, 182–202), 
die in der vorliegenden Arbeit in kinetische und kinematographische Ausarbei-
tung gegliedert werden.

Bildelementes als «fallend» oder – wiederum auf Lebewesen be-
schränkt – «springend» gelten. Rezipienten, die fallende Säge-
späne827, Wassertropfen828 (Abb. 56) oder Getreidekörner829, ei-
nen umstürzenden Baum830 oder einen springenden Mann831 se-
hen – auf der Straße ebenso wie in einem Bild (Abb. 72) –, wissen, 
dass in der alltäglichen Realität weder Gegenstände noch Lebewe-
sen inmitten einer Fallbewegung plötzlich innehalten und in der 
Luft schweben werden. Dadurch erschließt sich ihnen im Akt der 
Rezeption der zeitliche Charakter der Darstellung832. Indem sie 
sich dieses Wissens und der dadurch hervorgerufenen Wirkung 
bedienen, können Künstler einen stärkeren Eindruck von Zeit-
lichkeit und Kausalität erzeugen, wenn sie Entitäten in deutlich 
ausgeprägter Bewegung zeigen833. Insbesondere betrifft dies die 
Darstellung gezielter Bewegungen bzw. Handlungen von Tieren 
oder Menschen: Handwerker834 (Abb. 108), Kämpfende835, Rude-
rer836 (Abb. 73) oder ein Stier, der seinen Konkurrenten zu Boden 
wirft837, werden realiter nicht plötzlich inmitten des Vorganges 
innehalten. Dasselbe gilt auch für Tänzerinnen und Musiker838 
(Abb. 74), einen den Weg mit Milch besprengenden Priester839, 
klagende Frauen und Männer840 (Abb. 71) oder rennende und 
springende Menschen und Tiere841 (Abb. 75). Wie das Beispiel kla-

827 TT 49 (Neferhotep)-PM (8): de Garis Davies 1933a (I), 45; Taf. 27.
828 TA 4 (Meryra I)-PM (20): de Garis Davies 1903, Taf. 18.
829 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis Davies 1963, Taf. 2; TT 52 (Nacht)-PM (1): 

de Garis Davies 1917, Taf. 18–21; vgl. Shedid – Seidel 1991, 34 f. 69 (Menna)-PM (2): 
Hartwig 2013a, Abb. 2, 3. 2, 4.

830 TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis Davies 1917, Taf. 18. 19. 21; vgl. Shedid – Seidel 1991, 
34 f.

831 TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis Davies 1917, Taf. 18. 19; vgl. Shedid – Seidel 1991, 
34 f.; TT 56 (Userhat)-PM (3): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 7.

832 So auch Cazzola 2013, 114 f. mit Verweisen auf weitere Literatur.
833 Die gezielte Verwendung stärker und schwächer kinetischer Kompositionen zeigt 

die Änderung einer Darstellung am Eingang von TT 69: Menna hielt ursprüng-
lich zwei Brandopferschalen; Henuttaui war mit erhobenen Armen bei der Anbe-
tung dargestellt, bevor man ihre Pose in die weniger kinetische Form abänderte, 
in der sie Sistrum und Menat hält (TT 69 (Menna)-PM (1 [links]): Hartwig 2013a, 
22–24; Abb. 2, 2).

834 TT 100 (Rechmire)-PM (14): de Garis Davies 1943, Taf. 52–55. 
835 TT 31 (Chons)-PM (4): de Garis Davies 1948, Taf. 11; TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 

2013a, Abb. 2, 3; TA 2 (Meryra II)-PM (7–8): de Garis Davies 1905a, Taf. 38.
836 TT 31 (Chons)-PM (4. 5. 8): de Garis Davies 1948, Taf. 11. 12. 15; TT 49 (Neferhotep)-

PM (8): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 22. 23.
837 TT 82 (Amenemhat)-PM (5): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 6.
838 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (6): de Garis Davies 1963, Taf. 6; TT 40 (Huy)-PM (1): de 

Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 15; TT 49 (Neferhotep)-PM (6–7): de Garis Davies 
1933a (I), Taf. 17. 18; TT 52 (Nacht)-PM (3): de Garis Davies 1917, Frontispiz; TT 78 
(Haremhab)-PM (6): Brack – Brack 1980, Taf. 32; TT 90 (Nebamun)-PM (2): de Garis 
Davies 1923, Taf. 23; TT 192 (Cheruef)-PM (5–8): Epigraphic Survey 1980, Taf. 24. 47.

839 TT 49 (Neferhotep)-PM (4): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 20; TT 181 (Nebamun und 
Ipuky)-PM (4): de Garis Davies 1925, Taf. 22. 23.

840 TT 31 (Chons)-PM (7): de Garis Davies 1948, Taf. 16; TT 41 (Amenemope)-PM (14): 
Assmann 1991a, Taf. XLIII–XLVI. LX; TT 49 (Neferhotep)-PM (8): de Garis Davies 
1933a (II), Taf. 4. 5; TT 55 (Ramose)-PM (5): de Garis Davies 1941, Taf. 24. 25. 49; 
Hawass 2009, 176 f.; TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (4–5): de Garis Davies 1925, 
Taf. 19–26; Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 92–99. 

841 TT 39 (Puiemre)-PM (10): de Garis Davies 1922, Taf. 7; TT 49 (Neferhotep)-PM (6–7): 
de Garis Davies 1933a (I), Taf. 16; TT 56 (Userhat)-PM (3. 14): Beinlich-Seeber – 
Shedid 1987, Taf. 7. 12; TT 82 (Amenemhat)-PM (7): de Garis Davies – Gardiner 1915, 
Taf. 9; TT 90 (Nebamun)-PM (8): de Garis Davies 1923, Taf. 31; TA 4 (Meryra I)-PM 
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gender oder jubelnder Personen842 ebenso wie gebrandmarkter843 
oder scheuender Tiere844 zeigt, finden sich stärker kinetisch aus-
gearbeitete Figuren gerade in emotional geladenen Szenen. Viel-
fach wird dabei auch eine lautliche Dimension in die Bilder einge-
bracht. So haben etwa die klagenden Frauen und Männer oft ihre 
Münder geöffnet. Im Zusammenwirken mit den deutlich sicht-
baren Tränen scheint man geradezu ihr Heulen und Schreien zu 
hören845, ebenso wie das Muhen eines Stiers mit geöffnetem und 
deutlich angespanntem Maul846. Expliziert wird dies im Fall von 
Musikern, wenn ihnen das Lied beigeschrieben ist, das sie sin-
gen847 (Abb. 76). Das Potential derart ausgearbeiteter Bilder zur 
Vermittlung einer emotionalen und teilweise tatsächlich klangli-
chen Aufladung spricht auch aus der Weise, in der einige Motive 
in einer Inschrift aus der 26. Dynastie beschrieben werden, mit 
der Besucher zum Betrachten und Kopieren von Darstellungen 
in TT 36 aufgefordert werden: sDm=tn sXwn ntt Hr sD#m Hno snnw=sn 

sDm=tn Hsj nt dXn.w nXwj n ntt Hr qmd – «[. . .] hört das Gestreite derer, 
die sprechen mit ihren Gefährten, hört das Singen der Musiker 
und das Klagen der Trauernden [. . .]»848.

Der Eindruck der Bewegung einer kinetisch ausgearbeiteten 
Figur wird umso stärker, wenn sie zugleich den Bildrand meta-
leptisch überschneidet (s. 6.2.2.1). In diesem Fall entsteht der Ein-
druck, dass eine klagende Frau849, ein Streitwagen850, marschie-
rende Soldaten851, Gabenträger852, ein Vogel853 oder flatternde 
Bänder854 (Abb. 77) den Rand nur darum überschreiten, da sie sich 
bewegt haben bzw. da sie gerade von außen den Bildraum betre-
ten855. Ähnliches gilt zuweilen für das Durchbrechen einer Stand-

(20–21): de Garis Davies 1903, Taf. 10; Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 17. 
18. 20. 104; Saqqara (Maya und Meryt): Martin 2012, Taf. 29.

842 TT 40 (Huy)-PM (6): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 29; TA 8 (Tutu)-PM 
(9–13): de Garis Davies 1908b, Taf. 19–20; vgl. auch die Szenen in Hermann 1963.

843 TT 56 (Userhat)-PM (3): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 28.
844 TT 42 (Amenmose)-PM (5): de Garis Davies 1933b, Taf. 35; Saqqara (Ipuia): Quibell 

– Hayter 1927, Taf. 12. Für den Hinweis auf das Fragment aus Saqqara danke ich 
Lonneke Delpeut.

845 TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (4–5): de Garis Davies 1925, Taf. 19–26. Das Bei-
spiel TT 49 (Neferhotep)-PM (8): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 4. 5 entstand kurz 
nach der Amarnazeit, als vermehrt auch ein auditiv geprägter Bildraum erzeugt 
wurde (vgl. Meyer-Dietrich 2018; s. 6.2.2.2). Vgl. TA 4 (Meryra I)-PM (23): de Garis 
Davies 1903, Taf. 23. 

846 TT 82 (Amenemhat)-PM (5): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 6 a.
847 TT 69 (Menna)-PM (5): Hartwig 2013a, Abb. 2, 8; TT 82 (Amenemhat)-PM (12): de 

Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 15.
848 Kuhlmann 1973, 209.
849 TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (5): de Garis Davies 1925, Taf. 19. 
850 TT 90 (Nebamun)-PM (3): de Garis Davies 1923, Taf. 24.
851 TT 90 (Nebamun)-PM (4): de Garis Davies 1923, Taf. 27.
852 Zawyet Sultan (Nefersecheru)-PM (5): Osing 1992, Taf. 12. 37.
853 TT 90 (Nebamun)-PM (3): de Garis Davies 1923, Taf. 24.
854 TT 49 (Neferhotep)-PM (11): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 30; TA 2 (Meryra II)-PM 

(5): de Garis Davies 1905a, Taf. 32.
855 Zum Ausdruck der Macht der Figuren durch metaleptische Phänomene äußert 

sich auch Lorenz 2013, 127–132; vgl. Ganz – Neuner 2013b, 39. Zwar auf ornamen-
tale Muster bezogen, aber teilweise vergleichbar ist Martens’ Feststellung, man-
che Dekorationsmuster griechischer Vasen könnten den Eindruck erwecken, das 
Gefäß habe «gerade erst» diese Form angenommen und dadurch sei etwa eine 
Verzerrung entstanden (Martens 1992, v. a. 160–170. 217–222. 256–258. 360–363).

linie856. Diese Formen des Durchbrechens bzw. des Überschnei-
dens kommen zwar auch bei weniger kinetisch ausgearbeiteten 
Figuren vor und bewirken allein noch keinen bewegteren Ein-
druck. Sind die Bildelemente aber bereits kinetisch geprägt, wird 
diese Wirkung noch verstärkt. 

Viele der angeführten Fälle zeigen bereits, warum die zwei 
Möglichkeiten zur Schaffung von Zeitlichkeit – nämlich durch 
die Positionierung im Bildraum einerseits und durch die Dar-
stellung ausgeführter Bewegungen andererseits – in der analyti-
schen Kategorie des kinetischen Darstellungsmodus zusammen-
zufassen sind. Die Übergänge sind fließend, und eine Trennung 
würde eine unzulässige Aufspaltung der Ausprägungen eines Ge-
staltungsmittels bedeuten, das auf ähnliche Elemente der Wahr-
nehmung und des Wissens rekurriert. Zudem existieren Fälle, die 
sich an der Grenze von Positionierung und Bewegung befinden. 
So kann etwa die Bewegung wabernden Rauchs und flackernder 
Flammen857 (Abb. 78 und 79) oder flatternder Bänder858 (Abb. 77) 
kaum als von einem Akteur ausgeführte Handlung bezeichnet 
werden. Neben der bloßen Belebung der Darstellung bieten sie 
eine Möglichkeit, bewegte Luft darzustellen und damit den virtu-
ellen Bildraum erst als Luftraum und damit alltäglichen Raum zu 
charakterisieren. Ein ähnlicher Eindruck entsteht durch die Her-
vorhebung der Tatsache, dass die Spreu im Gegensatz zum fallen-
den Korn vom Wind weggeweht wird859 (Abb. 72a). Auf ähnliche 
Weise und doch in den Bereich des Transzendentalen gesteigert 
sind wohl auch die blauen Linien um die außergewöhnliche Figur 
eines aufspringenden oder fliegenden Wesens in der Kapelle des 
Nachtamun (TT 341) zu verstehen (Abb. 80): Die Schöpfer dieser 
Szene versuchten auszudrücken, wie durch die energiegeladene 
Bewegung der umgebende (Luft-)Raum aufgewirbelt wird, was 
nicht nur das kinetische Moment beträchtlich erhöht860, sondern 
auch den liminalen Charakter der Darstellung unterstreicht861. In 
einer Darstellung aus Saqqara wird mithilfe der durch ihre Größe 

856 TT 56 (Userhat)-PM (3): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 7; vgl. die Stele British 
Museum EA 1632 (Brunner 1958) und die gezielte Betonung des Durchbrechens 
der Standlinie im Totenbuch des Hunefer: BM EA 9901/5 (Riggs 2013, Abb. 1).

857 TT 31 (Chons)-PM (4): de Garis Davies 1948, Taf. 11; TT 51 (Userhat)-PM (8): de Garis 
Davies 1927, Taf. 5 [rechts]; TT 69 (Menna)-PM (3): Hartwig 2013a, Abb. 2, 6; TT 178 
(Neferrenpet gen. Kenro)-PM (3. 9): Hofmann 1995, Farbtaf. 4 a. 12 a; TT 181 (Neba-
mun und Ipuky)-PM (2–4. 6): de Garis Davies 1925, Taf. 5. 6. 11–13. 24–26; TT 277 
(Ameneminet)-PM (3): Vandier d’Abbadie 1954, Taf. 11, 2. 23; TA 4 (Meryra I)-PM 
(22): de Garis Davies 1903, Taf. 10 a–12.

858 TT 69 (Menna)-PM (11 [an Pavillons links von Abydosfahrt]): Hartwig 2013a, 
Abb. 2, 15; TA 2 (Meryra II)-PM (5): de Garis Davies 1905a, Taf. 32; Saqqara (Tia und 
Tia): Martin 1997, Taf. 47. 

859 TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis Davies 1917, Taf. 18–20; vgl. Shedid – Seidel 1991, 
34 f. 37. 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3. 2, 4.

860 TT 341 (Nachtamun)-PM (3): de Garis Davies 1948, Taf. 26.
861 Entgegen der älteren Deutung bei Desroches-Noblecourt 1945 geht Jonathan Maî-

tre in seiner an der École Pratique des Hautes Études–Université Paris Sciences et 
Lettres verfassten Dissertation davon aus, dass die Darstellung den Verstorbenen 
im Moment der Transfiguration zum «Verklärten» im Totengericht darstellt 
(persönliche Kommunikation).
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abb. 75 TT 56 (Userhat)-PM (14). Die Posen der Pferde, die den Streitwagen 
des jagenden Grabherrn ziehen, ebenso wie der Beutetiere rufen den 
Eindruck der Bewegtheit und damit auch der Geschwindigkeit der Abläufe 
hervor.

abb. 76 TT 69 (Menna)- PM 
(5). Um die Sänger herum, 
deren Münder leicht 
geöffnet sind, ist das Lied 
niedergeschrieben, das sie 
singen.

abb. 77 TA 2 (Meryra II)-PM (5). Die flatternden Bänder an der Säule hinter 
Echnaton erwecken den Eindruck, als überschnitten sie nur aufgrund ihrer 
Bewegung den Rand.

abb. 78 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (3). Aus einer Räucherschale auf 
dem Opfertisch steigt Rauch empor.

abb. 79 TT 69 (Menna)-PM (3). Die Opfergaben werden von den Flammen 
verzehrt; die Kohlen sind durch schwarze Kreise wiedergegeben.

abb. 80 TT 341 (Nachtamun)-PM (3). Die Linien, die das Wesen über  
der Waage im Totengericht umgeben, heben dessen (transzendentale?), 
energiegeladene Bewegung hervor.



110 S W i S S  E G Y P t O l O G i C a l  S t U D i E S  |  S E S  |  B a n D  3  |  B i l D l i C h E  n a R R at i V i tÄt  –  E R Z Ä h l E n  M i t  B i l D E R n

abb. 81 TT 52 (Nacht)-PM 
(3). Durch Blickrichtung und 
Gestik wird die kommu-
nikative Interaktion zweier 
Teilnehmerinnen des 
Banketts hervorgehoben.

abb. 86 TT 69 (Menna)-
PM (3). Ein Mann, der 
eine Amphore trägt, ist in 
sichtlicher körperlicher 
Anstrengung dargestellt.

abb. 82 TT 40 (Huy)-PM (3). Unter deutlicher körperlicher Anstrengung 
ziehen Matrosen ein voll beladenes Schiff.

abb. 83 TT 277 (Ameneminet)-PM (2–3). Acht Männer ziehen Schlitten,  
auf denen die Statuen Amenhoteps III. und seiner Gemahlin Teje stehen.

abb. 84 TT 343 (Benia)-PM (10). Männer in der Funktion der «Menschen 
von Pe und Dep» ziehen den Sargschlitten.

abb. 85 TT 31 (Chons)-PM (8). Der Mann am Heck des geruderten 
Schiffes scheint das Verbindungsseil zum Schiff mit der Königsstatue 
strammzuziehen.
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hervorgehobenen, flatternden Bänder wohl betont, dass es der 
Wind ist, der die Verstorbenen nach Abydos bringt862. 

Ähnlich wie die Wiedergabe von Flammen und Rauch beruht 
auch die Darstellung der Interaktion von Figuren auf der Kombi-
nation der Faktoren Positionierung und Bewegung. Die allgegen-
wärtige Interaktion zwischen Akteuren kann in einer direkten 
oder indirekten – z. B. beim Überreichen eines Objektes – Berüh-
rung, bloßem Blickkontakt oder auch kommunikativen Gesten 
bestehen863. Gehäuft treten solche Formen der Interaktion z. B. 
in Bankettszenen auf864 (Abb. 81), sie finden sich aber auch in der 
Kommunikation zwischen den Besatzungsmitgliedern von Schif-
fen865. 

Oftmals wird auch durch die Darstellung körperlicher An-
strengung verdeutlicht, dass Personen in Aktion gezeigt sind. 
Die unterschiedliche Wirkung je nach äußerlicher Ausarbeitung 
zeigt sich deutlich im Nebeneinander verschiedener Ausführun-
gen desselben Motivs, wie etwa des Ziehens, nämlich von Schif-
fen866 (Abb. 82), Statuen867 (Abb. 83), Kultbarken868 oder Bestat-
tungsobjekten869 (Abb. 84). Scheint ein Bild den Augenblick zu 
zeigen, in dem ein Ruck durch das Seil geht und eine Person be-
ginnt, daran zu ziehen, kann geradezu ein inchoatives Moment 
ins Bild gebracht werden870 (Abb. 85). Ein ähnlicher Eindruck ent-
steht, wenn der Moment des Abstellens oder Aufnehmens von Ge-
genständen dargestellt wird871. Die gezielt unterschiedliche Aus-
führung des Eindrucks von Anstrengung, die sich in diesen Bei-
spielen zeigt, ist nicht mit Unterschieden zu verwechseln, die al-
leine durch die verwendete Technik entstehen. Diese sorgen etwa 
dafür, dass alleine aufgrund der weniger freien Linienführung 
dasselbe Motiv in einem Relief «statischer» erscheinen kann, als 
wenn es in reiner Wandmalerei ausgeführt wird872. 

Zuweilen beruhen die Unterschiede auf einer unterschied-
lichen normhierarchischen Stellung der handelnden Figuren. 
Zwar können der Grabherr ebenso wie ein einfacher Bauer oder 
Matrose in Bewegung dargestellt werden. Ersterer wurde aber in 
der Regel nicht in derselben Weise in einer angestrengten, mo-

862 Saqqara (Tia und Tia): Martin 1997, Taf. 47.
863 Vgl. Dominicus 1993; Luiselli 2008.
864 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (6): de Garis Davies 1963, Taf. 6; TT 45 (Djehuti und 

Djehutiemhab)-PM (8): de Garis Davies 1948, Taf. 4; TT 56 (Userhat)-PM (5): Bein-
lich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 1; TT 69 (Menna)-PM (4): Hartwig 2013a, Abb. 2, 7; 
vgl. Bryan 2015.

865 TT 49 (Neferhotep)-PM (8): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 22. 23.
866 TT 40 (Huy)-PM (3): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 18.
867 TT 277 (Ameneminet)-PM (2–3): Vandier d’Abbadie 1954, Taf. 6, 2. 10.
868 TT 51 (Userhat)-PM (5 [mittleres Register]): de Garis Davies 1917, Taf. 16.
869 TT 54 (Huy und Kel)-PM (2): Polz 1997, Farbtaf. 2; TT 82 (Amenemhat)-PM (10): de 

Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 11. 12; TT 100 (Rechmire)-PM (15): de Garis Davies 
1943, Taf. 90. 92. 93; TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (10): Guksch 1978, Taf. 19.

870 TT 31 (Chons)-PM (4. 5. 8): de Garis Davies 1948, Taf. 11. 12. 15.
871 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3 (Mann mit zwei Gefäßen vor 

Menna, zweites Register von oben).
872 So können gerade im Relief angestrengte Zieh-Posen in Kombination mit einem 

vermeintlich durchhängenden Seil vorkommen: TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-
PM (8): Guksch 1978, Taf. 11.

mentgebundenen Pose gezeigt. Dabei scheint es sich um ein Ele-
ment des Dekorums monumentaler Kontexte zu handeln (vgl. 
5.1.1 und 8.2.1). Es spiegelt sich auch darin wider, dass gerade die 
normhierarchisch hochstehenden Figuren oft mithilfe eines Git-
ternetzes konstruiert wurden, um die «idealen» Proportionen 
einzuhalten (s. 5.2.1). Wenn also die ziehenden Männer im Bestat-
tungszug873 vielfach durch die Ausarbeitung ihrer Posen und die 
weniger große Variation innerhalb der Reihe weniger bewegt ge-
staltet sind als etwa solche, die ein Schiff an Land ziehen874, sollen 
sie damit natürlich nicht als unbeteiligt oder schwach dargestellt 
werden. Vielmehr handelt es sich um einen normhierarchischen 
Unterschied in der Darstellbarkeit körperlicher Anstrengung zwi-
schen einfachen Matrosen und Angehörigen der Elite. Auf ähn-
liche Weise unterscheidet sich die Darstellung der Seelen von 
Pe und Nechen875 oder der Priester in ihrem «Brusttrommelges-
tus»876 von den Bewegungen von Musikern und Tänzerinnen in 
Bankettszenen (s. o.). Oft führen diese hierarchisch hochstehen-
den Figuren auch Handlungen aus, deren Bedeutung von höhe-
rer Sakralität und damit weniger vorübergehend ist als Dinge, die 
Bauern und Matrosen tun. Im Fall von übernatürlichen Wesen 
kommt hinzu, dass die weniger angestrengte Pose auch ausdrü-
cken kann, dass sie sich eben nicht mühen müssen, wenn sie etwa 
die Barke des Sonnengottes ziehen877. Zudem sind gerade Darstel-
lungen unterweltlicher Abläufe stark diagrammatisch geprägt, 
d. h. das primäre Ziel war die Fixierung bestimmter Relationen 
und Funktionen der Akteure und weniger der genauen Art und 
Weise, in der sie diese erfüllen (s. 8.2.3). 

Körperliche Anstrengung, wie sie in einigen der oben genann-
ten Fälle zu sehen ist, kann in der ägyptischen Darstellungsweise 
nicht etwa durch die Wiedergabe angespannter Muskeln gezeigt 
werden878. Stattdessen wird sie allein durch die Pose der jeweili-
gen Figuren ins Bild gebracht, die zu diesem Zweck teilweise deut-
lich übersteigert wird879 (Abb. 86). Entsprechende Darstellungen 

873 TT 54 (Huy und Kel)-PM (2): Polz 1997, Farbtaf. 2; TT 82 (Amenemhat)-PM (10): 
de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 11. 12; TT 100 (Rechmire)-PM (15): de Garis 
Davies 1943, Taf. 90. 92. 93; TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (10): Guksch 1978, 
Taf. 19. Diese werden zwar in manchen Fällen als «Menschen von Pe und Dep» 
bezeichnet. Es handelt sich dabei aber nicht etwa um eine Kennzeichnung dieser 
Akteure als übernatürliche Wesen, sondern die Zuschreibung einer Rolle im Be-
gräbnisritual (Assmann 2003c, 406).

874 TT 40 (Huy)-PM (3): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 18. Im Vergleich mit Ma-
trosen, die ebenfalls weniger angestrengt ausgearbeitet sind, zeigt sich, dass es 
sich allein um eine Möglichkeit der künstlerischen Gestaltung handelt: Saqqara 
(Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 114 f.

875 TT 158 (Tjanefer)-PM (2): Seele 1959, Taf. 5.
876 TT 69 (Menna)-PM (7): Hartwig 2013a, Abb. 2, 11.
877 TT 158 (Tjanefer)-PM (17–18. 20–21): Seele 1959, Taf. 31. 32. 35. 37. 38.
878 Baud 1978, 35–43. 81 f.
879 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (2 [rechts]. 3 [unten, Männer mit Getreidekorb]): de 

Garis Davies 1963, Taf. 1. 2; TT 49 (Neferhotep)-PM (6–7): de Garis Davies 1933a (I), 
Taf. 15; TT 69 (Menna)-PM (3. 5): Hartwig 2013a, Abb. 2, 6. 2, 8; TT 178 (Neferrenpet 
gen. Kenro)-PM (12): Hofmann 1995, Farbtaf. 11 b; TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM 
(4): de Garis Davies 1925, Taf. 24. 25; TT 296 (Nefersecheru)-PM (5): Feucht 1985, 
Taf. 19; Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 20. 104; TA 7 (Parennefer)-PM 
(9–10): da Garis Davies 1908b, Taf. 4.
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werden immer wieder als Wiedergabe körperlicher Deformatio-
nen aufgefasst. Auch wenn solche tatsächlich vorkommen, steht 
in vielen Fällen aber tatsächlich allein der Wunsch nach mög-
lichst deutlicher Repräsentation physischer Anstrengung hin-
ter der ungewöhnlichen Körperform bzw. -haltung880. Zuweilen 
scheinen entsprechende Figuren auf den ersten Blick aufgrund 
ihrer Beinstellung in schnellem Gang wiedergegeben zu sein. 
Dass dies nicht gemeint ist, zeigt sich, wenn in Darstellungen 
mehrerer Träger gerade die Personen mit der schwersten Last so 
dargestellt sind881. Tatsächlich weisen aber manchmal Personen, 
die keine schweren Objekte tragen, sondern eher eilend gezeigt 
sind, eine beinahe identische Beinhaltung auf882 (Abb. 87). In der 
ägyptischen Darstellungsweise kann diese Pose also in zwei Funk-
tionen verwendet werden, und es muss am Ende unter Einbezug 
mehrerer Faktoren beurteilt werden, ob eher ein Eilen oder ein an-
gestrengtes Tragen gemeint ist883. 

Zuweilen fand eine gewisse formale Verstetigung in der kine-
tischen Wiedergabe v. a. solcher Bildelemente statt, die eine Ent-
sprechung in der ägyptischen Hieroglyphenschrift haben. Hierzu 
gehört die Form von Flammen oder Rauch wie in  (Gardiner 
R 7)884. Dabei kann zugleich z. B. durch die Verwendung von Gelb 
und Blau das Schillern flackernder Flämmchen angedeutet wer-
den885. Manchmal scheint diese reduzierte formale Variation auf 
der Verwendung der Relieftechnik im Gegensatz zu bloßer Malerei 
zu beruhen886 – obwohl auch in Reliefs bewegtere Flammen vor-
kommen887 (Abb. 88). Allenfalls könnte es sich manchmal um die 
Darstellung von Dochten bzw. Kerzen handeln888, die gleiche, sehr 
stilisierte Form kommt aber auch in einem Kohlebecken zur Er-
hitzung des Brandeisens vor, wo es sich kaum um hineingesteckte 
Dochte handeln kann889. Der Rauch bzw. die Flammen bewegen 
sich oftmals auf den Opferempfänger zu, auch wenn ein Räucher-
gefäß von einer Person getragen wird und der Luftwiderstand ei-

880 Weeks 1970, 146–151.
881 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (2 [rechts]): de Garis Davies 1963, Taf. 1; TT 181 (Neba-

mun und Ipuky)-PM (4): de Garis Davies 1925, Taf. 24. 25.
882 TT 49 (Neferhotep)-PM (6–7): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 16; TT 75 (Amenhotep 

Sise)-PM (4): de Garis Davies 1923, Taf. 6; TT 277 (Ameneminet)-PM (3): Vandier 
d’Abbadie 1954, 12; Taf. 8 (vgl. zum Ritual: Assmann 2003c, 425–429); TA 4 (Meryra 
I)-PM (20–21): de Garis Davies 1903, Taf. 10; Saqqara (Haremhab): Martin 2016, 
Taf. 17. 18. 98. 99.

883 Im Fall des Tragens ist gegebenenfalls keine weit nach vorne ausgreifende 
Schrittstellung wie beim eilenden Lauf gemeint, sondern ein breiter Gang. Eines 
der Beine wäre in diesem Fall tiefer im Bildraum vorzustellen, was aber in der 
ägyptischen Darstellungsweise nur so gezeigt werden konnte.

884 TT 54 (Huy und Kel)-PM (4): Polz 1997, Farbtaf. 4. 5; TT 86 (Mencheperreseneb)-PM 
(3): de Garis Davies 1933b, Taf. 16; TT 112 (Mencheperreseneb)-PM (2): de Garis 
Davies 1933b, Taf. 23.

885 TT 56 (Userhat)-PM (6): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 2.
886 TT 112 (Mencheperreseneb)-PM (2): de Garis Davies 1933b, Taf. 23.
887 TT 55 (Ramose)-PM (3): de Garis Davies 1941, Taf. 6.
888 Zu den Kerzen / Dochten und den größeren Lampen vgl. Černý 1973, 43–45 und de 

Garis Davies 1924; vgl. TT 112 (Mencheperreseneb)-PM (6): de Garis Davies 1933b, 
Taf. 29. 

889 TT 90 (Nebamun)-PM (8): de Garis Davies 1923, Taf. 31. 32.

gentlich das Gegenteil bewirken würde890. Auf diese Weise wird 
die Vorstellung in das Bild eingebracht, dass die Räucherung ihren 
jeweiligen Empfängern entgegenwehen und sie diese so auch tat-
sächlich empfangen891 (Abb. 78). In Fällen, die wohl eindeutig Ker-
zen bzw. Dochte zeigen, deren rote Spitzen sie als brennend kenn-
zeichnen, wird dieser Umstand dadurch angedeutet, dass ihre ge-
bogenen Enden auf den Opferempfänger hindeuten892 (Abb. 89). 

Ähnliches gilt für die Darstellung fließender Flüssigkeiten. 
Manchmal wird zwar tatsächlich ein schlichtes Herausfließen893 
dargestellt. Vielfach wird aber auch hier eine Vorstellung – näm-
lich diejenige des Ausgießens – ins Bild gebracht. Im Bild schei-
nen Flüssigkeiten dann entgegen ihrem natürlichen Verhalten 
gleichsam «nach oben» aus einem Gefäß herauszufließen, dessen 
Neigung dies tatsächlich nicht erlauben würde894 (Abb. 90). Und 
wenn Personen vor dem Opfertisch oder der Mumie stehen und 
Wasser aus einem Gefäß in einem Bogen über diese «hinwegzu-
schleudern» scheinen, zeigen solche Darstellungen eigentlich de-
ren Übergießen mit der Libation. Oftmals ist diese Darstellungs-
form mit einer stark abstrahierten Wiedergabe des Wassers als 
Wellen- oder Zickzacklinie ähnlich den Hieroglyphen  (Gardi-
ner W 15),  (Gardiner A 6) und  (Gardiner D 60) verbunden895 
(Abb. 91). Ähnlich wie das Übergießen der Opfergaben ist übri-
gens auch das Erbrechen einer Person «in hohem Bogen» zu ver-
stehen; auch hier wird der tatsächliche Vorgang in eine prägnante 
– zurückhaltend unappetitliche – Form gepackt896. 

Diese zuweilen auftretende äußerliche Nähe zu Schriftzeichen 
beruht wohl v. a. auf der häufigen Wiederholung der entspre-
chenden Elemente und darauf, dass man die jeweiligen Vorstel-
lungen – nämlich der Ausrichtung auf den Opferempfänger bzw. 
des Übergießens – möglichst deutlich ins Bild bringen wollte. Die 
Bildelemente werden dadurch aber nicht vermehrt als «Schrift-
zeichen» konzipiert. So werden bis zum Ende des hier betrachte-
ten Zeitraumes Flammen, Rauch und auch Flüssigkeiten in teil-
weise bewegterer Weise wiedergegeben, als dies in der 18. Dynas-
tie oft der Fall war897 (Abb. 92). Diese Steigerung des kinetischen 

890 Bruyère – Kuentz 2015, 16.
891 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (3. 9): Hofmann 1995, Farbtaf. 4. 12. 
892 TT 296 (Nefersecheru)-PM (4): Feucht 1985, Taf. 26.
893 TT 49 (Neferhotep)-PM (15–16): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 48.
894 TT 51 (Userhat)-PM (9): de Garis Davies 1927, Taf. 5–7; TT 100 (Rechmire)-PM (13 

[Mitte oben]): de Garis Davies 1943, Taf. 56; TT 158 (Tjanefer)-PM (5): Seele 1959, 
Taf. 11. 15 c. Ähnlich auch TT 296 (Nefersecheru)-PM (2): Feucht 1985, Taf. 11; 
Farbtaf. 2 a, da eher nicht gemeint ist, dass Wasser wieder aus den Händen nach 
unten rinnt.

895 TT 49 (Neferhotep)-PM (4): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 20; TT 54 (Huy und Kel)-
PM (3): Polz 1997, Farbtaf. 3; TT 56 (Userhat)-PM (4): Beinlich-Seeber – Shedid 
1987, Taf. 8; TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (5): de Garis Davies 1923, Taf. 15; TT 181 
(Nebamun und Ipuky)-PM (5): de Garis Davies 1925, Taf. 19–21; TT 241 (Ahmose)-
PM (4): Yoshimura u. a. 2002, Abb. 56; TT 296 (Nefersecheru)-PM (7): Feucht 1985, 
Taf. 30; Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 122 f.

896 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (6): de Garis Davies 1963, Taf. 6; TT 53 (Amenemhat)-
PM (2): Hofmann 2012, Abb. 27; TT 333 (Besitzer unbekannt)-PM (5): Ishibashi u. a. 
2007, Abb. 121. 122; Taf. 3.

897 TT 277 (Ameneminet)-PM (3): Vandier d’Abbadie 1954, Taf. 11, 2. 23.
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abb. 87 TT 277 
(Ameneminet)-PM (3). Zwei 
eilende Männer bringen 
Herz und Schenkel eines 
frisch geschlachteten 
Rindes für das 
Mundöffnungsritual heran.

abb. 88 TT 55 (Ramose)-PM (3). Aus den gehäuften Opfergaben vor dem 
Grabherrn schlagen flackernde Flammen.

abb. 89 TT 296 (Nefersecheru)-PM (4). Die durch ihre rote Färbung 
brennend dargestellten Spitzen der Kerzen bzw. Dochte deuten auf den 
Opferempfänger hin.

abb. 90 TT 51 (Userhat)-PM (9). Das Ausgießen der Libation wird so ins  
Bild gebracht, dass die Flüssigkeit gleichsam «nach oben» über den Rand 
des Gefäßes läuft. 

abb. 91 TT 56 (Userhat)-PM (4). Wie bei vielen Hieroglyphen ist das 
ausgegossene Wasser als Zickzacklinie ausgeführt.

abb. 92 TT 277 (Ameneminet)-PM (3). Der Rauch und das ausgegossene 
Wasser sind auf sehr bewegte, wenig abstrahierte Weise dargestellt.
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Ausdrucks wurde durch Veränderungen in der Malweise im Laufe 
der 19. / 20. Dynastie sogar noch begünstigt898. In starkem Gegen-
satz zur in diesem Sinne verstetigten Wiedergabe kinetischer Ab-
läufe stehen Fälle, in denen tatsächliche Schriftzeichen als emble-
matische Elemente (s. 5.1.2) ins Bild eingebracht werden. Werden 
ein Anch oder ein Djed-Pfeiler mit Gliedmaßen versehen, so stellt 
dies einen maximalen Bruch mit ihrer üblichen – in diesem Fall 
tatsächlich hieroglyphischen – Form dar, der anschließend wie 
bei allen Lebewesen eine stärker oder schwächer kinetische Dar-
stellung erlaubt899. 

Im Kontext der formalen Verstetigung der Form gewisser 
Bildelemente ist die Bedeutung bzw. die Natur der sog. «Stand-
Schreit-Pose» anzusprechen (Abb. 3), die bisher v. a. in Bezug 
auf rundplastische ägyptische Stücke eine ausführliche Bespre-
chung erfahren hat900. Gerade im Flachbild ist diese Form nicht 
auf Ägypten beschränkt. Es scheint geradezu eine generelle Ten-
denz zu bestehen, Lebewesen im Profil in einer Weise wiederzu-
geben, die alle Gliedmaßen erkennen lässt901. Schnelles Gehen 
oder Laufen wird in ägyptischen Bildern in einer Art dargestellt, 
die deutlich von der Stand-Schreit-Pose zu unterscheiden ist902 
(Abb. 93 und 87). Dagegen lässt sich bei Figuren mit Beinen in 
Stand-Schreit-Stellung tatsächlich nur aus dem bildlichen Kotext 
entscheiden, ob damit gezeigt werden soll, dass eine Figur steht 
oder aber langsam geht bzw. schreitet. Es handelt sich um eine 

898 Hofmann 2004, 50–52.
899 TT 20 (Monthherchepeschef)-PM (4–5): de Garis Davies 1913, Taf. 5; TT 75 (Amenho-

tep Sise)-PM (5): de Garis Davies 1923, Taf. 15; TT 131 (User)-PM (9): Dziobek 1994, 
Taf. 83. Vgl. TT 74 (Tjanuni)-PM (9): Brack – Brack 1977, Taf. 12 d. 41, wo der Baum 
nachträglich zu einer Baumgöttin (?) gemacht wurde, die der Stele opfert. Diese 
Mischformen wurden sicherlich im Flachbild entwickelt; anschließend fanden 
sie aber auch in dreidimensionalen Objekten einen Ausdruck. So gehörten zu 
Tutanchamuns Grabausstattung Lampen bzw. Dochthalter in Form von Anch-
Zeichen mit Armen (Capart 1957, Abb. 45); vgl. Baines 1985, 41–63 und Hamden 
2018. Für eine ausführliche Behandlung dieses Phänomens sei auf die an der 
Universität Bonn von Ghada Mohamed verfasste Dissertation «Die anthropomor-
phisierten Zeichen im Alten Ägypten bis zum Ende der Spätzeit» verwiesen.

900 Wildung 2006a; Wildung 2006b. 
901 Summers 2003, 394 f.
902 TT 40 (Huy)-PM (8): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 5; TT 56 (Userhat)-PM 

(13): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 10 b; TT 74 (Tjanuni)-PM (5): Brack – Brack 
1977, Taf. 8. 28 a.

Unterscheidung, die alleine in der formalen Gestaltung der Beine 
nicht angelegt ist und vielleicht auch nicht in allen Fällen getrof-
fen werden sollte903. Entsprechendes wurde oben bereits für die 
Pose des Laufens festgestellt, die sich zuweilen nicht von derjeni-
gen der Anstrengung beim Tragen schwerer Objekte unterschei-
det. Auf jeden Fall ergibt sich nicht nur aus der Haltung selbst, 
sondern auch aus der Vielzahl hintereinander stehender / gehen-
der Personen eine prägnante Gerichtetheit. Sie erzeugt noch bei 
heutigen Betrachtern etwa eines Bestattungszuges einen deutli-
chen Eindruck von in Zeit und Raum fortschreitenden und somit 
stärker narrativen Vorgängen – obwohl sich etischen Betrachtern 
der Ablauf einer Vielzahl der dargestellten rituellen Handlungen 
nie in seinen Einzelheiten erschließen wird904. Gleichzeitig ist auf 
eine weitere, in manchen Darstellungen zumindest aspekthaft 
angelegte Verständnisweise von Figuren in Stand-Schreit-Stel-
lung hinzuweisen: Gerade wenn ein eigentliches Ziel der Bewe-
gung fehlt, könnten sie auch als Seite an Seite stehend und frontal 
aus der Darstellung auf den Betrachter blickend verstanden wer-
den905 (Abb. 138). 

Die hier vorgestellten Möglichkeiten der Darstellung der Be-
wegung bzw. Bewegtheit einzelner Bildelemente können auf den 
ersten Blick als momentane Stillstellung des Elements erschei-
nen. Tatsächlich ist diese vermeintliche Momentaufnahme in der 
Regel von hoch artifiziellem Charakter. Es handelt sich eben nicht 
um ein Filmstill, sondern um ein Konstrukt, das die Haltung ver-
schiedener Gliedmaßen und beteiligter Objekte zu – wenn auch 
minimal – verschiedenen Zeitpunkten vereint906. In dieser Kom-
bination mehrerer tatsächlich niemals absolut gleichzeitig mögli-
cher Abläufe liegt das entscheidende Potential des vor-filmischen 
Bildes, dessen Bedeutung nicht genug zu betonen ist907. Das än-

903 Dies ist nicht als Defizit der ägyptischen Darstellungsweise zu verstehen. Es 
ist im Gegenteil geradezu zu erwarten, dass verschiedene Darstellungsweisen 
unterschiedliche Ausdifferenzierungen zeigen, sodass situativ eine oder mehrere 
Weisen des Verständnisses möglich sind (Martens 1992, 71. 76; vgl. Martens 
1985).

904 TT 69 (Menna)-PM (9): Hartwig 2013a, Abb. 2, 14.
905 TA 2 (Meryra II)-PM (7–8): de Garis Davies 1905a, Taf. 37 [die untersten beiden Re-

gister]. Diese Möglichkeit sieht auch Seeher für die Götterreihen im hethitischen 
Felsheiligtum von Yazılıkaya (Seeher 2011, 155). Ein ähnliches Problem stellt 
sich in griechischen Vasenbildern, die eine um das Gefäß herumführende Reihe 
von Figuren zeigen. Aufgrund der Form des Bildträgers kann nicht entschieden 
werden, ob man lediglich eine gerade Reihe zeigen oder – unter Ausnutzung der 
Form – eine Aufstellung oder gar (Tanz-)Bewegung im Kreis darstellen wollte 
(Martens 1992, 71. 76; vgl. Martens 1985). Auch hier handelt es sich möglichweise 
aber erst um eine moderne Unterscheidung, die von den emischen Produzenten 
und Rezipienten nicht getroffen wurde. 

906 In dieser Weise kann Lessings – freilich stark normativ geprägte – Idee des 
«fruchtbaren Augenblicks» als optimal gewählte Situation präzisiert werden, die 
es ermöglicht, das zuvor Geschehene und das darauf Folgende zu ergänzen (vgl. 
Cazzola 2013, 113–115; Boehm 1987, 15–17).

907 Im Film ist dagegen gerade die durch die Mechanik der Filmproduktion gegebe-
ne Beliebigkeit der jeweils in gleicher Entfernung voneinander festgehaltenen 
Momente entscheidend für das (technische) Funktionieren des Mediums bzw. 
der Wahrnehmung von Bewegung (Deleuze 1983, 12–17). Im Sinne eines konstru-
ierten Artefaktes scheint auch Morenz den Begriff der «peak structure» zu ver-
stehen, den er als «prototypische Perzeptionsgestalt» einer Handlung bestimmt 

abb. 93 TT 56 (Userhat)-
PM (13). Die Begleiter des 
Grabherrn auf der Jagd eilen 
in schnellem Schritt hinter 
ihm her.
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dert nichts daran, dass der hervorgerufene Eindruck derjenige der 
Beobachtung eines Momentes eines ablaufenden Vorganges ist. 
Dieser Eindruck entsteht gerade durch die Charakteristika dieses 
Bildmechanismus, die erst in der Analyse ihren artifiziellen Cha-
rakter offenbaren. In der Sehpraxis kann natürlich von einer der-
artigen analytischen Trennung von Gesehenem und davon Ab-
geleitetem nicht die Rede sein; vielmehr «sieht man» Bewegung 
im Bild. Die Ursache dafür, dass man entsprechend kinetisch aus-
gestaltete Elemente als bewegt wahrnimmt oder sieht, scheint in 
grundlegenden Wahrnehmungsmustern zu liegen, deren Unter-
suchung den Rahmen dieser Arbeit sprengen würde908. Die in die-
sem Kapitel vorgestellten Ergebnisse können aber zur weiteren 
Erforschung des Phänomens in den Kunst- und Bildwissenschaf-
ten beitragen. 

Abschließend ist zu betonen, dass Bilder, die auf diese Weise 
kinetisch gestaltete Elemente aufweisen, allein aufgrund dieses 
Merkmals noch nicht als in ihrer Gesamtheit polychrone Darstel-
lungen zu bezeichnen sind. Die Beurteilung von Bildern als poly-
chron beruht auf der erkennbaren Intention, nicht nur deutlich 
unterscheidbare Momente, sondern distinkte Handlungseinhei-
ten eines übergeordneten Handlungszusammenhangs darzustel-
len. Dies kann unabhängig von der kinetischen Ausarbeitung der 
einzelnen Figuren geschehen (s. 6.2.3.4). Entscheidend ist dage-
gen, dass durch den kinetischen Darstellungsmodus Vorgänge so-
wie Handlungen und dadurch v. a. die Zeit, in der diese ablaufen, 
ins Bild gebracht werden können. Auf diese Weise erfahren Dar-
stellungen eine sehr viel stärkere zeitliche Prägung als durch die 
Einbringung einer weit gefassten Zeitlichkeit, wie sie durch die 
Darstellung kontingenter Zustände hervorgerufen wird. 

6.2.3.3 Die kinematographische Reihung

Im Unterschied zur verstärkten kinetischen Ausarbeitung eines 
einzelnen Bildelementes wird in der kinematographischen Dar-
stellungsform ein Ablauf durch eine Reihung mehrerer Bildele-
mente ausgedrückt, die eine großteilige morphologische Kon-
stanz der Figuren mit einer kontinuierlichen Verschiebung be-
stimmter Teile derselben vereint909. In der Regel handelt es sich 

(Morenz 2014a, 198). Vgl. Catonis Überlegungen zu den Posen (oder σχήματα), 
die zur evozierenden Wiedergabe ganzer Handlungsabläufe in der griechischen 
Kunst verwendet wurden (Catoni 2008; Catoni 2013).

908 Vgl. etwa die Beiträge in Leyssen – Rathgeber 2013 sowie Freedberg – Gallese 
2007; Belting 2011, 224 f.

909 Zum Begriff vgl. die Erläuterungen zum Terminus kinetisch in 6.2.3.2. Vgl. auch 
Panofskys Sprechen vom Bildrhythmus und Arnheims Kategorie der strobosko-
pischen Bewegung (s. Martens 1992, 235–251). Schon frühere Arbeiten erwäh-
nen diesen Mechanismus implizit oder explizit, so Unger 1933; Schäfer 2002, 
227–230; Angenot 2005, 17 f.; Kinney 2007; Lashien 2011; Morenz 2014a, 182–202. 
Manche der in diesen Arbeiten angeführten Beispiele werden nach der hier 
angewandten genaueren Bestimmung kinematographischer Reihen entweder 
als polychrone Bilder oder aber als bloßes Nebeneinander mehrerer Figuren be-
stimmt.

dabei um Personen. So weisen etwa die sichelnden Männer in 
TT 69 in der unteren Körperhälfte eine größtenteils identische 
Form auf, der Oberkörper ist aber von links nach rechts stets et-
was stärker gebeugt910 (Abb. 94). Ein Nebeneinander von Figuren 
verschiedener Haltungen ohne diese spezifische Kombination von 
Konstanz und Verschiebung bewirkt dagegen – seien die Einzel-
figuren auch noch so kinetisch ausgearbeitet – keinen Eindruck 
von Kinematographie. Vielmehr stellt sie den Betrachtern eine 
Gruppe gleichzeitig handelnder Personen vor Augen911 (Abb. 71). 
Dass die kinematographische Reihung auf diese Weise zu verste-
hen ist und nicht etwa als bloße typologische Auflistung typischer 
Arbeitsschritte o. Ä., zeigt sich daran, dass die einzelnen Phasen 
nicht auf distinkte Handlungseinheiten verweisen. Außerdem 
sind die Figuren gezielt so angeordnet, dass sich innerhalb der 
Reihe eine kontinuierliche Verschiebung ergibt – und zwar entge-
gen der grundsätzlichen ägyptischen Tendenz zur (graphischen) 
Dissoziation (s. 6.2.4.1). Der narratologisch relevante Schritt vom 
paradigmatischen Nebeneinander zur syntagmatischen Ver-
knüpfung lässt sich somit im Bild direkt erkennen. Davon zu un-
terscheiden sind Beispiele für ein Nebeneinander nicht unmit-
telbar zusammengehöriger Positionen, wie etwa bei den schon 
angeführten Gruppen klagender Personen oder auch in Darstel-
lungen von Musikerinnen und Tänzerinnen912. Die Bezeichnung 

910 TT 69 (Menna)-PM (2) [Männer mit Sichel]): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3.
911 TT 55 (Ramose)-PM (5): de Garis Davies 1941, Taf. 24. 25. 49; Hawass 2009, 176 f. 

und TT 49 (Neferhotep)-PM (8): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 22. 23. Der Unter-
schied wird besonders deutlich, wenn man die Darstellung der Klagefrauen in 
TT 49 mit Kinneys Abbildung derselben vergleicht. Kinney hat die Frauen in 
unzulässiger Weise aus dem Bildzusammenhang gelöst und in eine kinemato-
graphische Abfolge gebracht, die im Original nicht gegeben ist; Kinney 2007, 
Abb. 8.

912 TT 40 (Huy)-PM (1): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 15; TT 49 (Neferhotep)-PM 
(6 –7): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 17. 18; TT 78 (Haremhab)-PM (6): Brack – Brack 
1980, Taf. 32. Eines der deutlichsten Beispiele für eine in diesem Sinne para-
digmatische Darstellung sind die Ringergruppen in mehreren Kapellen in Beni 
Hassan aus dem Mittleren Reich (Shedid 1994, 70–72).

abb. 94 TT 69 (Menna)-PM (2). Die zunehmende Beugung des Oberkörpers 
der sichelnden Männer von links nach rechts führt auf kinematographische 
Weise den Bewegungsablauf des «Hinunterbeugens» vor Augen.
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als kinematographisch darf bei alldem nicht darüber hinwegtäu-
schen, dass die Ausarbeitung der Einzelfiguren den in 6.2.3.2 aus-
geführten Feststellungen entspricht und es sich nicht um tatsäch-
liche Momentaufnahmen handelt, wie dies beim Einzelframe der 
Filmrolle der Fall wäre913. 

Die auf diese Weise definierte kinematographische Reihung 
ist zu unterscheiden von der «Staffelung», die der Wiedergabe ei-
ner Menge dient (s. 6.2.1.2). In manchen Fällen wurde allerdings 
das Mittel der Staffelung zur Angabe einer Menge von Personen 
mit der kinematographischen Reihung verbunden (s. u.). Ebenso 
von der kinematographischen Reihe zu unterscheiden ist die Rei-
hung mehrerer bis auf Unterschiede in den Attributen völlig iso-
morpher Gestalten, die von Summers als translation bezeichnet 
wird914. Durch die Verbindung von vollständiger morphologi-
scher Identität mit Unterschieden in Attributen o. Ä. wird einem 
kinematographischen Verständnis gerade entgegengewirkt. Es 
handelt sich dann eindeutig um verschiedene, aufgereihte Per-
sonen915 (Abb. 95) bzw. – falls sich die Figuren eindeutig auf den-
selben Referenten beziehen916 (Abb. 128) – die Vervielfachung einer 
Person (s. 6.2.4.1) in verschiedenen, nicht aneinander anschlie-
ßenden Momenten. Wird eine solche Reihe völlig isomorpher Fi-
guren außerhalb des Bildfeldes als Fries verwendet, dann kann 
selbst eine Reihe von Darstellungen des schakalgestaltigen An-
ubis – manchmal in Begegnung mit dem Verstorbenen – zum blo-
ßen repetitiven Muster werden917. Dies wird besonders deutlich 
an Beispielen, in denen die auch innerhalb der Bildfelder übliche 
Ausrichtung – der Gott blickt aus dem Grab hinaus und der Ver-
storbene in das Grab hinein918 (s. 6.2.4.3) – zugunsten einer eher 

913 Zur Kombination von einzelnen Posen (oder σχήματα) zu einer sequenziellen 
Reihung vgl. auch Catoni 2013, 214 f.

914 Summers 2003, 364–366. Die Absetzung von Summers ist v. a. notwendig, da er 
behauptet, die seriell angeordneten und gleichgerichteten Figuren innerhalb 
der sog. translation «imply and articulate movement in the spaces onto which 
they face» (366). Hier findet eine analytische Vermengung der Wirkungen der 
kinetischen und der kinematographischen Darstellung statt. Die Gabenträger 
aus Persepolis, die Summers als Beispiel verwendet, weisen eine gewisse – wenn 
auch schwache – kinetische Ausarbeitung auf, die durch die Stand-Schreit-Pose 
(s. 6.2.3.2) sowie durch das Halten von Objekten hervorgerufen wird. Insofern ist 
Summers’ «movement» gegeben, jedoch nicht auf die «translation» zurück-
zuführen, sondern auf die oben behandelten Bedingungen der Wahrnehmung 
kinetischer Darstellungen. Ein kinematographischer Effekt tritt aber nicht auf, 
da nämlich die Figuren entweder durch die verschiedenen Gaben klar unter-
schieden oder aber – im Fall der beiden Schalen tragenden Kilikier – 1:1 repliziert 
sind. Das entscheidende Kriterium der kontinuierlichen Verschiebung fehlt 
somit. Weiter schreibt Summers: «For example, the tribute-bearers in the frieze 
from Persepolis [. . .], may be regarded as a single Cilician repeated many times, 
1+1+1+1 . . ., or as a figure of a certain kind – a Cilician – slightly varied from one 
individual to another» (368). Die Oszillation, die Summers hier im Relief erken-
nen möchte, ist eben gerade nicht gegeben.

915 TT 69 (Menna)-PM (7): Hartwig 2013a, Abb. 2, 11. 
916 TT 48 (Amenemhat gen. Surer)-PM (4): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 31. 40; TT 55 

(Ramose)-PM (7): de Garis Davies 1941, Taf. 29–31. 50; TT 188 (Parennefer)-PM (12): 
Redford 2006, 49 f.; Taf. 40. 41; Redford 1995, 66 f.

917 Zum Verhältnis von Figurenreihe und Muster vgl. Hurwit 1977; Parzinger 1991; 
Haug 2015; Dietrich – Squire 2018.

918 TT 45 (Djehuti und Djehutiemhab)-PM (2. 4): de Garis Davies 1948, Taf. 5. 8.; TT 255 
(Roy)-PM (2. 3–4): Baud – Drioton 1928, Abb. 9–12. 14–16; TT 341 (Nachtamun)-PM 

dekorativ geprägten, symmetrischen919 bzw. umgekehrten920 An-
ordnung aufgegeben wurde. 

In vielen Fällen ist in kinematographischen Reihungen des 
untersuchten Zeitraums nicht zu unterscheiden, ob man tatsäch-
lich die Darstellung ein und derselben Person in mehreren Phasen 
einer Handlung oder Bewegung sieht oder eine Reihe gewisser-
maßen generischer Figuren. Oft handelt es sich um die Wieder-
gabe von Tätigkeiten, die kaum von einer Person allein durchge-
führt wurden, wie etwa die Getreideernte921 (Abb. 94), den Emp-
fang einer Kultstatue922 (Abb. 96) oder den Tanz der Muu923. Die 
ägyptische Darstellungsweise machte es möglich, zugleich die an 
der Handlung beteiligte Personenmenge und die von den einzel-
nen Mitgliedern ebenjener Menge ausgeführte Handlung ins Bild 
zu bringen. Dies wird besonders deutlich, wenn das Darstellungs-
mittel der eine Menge anzeigenden Staffelung an einem der Enden 
der Staffel mit dem kinematographischen Effekt vereint wird924 
(Abb. 97). Hier werden gleich drei Aussagen kombiniert: die betei-
ligte Menschenmenge, der Ort der Verbeugung – nämlich direkt 
vor dem Vorgesetzten – und schließlich der Ablauf der Bewegung 
in Form der kinematographischen Darstellung der vordersten  
Figuren. 

Offensichtlich war man sich der Wirkung dieser Darstellungs-
form genau bewusst. So hob man die charakteristische Oszillation 
zwischen generischer und bestimmter Figur in der kinematogra-
phischen Reihung zuweilen durch gezielte Markierung zuguns-
ten bestimmter Personen – oder aber klar verschiedener Perso-
nen – auf925 (Abb. 98). Dabei ist freilich das, was hier als Oszillation 

(2–4): de Garis Davies 1948, Taf. 25–27; TT 409 (Samut gen. Kyky)-PM (8–10): Negm 
1997, Taf. 17. 21. 23. 25. 27.

919 TT 51 (Userhat)-PM (7): de Garis Davies 1927, Taf. 10; TT 178 (Neferrenpet gen. Ken-
ro)-PM (4. 7. 13): Hofmann 1995, Taf. 5. 9.

920 TT 14 (Huy)-PM (1–6): Betrò u. a. 2009, Abb. 49; TT 41 (Amenemope)-PM (14. 15): 
Assmann 1991a, Taf. 63. 66.

921 TT 69 (Menna)-PM 2 [Männer mit Sichel]): Hartwig 2013 a, Abb. 2, 3.
922 TT 51 (Userhat)-PM (5): de Garis Davies 1927, Taf. 16.
923 TT 81 (Ineni)-PM (17): Dziobek 1992, Taf. 25 b. Aufgrund der Zerstörung ist die 

kontinuierliche Hebung von Füßen und Fersen nicht gut zu erkennen; vgl. das äl-
tere Beispiel TT 60 (Senet und Antefiqer)-PM (6): de Garis Davies – Gardiner 1920, 
Taf. 22.

924 TT 56 (Userhat)-PM (11): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 5; TT 78 (Haremhab)-
PM (4): Brack – Brack 1980, Taf. 38. 42. In seiner Besprechung des «schéma on-
dulatoire» in der Flachbildkunst wies Badawy auf das Potential dieser Form hin, 
Bewegung in die Komposition einzubringen, ohne sie jedoch mit der kinemato-
graphischen Reihung zu verbinden (Badawy 1959, v. a. 226–232). 

925 TT 54 (Huy und Kel)-PM (2): Polz 1997, Farbtaf. 2; TT 82 (Amenemhat)-PM (16): 
de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 20. Die zweimalige Beischrift «sein Sohn» 
(TT 54) bzw. die unterschiedliche Kleidung des abspringenden und des im Sprung 
befindlichen Mannes (TT 82) zeigen, dass es sich in beiden Fällen um zwei klar 
unterschiedene Personen handelt. Gleichwohl bleibt der starke äußerliche Ein-
druck einer kinematographischen Bewegung (klagende Verbeugung, Sprung) 
erhalten, die vielleicht von beiden vollzogen wird. Vgl. auch TT 86 (Mencheper-
reseneb)-PM (8): de Garis Davies 1933b, Taf. 4. Bei der Gruppe in Verbeugung in 
TT 49 (Neferhotep)-PM (4): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 21 handelt es sich um 
verschiedene Personen, wie der Mann zwischen den Frauen verdeutlicht. Im 
Vergleich mit den Gruppen in TT 49 (Neferhotep)-PM (8): de Garis Davies 1933a (I), 
Taf. 22–24 zeigt sich aber gleichwohl die starke Annäherung an eine kinemato-
graphische Reihung.
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abb. 95 TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (3). Die drei Männer weisen eine 
völlig identische Haltung auf, tragen aber unterschiedliche Güter, wodurch 
eindeutig wird, dass es sich um drei distinkte, aufgereihte Personen 
handelt.

abb. 96 TT 51 
(Userhat)-PM (5). In der 
kinematographischen 
Reihung der Frauen, die eine 
Kultstatue Thutmosis’ II. 
begrüßen, wird die Verbeu-
gung wiedergegeben, die sie 
alle vollführen.

abb. 97 TT 56 (Userhat)-PM (11). Durch die Verbindung der Staffelung mit 
der kinematographischen Anordnung an ihrem rechten Ende wird die 
ehrerweisende Verbeugung der Soldaten vor ihrem Vorgesetzten in das  
Bild gebracht.

abb. 98 TT 82 (Amenemhat)-
PM (16). Trotz des 
starken Eindrucks einer 
kinematographischen 
Bewegung sind die beiden 
Tänzer durch ihre Kleidung 
eindeutig als zwei distinkte 
Figuren gekennzeichnet.

abb. 99 Saqqara (Haremhab). Haremhab (mit Goldkragen und Wedel) 
und ein Dolmetscher (?) (Mann rechts) sind bei der Vermittlung zwischen 
verschiedenen Akteuren dargestellt. Der Dolmetscher wendet sich an 
ausländische Fürsten (rechts) und Haremhab; Haremhab wendet sich an 
den Dolmetscher und an das Königspaar (weiter links). In beiden Fällen 
wird durch die identische Ausarbeitung der beiden Figuren markiert,  
dass sie zweimal dieselbe Person darstellen. Beim Dolmetscher wird dies 
durch die teilweise Überlappung der beiden Figuren weiter hervorgehoben. 
Die vermittelnde Funktion der beiden Protagonisten wird durch das 
Umwen den um 180° auf möglichst deutliche Weise ins Bild gesetzt.

abb. 100 TT 69 (Menna)-PM (2). Die beiden rechten Figuren sind weder 
bildimmanent noch durch den Kontext als dieselbe Person darstellend 
markiert. Somit tritt die kinematographische Wiedergabe der Proskynese 
eines Mannes hier lediglich aspekthaft zutage.
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bezeichnet wird, nicht als Mangel zu verstehen und auch nicht 
zwanghaft in ein vermeintlich richtiges Verständnis – entweder 
die mehrfache Darstellung einer einzigen Person oder die Darstel-
lung mehrerer gleich aussehender Figuren in verschiedenen Pha-
sen einer Handlung – aufzulösen926. Vielmehr handelt es sich bei 
dieser Inexistenz einer klaren Unterscheidung um eine inhärente 
Eigenschaft des Darstellungsmittels. Sie offenbart einmal mehr 
die nicht zu unterschätzende Bedeutung des gezielten Changie-
rens mit möglichen interpretatorischen Facetten927 und der as-
pekthaften Wahrnehmung. 

Unter den Beispielen, die eine gezielte Markierung nicht der 
Unterschiedlichkeit, sondern der Identität mehrerer Figuren im 
Bild aufweisen, finden sich v. a. in der späten 18. Dynastie mehrere 
Fälle, in denen statt der beschriebenen kontinuierlichen Verschie-
bung einzelner Teile bei großteiliger morphologischer Konstanz 
allein die beiden Endpunkte einer entsprechenden Bewegung 
dargestellt sind928. Dies kommt in der Darstellung vermittelnder 
Personen929 (Abb. 99) ebenso vor wie in solchen der Verbeugung 
vor dem König930 (Abb. 103), des Herausziehens der Angel aus 
dem Wasser931 oder des Schlagens von Flügeln932 (Abb. 80). Zu-
weilen existieren ähnliche Darstellungen, in denen aber nicht mit 
Sicherheit gesagt werden kann, ob beide Male dieselbe Person ge-
meint ist. Dies ist der Fall, wenn die Figuren in den beiden Posen 
nicht bildimmanent oder kontextuell – etwa, da es sich um den 
Grabherrn handelt – spezifisch bestimmt sind933 (Abb. 100 und 
30). 

Auch kinematographische Bildelemente werden teilweise in 
einer oft wiederholten Form verstetigt, wie das Motiv der Räuche-
rung mit dem Räucherarm zeigt. Im Unterschied zu einer Wor-
felszene, die tatsächlich eine große Masse distinkter, sich in Be-
wegung befindlicher Körner zeigt und darum zu den kinetischen 
Motiven zu zählen ist (Abb. 72a), drückt die mehrmalige Wieder-

926 Aus diesem Grund ist der Terminus «Oszillation» zur Bezeichnung der beob-
achteten Unschärfe besser geeignet als der Begriff der «Ambiguität», in der eine 
potentiell mögliche Auflösung noch stärker mitschwingt. Als Manko betrachtet 
diese Oszillation im Fall einer Personengruppe z. B. Barthelmeß 1992, 68.

927 Fitzenreiter 2017b, 177–199.
928 Vgl. die Ausführungen zum «Rhythmus» bei Boehm 1987, 13–18, womit er die 

Darstellung einer Entität an einem Wendepunkt bezeichnet, wie etwa des Uhr-
pendels oder des zum Schlag ausholenden Arms am jeweils höchsten Punkt, an 
dem ein minimaler Moment des Stillstands eintritt.

929 Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 44; TT 55 (Ramose)-PM (12–13): de Garis 
Davies 1941, Taf. 36. 

930 TT 55 (Ramose)-PM (13): de Garis Davies 1941, Taf. 34. In seiner Beschreibung 
dieser Szene spricht de Garis Davies 1941, 34 von einer «cinematograph-like 
procedure».

931 TT 158 (Tjanefer)-PM (20–21): Seele 1959, Taf. 36. In diesem Fall wird so zugleich 
das Überreichen des Fangs an die Gemahlin vermittelt.

932 TT 341 (Nachtamun)-PM (3): de Garis Davies 1948, Taf. 26. Ebenso versteht 
Jonathan Maître ganz allgemein Darstellungen von Vögeln mit vermeintlich vier 
Flügeln, wobei es sich eigentlich um ein Flügelpaar in zwei Positionen handle. 
Jonathan Maître sei für den Austausch zu diesem Thema gedankt; s. auch Maître 
2017, 97–99.

933 TT 40 (Huy)-PM (8 [oben links]): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 7; ähnlich 
TT 40 (Huy)-PM (6 [oben rechts]): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 27; TT 69 
(Menna)-PM (2 [oben rechts]): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3.

holung des Weihrauchkügelchens zwischen der Hand des Räu-
chernden und der Pfanne des Räucherarms die Bewegung des in 
die Flamme geworfenen Kügelchens aus934. Dies gälte auch, falls 
tatsächlich mehrere Kügelchen zugleich geworfen wurden. Die-
ses Element wurde darum bereits von Schäfer als Beispiel für den-
jenigen Darstellungsmodus angeführt, der hier als kinematogra-
phisch bezeichnet wird935. 

6.2.3.4 Polychrone Bilder

In vielen kunst- und bildwissenschaftlichen Diskussionen ist die 
Unterscheidung von monochronen und polychronen Bildern seit 
längerer Zeit etabliert (s. 3.2.3). Im Folgenden werden Komposi-
tionen in ägyptischen Privatgräbern aus dem untersuchten Zeit-
raum nur dann als polychrone Bilder – d. h. Bilder mit polychro-
ner Wirkung – angesprochen, wenn sie der hier vorgestellten De-
finition entsprechen. Diese schließt vier Punkte ein, die sich in 
der Materialanalyse als entscheidend zur Abgrenzung von formal 
ähnlichen, aber in ihrem Ursprung und ihrer Wirkung grundsätz-
lich anderen Darstellungen herausgestellt haben. Entscheidend 
für die Bewertung einer Darstellung als «polychron» ist demnach 
das mehrfache Auftreten desselben Akteurs in distinkten Handlungs-
einheiten innerhalb eines Bildraumes sowie innerhalb eines überge-
ordneten Handlungszusammenhangs936. Zwischen den verschiede-
nen Handlungseinheiten liegt dabei ein mehr oder weniger gro-
ßes, nicht wiedergegebenes und in vielen Fällen nur ungefähr zu 
bestimmendes Zeitintervall937. Diese Bedingung ist für die kine-
matographische Reihe, in der ebenfalls dieselbe Figur innerhalb 
eines Bildraumes mehrfach auftritt, nicht gegeben. Dort handelt 
es sich per definitionem um die Darstellung eines einzigen Bewe-
gungsablaufes und damit gerade nicht um die Abfolge mehrerer 
Handlungsschritte eines übergeordneten Handlungszusammen-
hangs. 

Bei der polychronen Komposition handelt es sich – im Gegen-
satz zu den in 6.2.3.1–6.2.3.3 behandelten Mechanismen – um ein 
Darstellungsmittel, mit dem nicht nur Zeitlichkeit ins Bild ge-
bracht wird, sondern das zum tatsächlichen Erzählen von Hand-
lungen genutzt werden kann (8.2.2). Der jeweilige Grad der kineti-
schen oder manchmal auch kinematographischen Ausarbeitung 
des Akteurs in den einzelnen in sich geschlossenen Handlungs-
einheiten des polychronen Bildes ist dabei unabhängig von der 
Bestimmung des polychronen Charakters der Gesamtkomposi-
tion zu beurteilen. 

934 TT 80 (Djehutinefer)-PM (4): Shedid 1988, Taf. 2 d; TT 131 (User)-PM (9): Dziobek 
1994, Taf. 19. 83.

935 Schäfer 2002, 228 mit Abb. 241.
936 Vgl. die Definition von «continuous narration» im engeren Sinn bei Crohn 

Schmitt 2004, 124 f.
937 Vgl. Genettes Ausführungen zur Ellipse (Genette 2007, 103–106. 313–317); Kemp 

1989a.
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Dass es sich bei diesem Akteur meist um den Grabherrn han-
delt, lässt sich auf einen kontextuellen und einen formalen Um-
stand zurückführen, die letztlich zusammenhängen. Da im Kon-
text der Grabkapelle ohnehin in erster Linie der Grabherr thema-
tisiert wird938, ist zu erwarten, dass er selbst und seine Taten im 
Mittelpunkt stehen. Andererseits ist in den Darstellungen oftmals 
auch nur er überhaupt so weit individualisiert, dass ein mehrmali-
ges Auftreten bemerkt werden kann, was schließlich die Wirkung 
des polychronen Bildes hervorruft939. Andere Akteure sind da-
gegen nicht durch Individualisierung hervorgehoben. Bei man-
chen auf den ersten Blick polychronen Darstellungen, deren Ak-
teure – etwa Handwerker oder Bauern – nur generisch bestimmt 
sind, handelt es sich im Grunde um ein paradigmatisches Neben-
einander von Handlungsschritten (s. u.). Natürlich ergänzen sich 
die beiden genannten Feststellungen: Die untergeordneten Perso-
nen wurden nicht unterschieden, da es eben nicht nötig war. Im 
Gegensatz zu Darstellungen des Grabherrn, in denen neben der 
Handlung v. a. die Identität des Akteurs im Fokus steht, liegt der 
Fokus in den Darstellungen des Handwerks oder des Ackerbaus 
auf den Handlungen und ihrem Resultat. Wer genau diese durch-
führt, ist zweitrangig. 

Im untersuchten Zeitraum lassen sich zwei Formen des poly-
chronen Bildes unterscheiden. Sie funktionieren auf verschie-
dene Weise und reihen sich in die Entwicklung der Nutzung 
des Bildfeldes bzw. der Ausarbeitung des Bildraumes ein, die in 
6.2.2.2 und 6.2.2.3 besprochen wird. Von besonderer Bedeutung 
für diese Entwicklungen ist dabei die Tendenz hin zur Erzeugung 
eines – spezifisch oder generisch bestimmten – «kontinuierlichen 
Bildraumes» ab der Mitte der 18. Dynastie. In derart ausgearbei-
teten, weniger durch abstrakte Mittel wie Standlinien oder senk-
rechte Linien gegliederten Bildräumen wird eine Korrelation der 
Bildelemente möglich, die dem Wissen der Rezipienten um die 
Realwelt näherkommt. Auch der Raum zwischen den Bildelemen-
ten – d. h. auch zwischen den dargestellten Personen – ist hier von 
größerer Bestimmtheit, als wenn diese in einem unbestimmten 
Bildraum nebeneinander stehen940. Dabei handelt es sich um eine 
wesentliche Voraussetzung für die volle Ausschöpfung des Poten-
tials polychroner Darstellungen, wie sie im Folgenden geschildert 

938 Assmann 1987c.
939 Dies kann auch bereits durch seine bloße Größe im Bild geschehen. Für Betrach-

ter, die mit der ägyptischen Darstellungsweise vertraut sind, ist klar, dass eine 
derart hervorgehobene Person im Bild im Kontext eines Privatgrabes der Grab-
herr ist. In manchen Fällen – aber keineswegs immer – ist der König zwar auch 
im Monument eines Mitgliedes der Elite noch größer als dieses selbst. Er lässt 
sich aber wiederum ikonographisch eindeutig vom privaten Grabherrn unter-
scheiden, sodass die klare Erkennbarkeit des Letzteren für emische Betrachter 
weiterhin gegeben ist.

940 Vgl. die Gliederung polychroner mittelalterlicher Buchmalereien durch Elemen-
te der Natur und der Architektur (Crohn Schmitt 2004, 125 f.). Ähnliches gilt für 
Gemälde aus der Renaissance, die einen kontinuierlich gestalteten Bildraum auf-
weisen, innerhalb dessen sich mehrfach dieselbe Figur findet. Die sog. «Hand-
lungsöffnungen» (d. h. Türen u. Ää.; Kemp 1996, 29–31) zwischen den Räumen 
im Bild trennen hier Bereiche, in denen sich Handlungseinheiten verschiedener 
Zeitstellung zeigen (Kemp 1996, 57–64; Abb. 15. 16)

werden. Es liegt auf der Hand, dass es sich bei der Entwicklung 
kontinuierlicher gestalteter Bildräume um keine einseitige Ent-
wicklung handelte, die erst sekundär zur Komposition polychro-
ner Bilder genutzt wurde. Zwar mag ein Moment der Erkenntnis 
der Möglichkeiten, die ein kontinuierlicher Bildraum bietet, am 
Anfang der gezielten Weiterentwicklung der polychronen Kom-
position gestanden haben. Umgekehrt leistete aber sicherlich 
auch die Beobachtung, dass sich auf diese Weise Abläufe (besser) 
darstellen lassen, wiederum der verstärkten kontinuierlichen Ge-
staltung von Bildräumen weiteren Vorschub. 

Polychrone Bilder finden sich nur in einigen der untersuchten 
Grabkapellen. Trotzdem ist von einer «Entwicklung» zu sprechen, 
da sich eine klare, kontinuierliche Veränderung in der Nutzung 
der Darstellungsmittel innerhalb der relativen chronologischen 
Abfolge der Zeugnisse zeigt. Es handelt sich demnach um mehr 
als bloße «Variation»941. Eine solche Entwicklung kann über län-
gere Zeit ausschließlich in einer kleinen Anzahl von Fällen vor-
kommen, bevor sie sich gegebenenfalls, wenn die entsprechen-
den Voraussetzungen gegeben sind, weiter ausbreitet. Die von Ku-
bler in seiner Besprechung der Findung neuer Formen als Lösung 
ästhetischer ebenso wie praktischer Probleme verwendete biolo-
gische Metapher der «Mutation» kann dabei insofern weiterge-
führt werden, als es auch in der biologischen Evolution plötzliche, 
zufällige Mutationen sind, die – falls sie den betroffenen Indivi-
duen Vorteile verschaffen – den Ausgangspunkt für weitere Ent-
wicklungen bilden942. Eine solche plötzliche Multiplikation der 
auftretenden Fälle zeigt sich hinsichtlich polychroner Darstellun-
gen in der Amarnazeit, wo die polychrone Komposition geradezu 
das Mittel zur Darstellung von Abläufen wie etwa der Belohnung 
eines Privatmannes oder des Tempelbesuches des Königs wurde. 
Es ist davon auszugehen, dass die Analyse noch unpublizierter 
Monumente der unmittelbaren Vor- und Nachamarnazeit weitere 
ähnliche Beispiele zutage fördern würde. 

Entwicklungen der 18. Dynastie
Unter diesen Voraussetzungen entstand mit der Überreichung 
von Gaben für den Tempel des Amun an den König durch Amen-
hotep Sise eine der frühesten im obigen Sinne polychronen Dar-
stellungen (Abb. 101). Im linken Blickpunktsbild (s. 6.2.5.3) steht 
Amenhotep Sise vor dem König, durch dessen Kiosk die Szene ge-
nerisch im königlichen Umfeld – etwa dem Palast – verortet ist. 
Links schließt die auflistende Darstellung der Geschenke an, und 
darauf folgt die heute stark zerstörte Szene der Belohnung Amen-
hotep Sises mit einem goldenen Halskragen943. Im Vergleich zu 
späteren polychronen Darstellungen erscheint die inhaltliche 
Verschränkung von Bild und Text etwas ungelenk. So enthält die 
Beischrift über Amenhotep vor dem König nur dessen lobprei-

941 Rogner 2020a, 164.
942 Kubler 2008, 36; Rogner 2020a, 163 f.
943 TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (3): de Garis Davies 1923, Taf. 11. 12.
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abb. 101 TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (3). Am rechten Ende der Darstellung überreicht der Grabherr dem König einen Blumenstrauß. Links wird ihm als 
Zeichen der Belohnung für die Beaufsichtigung der Herstellung der Güter, die man in der Mitte sieht, ein Halskragen umgelegt. Beide Figuren Amenhotep 
Sises sind heute zerstört und nur noch anhand ihrer Konturen zu erkennen.

abb. 102 TT 90 (Nebamun)-
PM (4). Auf der rechten 
Seite steht Nebamun vor 
dem (heute vollständig ver-
lorenen) König und spricht 
diesen mit lobpreisenden 
Formeln an. Links erhält er 
die Insignien des Amtes, das 
ihm durch ebenden könig-
lichen Befehl verliehen wird, 
der die Figuren in der linken 
Bildhälfte rahmt.

abb. 103 TT 55 (Ramose)-  
PM (12–13). Die ersten bei-
den Handlungseinheiten der 
polychronen Darstellung 
von Ramoses Belohnung: 
Links ist die Verbeugung vor 
dem Königspaar auf kinema-
tographische Weise durch 
zwei Figuren in den beiden 
Endpunkten der Bewegung 
dargestellt; rechts werden 
dem Wesir die Halskrägen 
umgelegt.

abb. 104 TA 8 (Tutu)-PM (9–13). Deutlich zeigt sich innerhalb des kontinuierlichen, spezifisch bestimmten Bildraumes die Polychronie der Darstellung:  
Man erblickt Tutu zuerst vor dem Erscheinungsfenster des Palastes, dann nach dem Verlassen des Palastbezirkes durch ein Tor und schließlich im Streit-
wagen auf dem Weg zum großen Atontempel.
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sende Anrede an den Herrscher anlässlich des Überreichens eines 
Blumenstraußes. Allein die beiden gegenläufigen Beischriften 
über der Darstellung der Belohnung des Grabherrn sprechen vom 
Beaufsichtigen der Herstellung der Güter durch den Grabherrn 
und seiner Belohnung. Trotzdem liegt es in der Betrachtung der 
Gesamtdarstellung nahe, die Figur des Grabherrn vor dem Kö-
nig mit der Übergabe der unter seiner Aufsicht hergestellten Ge-
schenke in seinem Rücken und der dafür erhaltenen Belohnung 
zu verbinden. Versteht man die Komposition auf diese Weise, ver-
bindet sie die beiden Momente der Überreichung der Güter an den 
König durch Amenhotep Sise sowie – als Folge davon – seiner Be-
lohnung. Damit sind sämtliche eingangs genannten Kriterien für 
eine polychrone Darstellung gegeben. 

Nur wenig später wurde die Darstellung geschaffen, die Ne-
bamuns Ernennung zum Oberst der Medjai durch den König und 
die anschließende Überreichung seiner Amtsinsignien zeigt944 
(Abb. 102). Auch diese Szene ist durch den – heute zerstörten – 
königlichen Kiosk in einem generisch bestimmten, kontinuier-
lichen Bildraum angesiedelt. Neben der identischen Größe der 
beiden Figuren des Grabherrn wird die polychrone Natur der Dar-
stellung dadurch weiter verstärkt, dass die Wiedergabe ebendes 
königlichen Befehls (wD.t), der die Ernennung Nebamuns bewirkt, 
die Figuren in der linken Bildhälfte rahmt. Die Figur des Königs 
(rechts) und die von ihm gesprochene Rede (links) als Ursprung 
des dargestellten Vorganges führen somit die beiden Hälften der 
Komposition zusammen. Man erblickt im Bild direkt nebenei-

944 TT 90 (Nebamun)-PM (4): de Garis Davies 1923, Taf. 26. 27.

nander die nominale Ernennung des vor dem König stehenden 
Grabherrn sowie ihre materielle Bestätigung in Form der Über-
reichung der Amtsinsignien. Das polychrone Moment kommt da-
durch weitaus stärker zum Tragen als in der oben beschriebenen 
Darstellung in TT 75. 

Während in den bisherigen Fällen das Intervall zwischen den 
Handlungseinheiten relativ gering – bzw. nicht genau zu bestim-
men – war, finden sich unter den folgenden Fällen aus der Amar-
nazeit polychrone Handlungsabläufe, die zum ersten Mal mehr 
als zwei Stationen vereinen, zwischen denen teilweise auch grö-
ßere Zeitabschnitte liegen. So wird im thebanischen Grab des 
Wesirs Ramose dessen Belohnung in drei Handlungseinheiten 
wiedergegeben. Sie zeigen den Ablauf der Ereignisse von der ki-
nematographisch ausgearbeiteten Verbeugung vor dem Königs-
paar über das Anlegen der Halskrägen (Abb. 103) bis zu seinem 
Empfang durch Freunde bzw. Angehörige945. Auf ähnliche Weise 
wird in Darstellungen der Ernennung oder der Belohnung von 
Amtsträgern in den Privatgräbern von Achetaton der Grabherr in 
der Regel mehrfach dargestellt. Dabei kann die inhaltliche Iden-
tität der verschiedenen auf den Grabherrn referierenden Figuren 
durch Beischriften expliziert werden946. Oftmals erfolgt dies aber 
auch allein über Details der Kleidung947 bzw. über einen Salbkegel 

945 TT 55 (Ramose)-PM (12–13): de Garis Davies 1941, Taf. 33–35.
946 TA 6 (Panehesy)-PM (7–8): de Garis Davies 1905a, Taf. 10. 11. Ursprünglich besaß 

vielleicht auch die Figur vor dem Königspaar eine Beischrift, die heute zerstört 
ist.

947 TA 4 (Meryra I)-PM (19): de Garis Davies 1903, 21; Taf. 6. 8.

abb. 105 TT 49 (Neferhotep)-PM (6–7). Neferhotep (gelb) und seine Gemahlin (rot) werden vom König bzw. der Königin beschenkt. Anschließend verlassen 
sie den Palastbezirk und werden von den draußen wartenden Personen empfangen und bejubelt.
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und die Ketten, die nur der Belobigte trägt948. Ist der König selbst 
in verschiedenen Handlungseinheiten dargestellt, fallen diese 
verschiedenen Möglichkeiten der Bestimmung zusammen949. 
In den polychronen Darstellungen aus Achetaton tritt die Poly-
chronie infolge des spezifisch bestimmten, kontinuierlichen Bild- 
bzw. Handlungsraumes (s. 6.2.2.2), der Orte innerhalb der neuen 
Hauptstadt wiedergibt, noch deutlicher zutage950 (Abb. 104). 

Dieses Schema wurde im thebanischen Grab des Neferhotep 
aus der Nachamarnazeit weitergeführt, wo in derselben Darstel-
lung die Belohnung des Grabherrn durch den König und die Be-
lohnung seiner Frau durch die Königin dargestellt sind. Beide 
werden im Palast beschenkt und verlassen diesen anschließend, 
woraufhin sie von den draußen Wartenden bejubelt werden951 
(Abb. 105). Ebenso wie in vielen der Darstellungen in Achetaton 
wird auch hier die Kontinuität des Bildraumes durch die darge-
stellte Architektur, in der sich die Akteure bewegen, verstärkt. 
Im selben Grab findet sich eine weitere relevante Darstellung, 
die allerdings nur in Teilen einen polychronen Aufbau aufweist 
(Abb. 107). Hier empfängt der Verstorbene in der rechten oberen 
Ecke in einem Tempelgebäude einen Strauß und reicht ihn da-
nach vor dem Tempel an seine Gemahlin weiter952. Die Landschaft 
und die Gebäude, die den Tempel umgeben, bestimmten diesen 
über seine rein formale Gestaltung hinaus. Es handelt sich um 
den Amuntempel von Karnak953. Die weiteren Darstellungen Ne-
ferhoteps innerhalb dieses räumlichen und thematischen Umfel-
des des Tempels dürfen dabei nicht als Zeichen eines polychronen 
Bildaufbaus verstanden werden. Diese Figuren zeigen den Grab-
herrn schlicht in verschiedenen Kontexten und Funktionen. Es 
handelt sich nicht um Handlungseinheiten eines übergeordneten 
Handlungszusammenhangs (s. u.). 

Im etwas späteren Grab des Huy (TT 40) liegt eine raffinierte 
Verschränkung der Möglichkeiten polychroner Bildkomposition 
mit der Reihung von Bildern vor, die in 6.2.3.5 besprochen wird. 
Zwei der drei Kompositionen, die zusammen mit einer dritten Dar-

948 TA 2 (Meryra II)-PM (6): de Garis Davies 1905a, Taf. 33. 
949 TA 5 (Pentju)-PM (5–7): de Garis Davies 1906, Taf. 5–7.
950 TA 8 (Tutu)-PM (9–13): de Garis Davies 1908b, Taf. 19. 20; zu dieser Eigenheit der 

Ernennungs- bzw. Belohnungsdarstellungen in Achetaton s. auch David 2021, 
360. 370–382. Der gezielte Umgang mit dem Bildraum und den darin dargestell-
ten Handlungen zeigt sich auch am Beispiel von TA 4 (Meryra I), wo man den 
König auf den verschiedenen Wänden der Kapelle bei verschiedenen Tätigkeiten 
erblickt, wobei die verschiedenen Darstellungen untereinander durch kompo-
sitorische Mittel verknüpft sind. Es handelt sich aber nicht um eine polychrone 
Darstellung oder eine Bildreihe im engeren Sinne (vgl. David 2021, 92–99. 
160–167).

951 TT 49 (Neferhotep)-PM (6–7): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 1.
952 TT 49 (Neferhotep)-PM (15–16): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 3. Dass der Strauß 

aus dem Tempel kommt und nicht etwa als Opfer in den Tempel gegeben wird, 
zeigen sowohl die Gestik der Personen, die eine deutliche Unterscheidung von 
Geben und Empfangen erlaubt, als auch die Tatsache, dass Sträuße aus verschie-
denen thebanischen Tempeln als Gaben des Gottes an Privatpersonen erwähnt 
werden (Schott 1952, 812–827).

953 Loeben 1992; Cabrol 1993; Pereyra 2012. 

stellung eine Bildreihe bilden954, sowie eine weitere Darstellung 
in der Kapelle955 zeigen den Grabherrn mehrmals innerhalb eines 
nicht untergliederten Bildraumes in verschiedenen Phasen eines 
Handlungsablaufes und sind somit polychroner Art (Abb. 106). 

Die Abfolge der Handlungseinheiten ergibt sich in vielen die-
ser polychronen Kompositionen der 18. Dynastie v. a. aus der Be-
wegung der Hauptperson. Die Betrachter folgen etwa Huy entlang 
der Wände und gelangen damit von einem Schritt zum nächsten. 
Diese Bewegung kann auch Richtungswechsel enthalten und 
schließt alle Zonen der Wände ein, wie im Fall der Abfolge «Vor-
führung – Übergabe – Belohnung – Empfang», in der zwei Figu-
ren sogar «übereinander» stehen (Abb. 106). Gerade in diesem 
Fall wird deutlich, dass ein korrektes Verständnis der Abfolge der 
Handlungseinheiten oft auch ein Vorwissen über die dargestellte 
Sequenz erfordert956. Idealiter können dabei auch Beischriften 
helfen; in der Rezeptionspraxis waren diese aber nur für wenige 
lesekundige Besucher eine Verständnishilfe. Erst die polychro-
nen Darstellungen im Streifenformat (s. u.), die allein eine Abfolge 
der Geschehnisse in der Horizontalen zulassen, vermitteln die Ab-
folge bereits durch die Formatierung selbst. Gleichzeitig beraub-
ten sie die Bildproduzenten aber auch alternativer Lösungen. 

954 TT 40 (Huy)-PM (8): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 4. 5; TT 40 (Huy)-PM 
(5–7): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 22. 23. 31. 32.

955 TT 40 (Huy)-PM (11): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 19.
956 Vgl. Angenot 2000; Angenot 2010. 

abb. 106 TT 40 (Huy)-PM (6–7). Huy bringt Güter und Menschen aus Nubien 
vor den König. Dabei wendet er sich zu den herankommenden Nubiern 
(Mitte, oben), kniet vor dem König (Mitte, unten), wird von diesem belohnt 
(rechts) und anschließend von jubelnden Angehörigen empfangen (links).
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Exkurs: Pluralität der Seinssphären und paradigmatisches 
Nebeneinander: Grenzfälle bildlicher Polychronie 
Von den bisher besprochenen Beispielen sind Darstellungen zu 
unterscheiden, die gewissermaßen als Grenzfälle bildlicher Poly-
chronie anzusprechen sind. Durch diese Kompositionen werden 
ebenfalls verschiedene Momente oder sogar Abläufe dargestellt. 
Dadurch besteht eine teilweise beträchtliche oberflächliche Nähe 
zu polychronen Kompositionen im obigen Sinne. Die hinter den 
folgenden Darstellungsformen stehenden Intentionen und Ur-
sprünge unterscheiden sich jedoch von denjenigen polychroner 
Bilder. Gerade da auf den ersten Blick eine große Ähnlichkeit zu 
polychronen Kompositionen bestehen kann, machen sie die eng 
gefasste Definition tatsächlicher bildlicher Polychronie notwen-
dig, möchte man aus dieser Kategorie einen hermeneutischen Ge-
winn für die Analyse der Kompositionen ziehen. 

Zuerst sind hier Kompositionen zu nennen, die zwar einen ein-
deutig identifizierten Akteur aufweisen, der auch in mehreren 
distinkten Handlungseinheiten und zuweilen sogar innerhalb 
eines kontinuierlichen Bildraumes auftritt, in denen der überge-
ordnete Handlungszusammenhang jedoch fehlt. Dies allein genügt, 
um keine polychrone Wirkung der Gesamtdarstellung entstehen 
zu lassen. Ein Beispiel dafür ist die bereits angesprochene Darstel-
lung im Grab des Neferhotep, die zeigt, wie der Verstorbene zu-
erst im Tempel einen Strauß empfängt und ihn danach vor dem 
Tempel an seine Gemahlin weiterreicht957 (Abb. 107). Zwar weist 
hier ein kleiner Teil – nämlich die rechte obere Ecke – der Kom-
position einen deutlich polychronen Aufbau auf (s. o.). Dies führt 
aber nicht dazu, dass der gesamte Bildraum als polychron anzu-
sprechen wäre. Die weiteren Figuren, die ebenfalls den Grabherrn 

957 TT 49 (Neferhotep)-PM (15–16): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 3.

darstellen958, zeigen ihn schlicht in verschiedenen Kontexten bzw. 
bei der Ausübung unterschiedlicher Tätigkeiten. Würde man sol-
che Wiederholungen einer Figur innerhalb des Bildfeldes als Er-
gebnis einer polychronen Gestaltung der Darstellung auffassen, 
läge eine so weit gefasste Definition der Polychronie vor, dass da-
raus kein Gewinn mehr für die Analyse der Bilder zu ziehen wäre.

Bei einem solchen mehrfachen Auftreten derselben Person 
innerhalb ein und desselben Bildraumes – ohne dass ein überge-
ordneter Handlungszusammenhang besteht – handelt es sich um 
ein generelles Charakteristikum der ägyptischen Darstellungs-
weise959. Dabei werden nicht etwa verschiedene spezifische Zeit-
punkte ins Bild gesetzt, sondern verschiedene Funktionen der-
selben Persönlichkeit. Der Fokus liegt hier auf der Wiedergabe 
der Vielfalt der «Funktionen» und «Rollen» an sich, die sich auch 
etwa in den langen Titelreihen der Grabherren zeigt, und nicht auf 
ihrer Abfolge. Allgemeiner könnte man auch von der bildlichen 
Wiedergabe verschiedener «Seinssphären» sprechen960. Natür-
lich bringt dies mit sich, dass verschiedene Figuren im Bild, die 
den Verstorbenen in unterschiedlichen Rollen zeigen, sich zu-
weilen auch auf verschiedene Zeitpunkte in seinem Leben bezie-

958 Vgl. Cabrol 1993, Abb. 1.
959 Besonders deutlich z. B. TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis Davies 1963, 

Taf. 2; TT 48 (Amenemhat gen. Surer)-PM (3 [je zu zwei Seiten der Tore]): Säve-Sö-
derbergh 1957, Taf. 41. 42; TT 81 (Ineni)-PM (3–5): Dziobek 1992, Taf. 2–5; TT 90 
(Nebamun)-PM (8): de Garis Davies 1923, Taf. 30. 31. 33. Die Anzahl der Beispiele 
ließe sich beliebig erweitern.

960 Es geht um mehr als «Lebensbereiche» – schließlich kann der Verstorbenen auch 
im Jenseits vor einer Gottheit dargestellt sein. Ähnlich hält Hagen zu japani-
schen Darstellungen fest: «Japanese artists did not use the pictorial space in the 
Western manner, one framed window for one event or scene. Rather they showed 
different events, different spheres of being, different areas, or different time 
‹zones›, all in the same bounded pictorial space.» (Hagen 1986, 142). 

abb. 107 TT 49 (Neferhotep)-PM (15–16). In einer polychronen Abfolge (rot) empfängt Neferhotep einen Strauß im Tempel und reicht ihn vor dem Tempel  
an seine Gemahlin weiter. Die restlichen Figuren (gelb) zeigen Neferhotep in verschiedenen anderen Kontexten und Rollen.
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hen961. Diese (lebens-)zeitliche Dimension war aber offenkundig 
von untergeordneter Bedeutung und wurde durch die Tendenz, 
gerade die Angehörigen der Elite und damit die wiederholten 
Hauptpersonen dieser Darstellungen in idealisierter Form darzu-
stellen, weiter in den Hintergrund gerückt. Die zeitliche Distanz 
zwischen verschiedenen «Rollen» oder «Funktionen» konnte 
sich dadurch nicht in einer Alterung der Person im Bild nieder-
schlagen. Auch eine polychrone Wahrnehmung der Gesamtkom-
position tritt eben nicht auf, da es sich bei den verschiedenen Rol-
len nicht um Handlungseinheiten innerhalb eines übergeordne-
ten Handlungszusammenhangs handelt. 

Diese darstellerische Möglichkeit bringt auch mit sich, dass 
mehrere Generationen in einem Bild auftreten bzw. sogar an der-
selben Handlung beteiligt sein können962. Diese Art des Nebenei-
nanders liegt wohl auch vor, wenn die Verehrung / Mundöffnung 
der Mumien beider Ehepartner vor dem Grab dargestellt ist963. 
Nur in den seltensten Fällen dürften tatsächlich beide fast zum 
gleichen Zeitpunkt gestorben sein. Ebenso handelt es sich im Fall 
mehrerer auftretender Gemahlinnen gegebenenfalls um Frauen, 
die der Grabherr nacheinander ehelichte964. Wie bereits festgestellt 
wurde, bedingen gerade Kompositionen dieser Art eine enge De-
finition polychroner Darstellungen, damit die letztere Kategorie 
von hermeneutischem Nutzen bleibt. Hinter den genannten Beob-
achtungen steht eben nicht der Wille zur Wiedergabe eines Hand-
lungsablaufes, sondern die in der ägyptischen Darstellungsweise vor-
handene grundsätzliche Möglichkeit, diverse (zeitliche, örtliche, sozi-
ale etc.) Seinssphären in ein und derselben Komposition zu vereinen965. 

Des Weiteren gibt es Darstellungen, in denen zwar gewisser-
maßen distinkte Handlungseinheiten innerhalb eines überge-
ordneten Handlungszusammenhangs vorliegen, die Handlungs-
schritte aber von nicht spezifisch bestimmten Akteuren vorgenommen 
werden und vielfach auch die Kontinuität des Bildraumes fehlt. Dies 
ist etwa bei den häufigen Darstellungen der Abläufe des Hand-
werks, der Nahrungsproduktion oder der Ackerarbeiten der 
Fall966 (Abb. 108). Die Akteure unterscheiden sich in ihrem Äu-
ßeren, wenn überhaupt, nur geringfügig und verfügen auch über 
keine Beischriften. Der Effekt einer solchen weitestgehend ähnli-
chen Ausarbeitung aller auftretenden Figuren ist ein gänzlich an-
derer, als wenn sich nur einige wenige, genau identische Figuren von 
der Masse der anderen Figuren abheben. Erzeugt Letzteres eine 
Wahrnehmung bildlicher Polychronie, da man ein und denselben 

961 Einen ähnlichen Gedanken entwickelte schon Gardiner, vgl. de Garis Davies 
1948, 27.

962 TT 31 (Chons)-PM (4): de Garis Davies 1948, Taf. 11.
963 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (7): Hofmann 1995, Taf. 29.
964 Vgl. etwa Polz’ Überlegungen zu TT 295 (Djehutimose gen. Paroy): Polz 1990, 

326–333.
965 Vgl. van Walsems Überlegungen zur dekorierten Grabkapelle als «Biokonogra-

phie» und «Portrait» der Lebensspanne einer Person (van Walsem 2020).
966 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3; TT 81 (Ineni)-PM (15): Dziobek 

1992, Taf. 13; TT 100 (Rechmire)-PM (13. 14): de Garis Davies 1935, Taf. 23; de Garis 
Davies 1943, Taf. 48–55.

Akteur durch das Bild hindurch verfolgen kann, treten in erste-
rem Fall die Akteure an sich völlig in den Hintergrund, während 
sich die Aufmerksamkeit eher auf die Vielfalt der Aktionen rich-
tet. Somit nimmt man die Darstellung als paradigmatisches Ne-
beneinander (s. 3.1.2.) von Handlungsschritten wahr und nicht als 
mehrstufige Wiedergabe der Aktion eines bestimmten Akteurs. 
Gerade in der Zeit, in der auch die polychrone Darstellung ihre we-
sentliche Entwicklung erfuhr, wurden zwar in manchen Fällen die 
verschiedenen Schritte stärker in eine logische Abfolge im Bild-
raum gesetzt und dieser auch kontinuierlicher gestaltet. Der ent-
stehende Eindruck ist aber gleichwohl nicht mit demjenigen poly-
chroner Kompositionen im obigen Sinne zu vergleichen967. Ähn-
liches wie für die paradigmatisch aufgebaute Wiedergabe hand-
werklicher Arbeitsschritte oder ackerbaulicher Arbeiten gilt für 
Darstellungen, die etwa das Herbeiführen eines Rindes und eine 
Schlachtung zeigen968, sowie für das mehrfache Auftreten des 
Wurfholzes in der Szene des Vogelfangs durch den Grabherrn969 
(Abb. 133): Stets geht es primär um das Nebeneinanderstellen von 
Handlungsschritten und Phasen und nicht um die Vermittlung  
einer bestimmten Abfolge. In all diesen Fällen handelt es sich um 
ein paradigmatisches, gleichsam listenartiges Nebeneinander von 
Handlungsschritten. Der Fokus liegt dabei auf der durchgeführten 
Handlung selbst und nicht auf den Akteuren. 

Schließlich besteht eine gewisse Nähe zu polychronen Kom-
positionen bei drei häufigen Bildinhalten der untersuchten Pri-
vatgräber: Dies gilt zuerst einmal für die sog. Abydosfahrt, d. h. 
die Darstellung der Reise des Verstorbenen nach Abydos und zu-
rück970 (Abb. 109). Ähnliches gilt für Versionen des Bestattungs-
zuges, in denen der Verstorbene im Sarg (!) zuweilen ein erstes 
Mal auf dem Sargschlitten und ein weiteres Mal aufgestellt vor der 
Grabfassade zu sehen ist971 (Abb. 110a–b). Letztere Kompositio-

967 Ein Beispiel hierfür stellen die Feldarbeiten im Grab des Menna aus der Zeit 
Amenhoteps III. dar: TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3. Die einzel-
nen Arbeitsschritte wurden hier stärker als in früheren Fällen (vgl. Angenot 
2000; Angenot 2010) in eine logische Abfolge im Bildraum gesetzt.

968 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (2): de Garis Davies 1963, Taf. 1; TT 74 (Tjanuni)-PM 
(2): Brack – Brack 1977, Taf. 20 a. Zwar wird hier wohl gezielt der Ablauf einer 
Schlachtung evoziert. Vergleicht man die Wirkung aber mit den Darstellungen, 
die durch ihre polychrone Ausarbeitung tatsächlich eine bestimmte Abfolge 
wiedergeben sollten, dann ist die Wirkung eine gänzlich andere. Einer der Grün-
de dafür ist, dass die beiden Rinder durch ihre Färbung unterschieden sind: Es 
handelt sich also nicht um denselben «Akteur». 

969 TT 52 (Nacht)-PM (6): de Garis Davies 1917, Taf. 22–24; Shedid – Seidel 1991, 56–61; 
TT 56 (Userhat)-PM (15): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 13; TT 69 (Menna)-PM 
(12): Hartwig 2013a, Abb. 2, 15. Zwar treten das Wurfholz bzw. die Wurfhölzer 
innerhalb eines Zzusammenhangs mehrfach auf. Ein polychroner Eindruck 
entsteht aber nicht, da weder distinkte Handlungseinheiten zu erkennen noch 
die im Bild zu sehenden Wurfhölzer spezifisch bestimmt sind – man erkennt 
eher eine Vielzahl von Hölzern. Der narrative Eindruck wird durch die kinetische 
Gestaltung der Hölzer hervorgerufen, die in diversen (auch nicht kinematogra-
phisch ausgearbeiteten) Positionen durch die Luft wirbeln und die Vögel treffen.

970 TT 69 (Menna)-PM (11): Hartwig 2013a, Abb. 2, 15; TT 82 (Amenemhat)-PM (10): 
de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 12; TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (10): 
Guksch 1978, Taf. 19.

971 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5–7): Hofmann 1995, Taf. 26–29; TT 255 (Roy)-
PM (2): Baud – Drioton 1928, Abb. 7. 8.



1256  B i l D l i C h E  n a R R at i V i tÄt  i n  P R i Vat G R Ä B E R n 

abb. 108 TT 100 (Rechmire)-PM (14). Die Arbeitsschritte der diversen 
handwerklichen Vorgänge sind nicht in einer logischen Abfolge angeordnet. 
Außerdem sind die Handwerker äußerlich nur geringfügig unterschieden. 
Der entstehende Eindruck ist dadurch nicht derjenige eines bestimmten 
«Ablaufes», sondern einer allgemeinen «Betriebsamkeit».

abb. 109 TT 82 (Amenemhat)-PM (10). Der Verstorbene und seine Gemahlin 
auf der Fahrt nach Abydos (unten) und bei der Rückkehr (oben).

abb. 110a–b TT 255 (Roy)-PM (2). In der Darstellung des Begräbnisses erblickt man den Verstorbenen im Sarg auf dem Sargschlitten sowie bei der 
Durchführung der Mundöffnung vor dem Grab. Durch die bis ins Detail identische Ausarbeitung der beiden dargestellten Särge wird betont, dass beide 
dasselbe Objekt wiedergeben.

nen vereinen die Darstellung des Zuges in seiner räumlichen Aus-
dehnung mit der Wiedergabe des zeitlichen Ablaufes vom Trans-
port des Sarges bis zum Vollzug des Rituals der Mundöffnung am 
Grab972. 

In beiden Fällen kann man davon sprechen, dass alle vier 
Merkmale polychroner Darstellungen gegeben sind: Derselbe Ak-
teur (der Grabherr) erscheint mehrfach innerhalb eines Bildrau-
mes in distinkten Handlungseinheiten (Fahrt nach Norden und 

972 Ein bekanntes Beispiel für die kompositorische Vereinigung von räumlicher 
Ausdehnung und zeitlichem Ablauf ist die Darstellung des Panathenäenzuges im 
Parthenonfries (Höckmann 2003; vgl. Davis 2017b, 229–263).

Süden bzw. auf dem Schlitten und am Grab) und innerhalb eines 
übergeordneten Handlungszusammenhanges (Abydosfahrt bzw. 
Begräbnis). Dennoch ist die entstehende Wirkung nicht mit den 
oben besprochenen Darstellungen zu vergleichen, da nämlich der 
Fokus nicht im gleichen Maße auf dem wiederholten Akteur liegt 
und dieser eher in der Gesamtdarstellung untergeht. Dies kommt 
nicht nur daher, dass er nicht gleichermaßen durch seine (Bedeu-
tungs-)Größe hervorgehoben ist. Auch eine kinetische Ausarbei-
tung des Akteurs fehlt in beiden Fällen völlig – dies überrascht 
nicht, er ist schließlich tot und soll (an dieser Stelle) auch als To-
ter gezeigt werden. Im Fall des Bestattungszuges tritt der Verstor-
bene gar nur in gewissermaßen «objektifizierter Form» – nämlich 
im bzw. als Sarg auf. 
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Sowohl für die Abydosfahrt wie auch den Bestattungszug gilt 
außerdem, dass die formale Nähe zu den genannten Merkmalen 
polychroner Darstellungen nicht aus der aufgezeigten Entwick-
lung des kontinuierlichen Bildraumes in der 18. Dynastie entstan-
den ist. Darstellungen der Abydosfahrt in dieser Form existieren 
schon seit dem Alten Reich und auch Bestattungszüge, in denen 
man die Mumie auf dem Sargschlitten sowie im Akt der Mundöff-
nung vor dem Grab sieht, kommen in Theben spätestens zu Be-
ginn des Neuen Reiches auf973. Darum ist auch die hervorgerufene 
Wirkung eine andere: Es handelt sich eben nicht um Abläufe im 
kontinuierlichen Bildraum, sondern eher um eine Nebeneinan-
derstellung der relevanten Stationen. Im Falle der Abydosfahrt 
wurden durch die bildliche Ausarbeitung die beiden Phasen der 
Hin- und Rückreise explizit als möglichst gleichwertig entwor-
fen. Ziel war nicht die Verdeutlichung eines zeitlichen Nachein-
anders, sondern eine Fixierung der Tatsache, dass der Verstorbene 
(idealiter) die Reise zurückgelegt hatte. Allein die Darstellung des 
Schiffes mit Ruderern oder aber mit aufgezogenem Segel erlaubt 
eine klare Unterscheidung der beiden Phasen der Fahrt flussab-
wärts und flussaufwärts. Zuweilen wird dies auch durch eine Bei-
schrift ausgedrückt, diese war aber für das Verständnis nicht not-
wendig. Für emische ägyptische Betrachter war klar, dass sich ein 
gerudertes Schiff auf dem Weg nach Norden und ein Schiff unter 
Segeln auf dem Weg nach Süden befindet. Da es alleine um die Fi-
xierung der beiden Phasen an sich ging und nicht um die Verdeut-
lichung einer Abfolge existieren auch unterschiedlichste kompo-
sitionelle Lösungen. So können Hin- und Rückfahrt nebeneinan-
der und untereinander angebracht werden, und auch ihre Orien-
tierung ist ohne Bedeutung (vgl. 6.2.4.3). 

Ähnliches gilt schließlich für eine dritte Gruppe von Darstel-
lungen, die eine gewisse formale Nähe zu polychronen Komposi-
tionen aufweisen, namentlich Versionen des Mundöffnungsritu-

973 TT 15 (Tetiky)-PM (2–3): Hofmann 2011, Taf. 5.

als974, bei denen es sich nicht um Bildreihen handelt975 (Abb. 111). 
Diese Form der Mundöffnungsdarstellung existiert seit dem An-
fang der 18. Dynastie und geht damit ebenfalls nicht auf die Ent-
wicklung des kontinuierlichen Bildraumes zurück976. Zwar ist hier 
schon durch die Anordnung der verschiedenen Schritte des Ritu-
als wie auch durch die oft vorhandenen Texte eine klare Abfolge 
gegeben. Zudem sind die Akteure – zumindest implizit, manch-
mal im Falle der Priester auch durch Beischriften – als Grabherr (in 
Mumienform) und als Vorlesepriester, Sempriester etc. bestimmt. 
Die hervorgerufene Wirkung unterscheidet sich aber auch hier 
deutlich von derjenigen der oben besprochenen polychronen Dar-
stellungen. Dies ist neben dem Fehlen von Merkmalen eines kon-
tinuierlichen Bildraumes durch die Zerlegung in mehrere gleich-
förmige Register zu erklären, die zudem oft nur einen kleinen Teil 
des gesamten Bildraumes einnehmen. V. a. aber bleiben die han-
delnden und oft durch Beischriften bestimmten Akteure nicht 
dieselben, sondern wechseln während der verschiedenen Phasen 
des Rituals. Der eine Akteur, der in allen Stationen derselbe bleibt, 
also der Verstorbene selbst, ist noch stärker als in der Bestattungs-
prozession auf deutlichste Weise «Objekt» bzw. erfährt gerade die 
Transformation zu einem solchen977. Nicht mehr lebend und noch 
nicht wiederbelebt, befindet er sich in einem Stadium des Über-
ganges, in dem ihm jegliche Handlungsmacht abhandengekom-
men ist. Medial wird dieser objekthafte Status dadurch unterstri-
chen, dass die Mumie in der Regel allein kontextuell als Grabherr 
zu verstehen ist, aber keine bestimmende Beischrift besitzt. 

All dies führt dazu, dass in der Praxis der Wahrnehmung nicht 
wirklich vom mehrfachen Auftreten des Grabherrn als «Akteur» 
innerhalb eines übergeordneten Handlungszusammenhanges 
die Rede sein kann. Vielmehr ist er das Patiens, das die Handlungen 
der verschiedenen anderen Akteure erfährt. Auch bei den Darstel-
lungen der Mundöffnung liegt der Fokus demnach auf der mög-
lichst eindeutigen Fixierung der verschiedenen Schritte des Ritu-
als und ihrer Kernelemente – und weniger auf der Vermittlung ei-
ner zeitlichen Abfolge. Umso deutlicher wird dies durch die paral-
lele Existenz von Darstellungen des Mundöffnungsrituals in Form 
von Bildreihen (s. 6.2.3.5). In diesen wird der paradigmatische, bei-
nahe listenhafte Charakter der Reihung der verschiedenen Phasen 
des Rituals durch die bildinterne Gliederung noch deutlicher. 

In ihrem Aufbau weist die Darstellung des Zerbrechens der roten 
Krüge im memphitischen Grab des Haremhab eine gewisse Nähe 
zu solchen Fassungen des Mundöffnungsrituals auf, weshalb sie 
hier erwähnt werden soll978. So deutlich wie in kaum einem an-

974 Vgl. Assmann 2003b; Quack 2005; Ayad 2007.
975 TT 17 (Nebamun)-PM (12): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 26; TT 81 (Ineni)-PM (18): 

Dziobek 1992, Taf. 21 b. 22 b (diese Szenen schließen an die Darstellungen auf 
dem Durchgang an: TT 81 (Ineni)-PM (16): Dziobek 1992, Taf. 18); TT 82 (Amenem-
hat)-PM (12): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 17; TT 295 (Djehutimose gen. 
Paroy)-PM (5): Hegazy – Tosi 1983, Taf. 2.

976 Otto 1960, 173–183.
977 Meskell – Joyce 2003, 128–136; Meskell 2004, 124–130.
978 Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 50 [Szene 83].

abb. 111 TT 295 (Djehutimose gen. Paroy)-PM (5). In zwei Registern sind 
verschiedene Phasen des Mundöffnungsrituals dargestellt. Deutlich 
erkennt man im oberen Register, dass der Text auch hier nicht als Szenen-
trenner fungiert, sondern die Szenen von innen her zusammenhält  
(vgl. 6.2.2.3).
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deren Fall erkennt man hier den Punkt, an dem – in der Rezep-
tion einer derartigen Abfolge – der Schritt vom paradigmatischen 
Nebeneinander zur syntagmatischen Abfolge erfolgt: Zwar kann 
man die verschiedenen Figuren als Darstellung unterschiedlicher 
Klagender sehen, zumal sich die Lauben mit den aufgetürmten 
Opfergaben jeweils leicht unterscheiden. Beachtet man aber, dass 
von links nach rechts zuerst der Stier geköpft wird (und anschlie-
ßend ohne Kopf daliegt) und danach die Krüge zerbrochen wer-
den (und dann zerbrochen am Boden liegen) ist die Frage berech-
tigt, ob hier eine polychrone Abfolge nicht zumindest aspekthaft 
ins Bild gebracht werden sollte. 

Warum die Wirkung dieser bildlichen Fassungen der Abydos-
fahrt, des Bestattungszuges und des Mundöffnungsrituals sich 
deutlich von derjenigen der zuvor beschriebenen Kompositionen 
unterscheidet, auch wenn alle vier Merkmale polychroner Darstel-
lungen gegeben zu sein scheinen, zeigt sich also, wenn man den 
monumentalen Kontext und die Funktion berücksichtigt. Deren 
Analyse zeigt, dass wandfüllende und großfigurige Darstellungen 
mit tatsächlich polychroner Wirkung dort verwendet werden, wo 
möglichst deutlich vermittelt bzw. erzählt werden soll, dass es Ak-
teur X ist – und niemand anders – der eine Reihe von Handlungen 
vollzieht. Darum wird der Fokus auf seine Rolle sowie auf die se-
quenzielle Abfolge der verschiedenen Phasen gelegt. Primäres Ziel 
ist dabei die Sicherung des Ruhmes, d. h. der diesseitigen Bewah-
rung des Verstorbenen (s. 8.2.2). Die drei Darstellungskomplexe 
der Abydosfahrt, des Bestattungszuges und des Mundöffnungsri-
tuals dienen dagegen nicht der diesseitigen Bewahrung. Im Zen-
trum steht hier die dauerhafte Fixierung «der Tatsache, dass» sie 
(idealiter) für den Verstorbenen vollzogen wurden, um seine jen-
seitige Bewahrung zu erreichen – und damit weniger seine Rolle als 
handelndes Individuum. Dies verdeutlichen die Bilder dadurch, 
dass die Figur des Grabherrn nicht durch ihre Größe hervortritt 
und er vielmehr als «Patiens» denn als handelnder Akteur gezeigt 
wird: Zentral ist nicht, was er tut, sondern die Handlungen, die an 
ihm vollzogen werden und die er durchläuft. Die Akteure selbst 
(u. a. Priester, Klagefrauen und Angehörige) treten hinter der be-
deutungsvollen Gesamthandlung selbst zurück – wenn auch nicht 
so stark wie im Falle der oben genannten Darstellungen von Hand-
werkern u. Ä. – und stellen so die einzelnen Schritte an sich und das 
sich aus ihnen ergebende Resultat der Gesamthandlung im Zent-
rum: Es handelt sich in diesen Fällen um die bildliche Elaboration eines 
rituellen Nukleus – die dann am Ende in bildkompositorischer Hinsicht 
am Übergang zur polychronen Darstellung stehen kann. 

Der Blick auf die in diesem Exkurs besprochenen bildlichen 
Phänomene – Vereinigung verschiedener Seinssphären in derselben 
Komposition, paradigmatische Auflistung von Handlungsschritten 
und Elaboration eines rituellen Nukleus – zeigt also einerseits, wa-
rum eine enge Definition bildlicher Polychronie notwendig ist. 
Fasst man bildliche Polychronie zu weit, fällt am Ende eine Vielzahl 
ägyptischer Bilder darunter, v. a. auch solche, deren Wirkung auf 
die Betrachter sich deutlich von den zuvor besprochenen, tatsäch-
lich polychronen Kompositionen unterscheidet. Somit besäße der 

Terminus der «polychronen Darstellung» keine erklärende Kraft 
mehr. Andererseits wird klar, dass die Erklärung bildlicher Wir-
kungen immer auf die Einbeziehung der Funktion der Bilder sowie 
ihres monumentalen Kontextes angewiesen ist und nicht allein 
auf einer Bestimmung formaler Kriterien beruhen kann. 

Am Übergang von der 18. zur 19. Dynastie
Die meisten der bislang genannten Fälle bildlicher Polychronie 
stammen aus der mittleren bis späten 18. Dynastie. Durch die ver-
mehrte Einbringung von Text in die Kompositionen am Übergang 
von der 18. zur 19. Dynastie, noch mehr aber durch den Wandel in 
der Formatierung der Bildfelder (s. 6.2.2) änderte sich auch die 
Kompositionsweise polychroner Bilder. Das anfänglich genannte 
Kriterium des mehrfachen Auftretens desselben Akteurs in distink-
ten Handlungseinheiten innerhalb eines Bildraumes sowie innerhalb 
eines übergeordneten Handlungszusammenhangs bleibt auch hier 
bestehen. Während aber die Abfolge der Handlungsschritte al-
lein aus der Verteilung der Figuren des mehrfach auftretenden 
Akteurs im Bildraum bislang noch nicht zu erschließen war (s. o.), 
änderte sich dies am Übergang zur 19. Dynastie. Der Grund dafür 
liegt in der immanenten Sequenzialität sowohl des Streifenfor-
mats selbst als auch seiner Wahrnehmung (s. 6.2.2.1). 

Gerade am Übergang von der 18. zur 19. Dynastie wurde das Po-
tential der neuen Formatierung v. a. genutzt, um die Mundöffnung 
am Grab979 und ihr Resultat – den Eingang des Verstorbenen ins 
Jenseits – darzustellen. Der polychrone Bildaufbau erlaubte dabei 
durch die Darstellung distinkter Handlungseinheiten, diese wich-
tige Transformation in der bildlichen Ausarbeitung selbst deut-
licher hervorzuheben, als wenn den Betrachtern lediglich das Er-
gebnis des Vorganges vor Augen geführt worden wäre. So erblickt 
man den Verstorbenen ein erstes Mal vor dem Grab in Gestalt einer 
Mumie, an der die Mundöffnung vollzogen wird und erneut beim 
Eingang in den Westen in wiedererlangter diesseitiger Gestalt980 
(Abb. 112 und 115). Zuweilen erfolgt in solchen Fällen eine schein-
bare Verdopplung des Westgebirges, wobei es einmal die Grenze 
zwischen Diesseits und Jenseits bildet, die von den Verstorbenen 
überschritten wird, und einmal den Ort, aus dem die Westgöttin 
heraustritt und der ihr – fast wie ein Attribut – zugehörig ist981. 

Die eindeutigere Handlungsabfolge in polychronen Bildern im 
Streifenformat zeigt sich auch in den wenigen späteren polychro-

979 Die Darstellung dieser Handlung am Grab ist nicht zu verwechseln mit der 
Wiedergabe des Ritualablaufes in verschiedenen Schritten (s. o. und 6.2.3.5; vgl. 
Assmann 2003c, 408–425; Kinney 2000).

980 TT 41 (Amenemopet)-PM (14): Assmann 1991a, Taf. XLVI. In TT 51 (Userhat)-PM (3): 
de Garis Davies 1927, Taf. 13 sind zwar die Mumien beider Ehepartner beim Voll-
zug der Mundöffnung dargestellt, von der Westgöttin wird aber nur der Mann 
empfangen. Auch der umgekehrte Fall kommt vor; so ist in TT 341 (Nachtamun)-
PM (4): de Garis Davies 1948, Taf. 26. 27 zwar nur die Mumie des Mannes beim 
Vollzug der Mundöffnung dargestellt, im Westen werden aber beide Ehepartner 
(von Hathor) empfangen. Nach stilistischen Kriterien wurde das letztere Beispiel 
in die 20. Dynastie datiert (Kampp 1996, 579).

981 TT 19 (Amenmose)-PM (4): Foucart 1935, Taf. 9; TT 341 (Nachtamun)-PM (4): de 
Garis Davies 1948, Taf. 26. 27.
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abb. 112 TT 41 (Amenemopet)-PM (14).  
Der Eingang des Verstorbenen ins Jenseits  
nach erfolgter Mundöffnung wird durch 
seine doppelte Darstellung als Mumie 
(links) und in wiedererlangter diesseitiger 
Gestalt (rechts) im Bild selbst ausge-
drückt.

abb. 113 TT 31 (Chons)-PM (4–5). In der über die Ecke (a–b) hinwegreichenden Darstellung erkennt man zweimal die Flussbarke des Gottes Month und  
das geruderte Schiff, das diese zieht, sowie dreimal die kleine Barke des Kultbildes (zweimal auf dem gezogenen Schiff und einmal im Stationsheiligtum  
in der Mitte).

a

b

a

b
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nen Darstellungen, die noch einen auf dieselbe Weise kontinuier-
lichen Bildraum aufweisen. So wird im Grab des Chons aus der 
Zeit Ramses’ II. eine Prozession mit mehreren Stationen in einer 
Darstellungsform wiedergegeben, die Polychronie mit der Anei-
nanderreihung zweier Bilder vereint (s. 6.2.3.5)982. In den beiden 
Bildfeldern ist dieselbe kleine Barke, die das Götterbild enthält, 
drei- bzw. zweimal zu sehen und in demjenigen Bildfeld, das sich 
über eine Ecke hinwegzieht, kommen die große Barke des Gottes 
Month, auf der die Barke des Kultbilds transportiert wird, und die 
geruderten Schiffe, die sie ziehen, zweimal vor983 (Abb. 113). In 
diesem Fall kann – neben wiederholten Personen auf dem Schiff 
– v. a. die Götterbarke als mehrmals auftretender, die Polychronie 
prägender Akteur gesehen werden984.

Entwicklungen der 19. Dynastie
Vielfach ist der Bildraum der Darstellungen dieser Zeit aber vom 
Aufkommen durchgehender Schriftfelder geprägt, deren Ver-
hältnis zum Bildraum in 6.2.2.3 diskutiert wurde. Ein kontinuier-
licher Bildraum ist also nicht mehr im gleichen Maße wie in den 
obigen Fällen gegeben. Gleichwohl handelt es sich bei Komposi-

982 TT 31 (Chons)-PM (4–6): de Garis Davies 1948, Taf. 11–13; vgl. Schlüter 2009, 
112–134. Ein ähnlicher Prozessionsablauf findet sich auch in TT 19 (Amenmose)-
PM (3. 4. 7): Foucart 1935, Taf. 4–8. 11–16. 28–32; vgl. Schlüter 2009, 76–106.

983 TT 31 (Chons)-PM (4–5): de Garis Davies 1948, Taf. 11. 12: Die kleine Götterbarke ist 
zweimal auf der gezogenen großen Barke und einmal in einem Stationsheilig-
tum zu sehen. TT 31 (Chons)-PM (6): de Garis Davies 1948, Taf. 13: Die Götterbarke 
wird von den Priestern getragen, anschließend erkennt man sie noch fragmenta-
risch im Schrein im Tempelinneren.

984 Es war für den Grabherrn wichtig, die Beteiligung seiner Familie am Kult des 
Gottes Chons zu betonen (Schlüter 2009, 120). Dass im Bild auch mehrere 
Generationen der Familie vereint sind, ist nicht auf das Mittel der polychronen 
Darstellung zurückzuführen. Es handelt sich um eine Möglichkeit der ägypti-
schen Darstellungsweise, die weiter oben im Exkurs zu Grenzfällen bildlicher 
Polychronie besprochen wurde.

tionen wie etwa den Bildfeldern in der Kapelle des Neferrenpet 
gen. Kenro nicht etwa um Bildreihen, wie es vielleicht auf den ers-
ten Blick scheinen könnte985. Denn die Analyse der von großflä-
chigen Schriftfeldern geprägten Bildräume hat gezeigt, dass die 
Textfelder und -kolumnen in der Regel eben nicht als trennende 
Elemente fungieren, sondern in integrierender Wirkung die Dar-
stellung als Ganzes bzw. die Elemente einzelner Bildabschnitte 
von innen her zusammenhalten. Die Polychronie ist in manchen 
dieser Fälle dadurch gegeben, dass die verschiedenen Stationen, 
die innerhalb der Komposition wiedergegeben werden, eine klare 
Abfolge anzeigen. So etwa, wenn der Verstorbene und seine Ge-
mahlin nacheinander das erste, zweite, dritte, vierte und fünfte 
Tor der Unterwelt durchschreiten und anschließend ein Opfer für 
Osiris darbringen, ehe sie dem Gott in der Gerichtsszene gegen-
übertreten986 (Abb. 114). 

In Fällen, in denen in vertikaler Parallelisierung (s. 6.2.2.1) der 
Eingang ins Jenseits in Form der Bestattung und des Durchlaufens 
des Totengerichtes übereinandergestellt werden, können auch 
beide Abläufe polychron dargestellt sein (Abb. 115)987. Die ge-
nannten Fälle zeigen deutlich, dass die inhärente Sequenzialität 
des Streifenformates die Abfolge der Handlungsschritte in poly-
chronen Bildern noch einmal weitaus deutlicher hervorhebt, als 
dies in früheren Fällen möglich war, wo v. a. die Orientierung des 
Hauptakteurs auf die korrekte Lesart hindeutet. Die integrativen 

985 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro): Hofmann 1995.
986 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (2–4 [oben]): Hofmann 1995, Taf. 3–5. 12–15. 

Ähnlich TT 296 (Nefersecheru)-PM (2 [oben]): Feucht 1985, Taf. 8–10. Zwar werden 
hier nach Ausweis der Texte zuerst das sechste und anschließend das dritte Tor 
durchschritten. Auf bildlicher Ebene ändert dies jedoch nichts an der wahr-
genommenen Abfolge. In diesem Fall stellt TT 296 (Nefersecheru)-PM (5 [oben]): 
Feucht 1985, Taf. 16. 17 mit der Ausführung des negativen Sündenbekenntnisses 
gleichsam ein «Hineinzoomen» in die Abläufe von PM (2 [oben]) dar.

987 TT 51 (Userhat)-PM (3): de Garis Davies 1927, Taf. 13. 

abb. 114a–b TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (2–4). In dem über zwei Ecken hinwegreichenden oberen Bildfeld in der linken Hälfte des ersten Raumes 
der Kapelle durchschreiten der Verstorbene und seine Gemahlin zuerst mehrere Tore der Unterwelt. Danach bringen sie ein Opfer für Osiris dar und treten 
diesem anschließend im Totengericht gegenüber (s. ganz rechts: Horus an der Waage).



130 S W i S S  E G Y P t O l O G i C a l  S t U D i E S  |  S E S  |  B a n D  3  |  B i l D l i C h E  n a R R at i V i tÄt  –  E R Z Ä h l E n  M i t  B i l D E R n

abb. 115 TT 51 (Userhat)-PM (3). Oben sieht man, wie der Verstorbene von Anubis zum Gericht geleitet wird, dann vor Osiris kniet und schließlich – nach 
dem positiven Urteil – ins Jenseits eingeht. Darunter wird die Mundöffnung am Sarg des Verstorbenen (und seiner Gemahlin) vollzogen, woraufhin er 
in wiedererlangter menschlicher Gestalt von der Westgöttin im Jenseits empfangen wird. Durch die vertikale Parallelisierung mit den unterweltlichen 
Abläufen erfahren die diesseitigen Bestattungsrituale eine sakramentale Ausdeutung (s. 6.2.2.1).

abb. 116 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (3). Im direkten Vergleich zeigt sich deutlich der Unterschied in der Wirkung zwischen der polychronen 
Wiedergabe des Eintretens der Verstorbenen ins Jenseits (oben) und der paradigmatischen Wiedergabe verschiedener Opfersituationen (unten).
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Textfelder tragen ihrerseits weiter zur polychronen Wirkung bei: 
Sie befinden sich in der Komposition an ebenjenem Ort, dessen 
Erreichen sie beschreiben.

Auch von dieser späteren Form der Polychronie sind Fälle zu 
unterscheiden, die wiederum eine gewisse formale Nähe aufwei-
sen, aber keine eigentliche polychrone Komposition bilden. So ist 
zwar für alle Bildfelder im Streifenformat die grundlegende Se-
quenzialität sowohl der Formatierung selbst als auch ihrer Wahr-
nehmung gegeben. Ist aber derselbe Akteur lediglich mehrfach 
beim Vollzug ähnlicher Handlungen wiedergegeben, bei denen 
es sich nicht um distinkte Handlungseinheiten innerhalb eines 
übergeordneten Ablaufes handelt, ist keine bildliche Polychronie 
gegeben. Vielmehr handelt es sich hier um eine variierte Verviel-
fachung eines Bildinhaltes. Eine solche Reihe mehr oder weniger 
stark variierter Darstellungen von Opferungen durch die Verstor-
benen988 (Abb. 181) bzw. für die Verstorbenen989 steht in keinem 
spezifischen diachronen Verhältnis. Vielmehr wurden sie gezielt 
zeitlos nebeneinandergestellt und repräsentieren so die bestän-
dige, ewig andauernde Durchführung der Riten. (Allenfalls kann 
in ihnen aspekthaft ein Ablauf gesehen werden, wenn man etwa 
gleichsam mit den Opfernden in das Grab eintritt (s. 6.2.5.4).) Die-
ser Unterschied wird umso deutlicher, wenn in zwei übereinan-
derliegenden Registern einmal das polychrone Eintreten der Ver-
storbenen durch die Pforten der Unterwelt zu sehen ist und im Re-
gister darunter ein nicht polychrones, paradigmatisches Nebenei-
nander verschiedener Opfer990 (Abb. 116).

6.2.3.5 Die Bildreihe

Eine weitere Form der Darstellung zeitlicher Abläufe, die ebenso 
wie die polychrone Darstellung die Erzählung von Handlungsab-
läufen ermöglicht (s. 8.2.2), ist die Bildreihe. Auch in der Analyse 
dieses Darstellungsmittels erlaubt das Kriterium des mehrfachen 
Auftretens desselben Akteurs in distinkten Handlungseinheiten inner-
halb eines übergeordneten Handlungszusammenhangs schlüssige 
Ergebnisse. Entscheidend für die Qualifizierung eines Darstel-
lungskomplexes als Bildreihe – im Gegensatz zum polychronen 
Bild – ist aber die vorhandene Untergliederung in einzelne Bild-
einheiten. In der Art und Weise dieser Gliederung liegt der we-

988 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5–7 [oben]): Hofmann 1995, Taf. 3. 5. 6. 21–25.
989 TT 255 (Roy)-PM (3–4): Baud – Drioton 1928, Abb. 14–16.
990 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (3): Hofmann 1995, Taf. 4; TT 158 (Tjanefer)-PM 

(17–18. 20–21): Seele 1959, Taf. 30–38. Im letzteren Fall handelt es sich tatsächlich 
um einen Auszug aus dem Pfortenbuch und nicht um die üblicherweise in den 
Privatgräbern zu sehenden Pforten der Unterwelt aus Totenbuchspruch 144–147 
(Hornung 1980, 18; Saleh 1984, 76–81). Wenn diese komprimierte Version des 
Pfortenbuches hier als polychrone Darstellung verstanden wird und nicht als 
Bildreihe wie in den Königsgräbern, so v. a., da durch die variierte Stellung des 
Verstorbenen – manchmal vor, manchmal nach der Pforte – ein bildräumliches 
Kontinuum erzeugt wird, durch das der Verstorbene sich bewegt. Demgegenüber 
bilden die Pforten selbst im Pfortenbuch der Königsgräber die Gliederungsele-
mente einer Bildreihe (s. 7.2.3). 

sentliche Unterschied zwischen den zwei Arten von Bildreihen, 
die im Material beobachtet wurden. 

Bei der ersten Form der Bildreihe handelt es sich bei den Elemen-
ten, die «ein Bild» innerhalb der Reihe bestimmen, nicht um die 
Elemente der Rahmung (d. h. Fries und Farbleitern), die das Bild-
feld als Ganzes umschließen. Stattdessen findet eine interne Un-
tergliederung durch neutrale, senkrechte Linien statt991. Textko-
lumnen oder Textfelder kommen in Privatgräbern nicht in dieser 
trennenden Funktion innerhalb von Bildreihen vor (s. 6.2.2.3). Die 
einzelnen «Bilder» einer solchen Bildreihe entsprechen also nicht 
den «Bildfeldern», wie sie in 6.2.2.1 bestimmt wurden. Es handelt 
sich nicht um «Bildfeld-Reihen», sondern um Reihen, die aus in-
nerhalb des Bildfeldes nebeneinandergesetzten Darstellungsab-
schnitten bestehen. Auch wenn es sich bei diesen senkrechten Li-
nien auf einer formalen Ebene nur um einen kleinen Unterschied 
handelt, haben sie dennoch eine Wirkung zur Folge, die sich von 
derjenigen polychroner Darstellungen unterscheidet. Abgesehen 
von wenigen anderen Fällen992, handelt es sich bei den Beispielen 
für diese Art der Bildreihe aus dem untersuchten Zeitraum um 
Darstellungen des Mundöffnungsrituals993 (Abb. 117). Abgese-
hen von Unterschieden in der kompositorischen Form, gelten für 
diese die Feststellungen aus dem Exkurs in 6.2.3.4. Als Rahmung 
der Scheintür994 oder des Durchgangs in den Längsraum995 wur-
den die Ritualhandlungen auch in senkrechter Reihung ausge-
führt. In einem Fall ist die häufig anzutreffende, stark standardi-
sierte Bildreihe durch ein letztes Bild ergänzt, das nicht mehr die 
eigentliche Mumie zeigt, sondern den anthropoiden Sarg996.

991 Die Ränder der sog. «Schauöffnungen», die in polychronen Bildern der Renais-
sance eine Art «Schnitt» durch in die Tiefe gehende Wände darstellen, kommen 
solchen abstrakten Linien zuweilen sehr nahe; z. B. Kemp 1996, Abb. 15 [oben 
Mitte]. Diese Ränder der Schauöffnungen sind im Unterschied zu den Rän-
dern der «Handlungsöffnungen» (Türen, Fenster u. Ä.) genauso wenig Teil der 
Darstellungswelt, in der sich die Figuren im virtuellen Raum bewegen, wie die 
abstrakten Trennlinien der ägyptischen Bilder (Kemp 1996, 29–31). 

992 So etwa TT 40 (Huy)-PM (1–3) de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 10–18. Auch 
die Szenen oben rechts in TT 192 (Cheruef)-PM (7–8): Epigraphic Survey 1980, 
Taf. 47, die durch Stege im Relief getrennt sind, können ansatzweise als Bildreihe 
in diesem Sinne verstanden werden. Allerdings ist für die vom König durchge-
führten Ritualakte kein eindeutiger übergeordneter Handlungszusammenhang 
gegeben. 

993 TT 100 (Rechmire)-PM (19): de Garis Davies 1935, Taf. 25; de Garis Davies 1943, 
Taf. 97–107 [an wenigen Stellen keine Trennlinie; die Textblöcke bilden auch hier 
ein integratives Element]; TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (12): Guksch 1978, 
Taf. 22. Bei TT 69 (Menna)-PM (11): Hartwig 2013a, Abb. 2, 15 sind im unteren Re-
gister zwar auch keine trennenden Linien vorhanden. Da aber auch die charakte-
ristischen Streifen auf dem Gewand des Sem-Priesters fehlen, ist dieses Register 
wohl unfertig. Die Version in TT 100 zeigt die Mundöffnung an der Statue, die 
wohl den Ursprung der rituellen Mundöffnung an der Mumie bildet (Otto 1960, 
1–33; Assmann 2003c, 408–417). 

994 TT 56 (Userhat)-PM (4): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 73–77; Taf. 8.
995 TT 81 (Ineni)-PM (16): Dziobek 1992, Taf. 18. In diesem Fall wurde auch ein ge-

wisses kinematographisches Moment eingebracht: Der Priester, der das Ritual 
durchführt, kommt von oben nach unten der Mumie stets ein kleines Stück 
näher. Daran schließen die Darstellungen in der Längshalle an, die keine Unter-
gliederung aufweisen: TT 81 (Ineni)-PM (18): Dziobek 1992, Taf. 21 b. 22 b. 

996 TT 69 (Menna)-PM (11): Hartwig 2013a, Abb. 2, 15. Im Gegensatz zu den Darstel-
lungen der Mundöffnung am Grab (Abb. 112 und 115), in denen die Handlungen 
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abb. 117 TT 100 (Rechmire)-PM (19). Die 
einzelnen Schritte des Mundöffnungs-
rituals, das in diesem Fall an der Statue 
vollzogen wird, sind durch senkrechte 
schwarze Linien getrennt. Dagegen 
halten die Textblöcke die jeweiligen 
Abschnitte von innen her zusammen.

abb. 118 TT 40 (Huy). Das Schema gibt den Inhalt der Bildreihe wieder,  
die sich über die beiden Eingangswände und die linke Rückwand bis zum 
linken Blickpunktsbild zieht.

abb. 119 TT 40 (Huy)-PM (8). Huy (oben, 
mit Wedel) wird zum Vizekönig von Kusch 
ernannt und empfängt verschiedene 
Insignien (unten, die beiden nach links 
gewandten Figuren). Anschließend ver-
lässt er den königlichen Bereich (große 
Figur rechts). 
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Bei der zweiten Form der Bildreihe handelt es sich tatsächlich um 
eine Reihung mehrerer Bildfelder, also eigentlich um «Bildfeld-
Reihen». Dabei ist noch genauer zu unterscheiden, ob die einzel-
nen Bild(feld)er der Bildreihe lediglich durch ihre Rahmung ge-
trennt sind oder ob zwischen ihnen ein größerer Abstand liegt. 
Dies kommt vor, wenn sich mehrere Bild(feld)er einer Bildreihe 
auf zwei Seiten eines Durchganges befinden oder auch wenn sie 
etwa auf zwei gegenüberliegenden Wänden der Querhalle liegen, 
ohne dass die Schmalseite ebenfalls Teil der Bildreihe ist. Letzte-
res ist in den Fällen der 18. Dynastie zu beobachten, da im Dekora-
tionsschema dieser Zeit die Schmalseiten traditionell durch Stele 
und Scheintür besetzt waren997.

Die Bildreihe in der Grabkapelle des Huy998 gehört zu die-
ser zweiten Form. Der Ablauf der gezeigten Ereignisse erstreckt 

am anthropoiden Sarg vorgenommen werden, zeigen die ausführlichen mehr-
phasigen Darstellungen verschiedener Schritte des Mundöffnungsrituals die 
eigentliche, in weißes Leinen gewickelte Mumie.

997 Kampp 1996, 51–57.
998 Offensichtlich wurden zu einem bestimmten Zeitpunkt alle Figuren des Grab-

herrn zerstört (Den Doncker 2019, 180 f.; de Garis Davies – Gardiner 1926, 3). 
In der Folge wurden sie aber von Personen restauriert, die sich der genutzten 
Gestaltungsmittel offenkundig genau bewusst waren, sodass auch die narrative 
Funktionalität der Kompositionen im Anschluss wiederum vollständig gegeben 
war.

sich vom Ende der rechten Eingangswand über die restliche Flä-
che dieser Wand sowie die linke Eingangswand bis auf die linke 
Rückwand, wo die Ereignisse im Blickpunktsbild links neben dem 
Durchgang zum zweiten Raum enden. Die Bildreihe wird somit 
sowohl vom Grabeingang als auch von der südlichen Schmalseite 
unterbrochen (Abb. 118). 

Die Wiedergabe der dargestellten Ereignisse beginnt am nörd-
lichen Ende der rechten Eingangswand999. Hier erblickt man Huy, 
der vom König zum Vizekönig von Kusch ernannt wird, sein Sie-
gel entgegennimmt und sich anschließend vom Herrscher weg-
bewegt (Abb. 119). Folgt man ihm im Bild in seiner Bewegung nach 
rechts, so gelangt man zu der Darstellung des Opfers an die Göt-
ter in der Welt außerhalb des Grabes (s. 6.2.4.3). Dieses Motiv ist 
in der 18. Dynastie an dieser Stelle gleich neben dem Grabeingang 
üblich. In diesem konkreten Fall kann es aber gleichzeitig auch als 
Teil des dargestellten Handlungsablaufes verstanden werden. In 
diesem Fall würde der Lobpreis der Götter durch Huy ganz spezi-
fisch seinen Dank für die Ernennung zum Vizekönig von Kusch 
zeigen. 

999 TT 40 (Huy)-PM (8): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 4. 5.

abb. 120 TT 40 (Huy)-PM (2). Der Aufenthalt in Nubien: Huy nimmt 
kostbare Güter entgegen. 

abb. 121 TT 40 (Huy)-PM (3). Die Vorbereitung der Rück kehr: Vor der Figur 
des Huy werden schwer beladene Schiffe vom Ufer ins Wasser gezogen.
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Diese Lesart bietet sich an, da die daran anschließenden Ereig-
nisse auf der linken Eingangswand1000 damit beginnen, dass Huy 
den (nur im Text genannten) Tempel verlässt, den er vor Antritt 
seiner Reise besucht hat. Darauf folgen die Darstellung der für 
die Fahrt nach Süden notwendigen Schiffe sowie der Aufenthalt 
in Nubien selbst, der v. a. durch die Entgegennahme von Gütern 
durch den Grabherrn geprägt ist (Abb. 120). Am südlichen Ende 
dieses Bildfeldes wird mit dem Beladen der Schiffe die Vorberei-
tung der Rückkehr nach Ägypten gezeigt (Abb. 121). 

1000 TT 40 (Huy)-PM (1–3): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 10–18.

Daran schließt die Darstellung der nach Theben zurückge-
kehrten Schiffe am Südende der linken Rückwand an, die gefolgt 
wird von der Vorführung von Gütern und Menschen aus Nubien, 
die sich über einen großen Teil dieses Bildfeldes erstreckt1001. 
Der kniende Huy präsentiert dem König diese Gaben und wird 
anschließend vom Herrscher für seine Taten belohnt. Nach dem 
Verlassen des königlichen Bereiches wird er anschließend von ju-
belnden Menschen empfangen (Abb. 122). Die Belohnung selbst 
erfolgt im linken Blickpunktsbild und damit an einer Stelle, die 

1001 TT 40 (Huy)-PM (5–7): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 22. 23. 31. 32.

abb. 122 TT 40 (Huy)-PM (6–7). Huy über gibt dem König Güter und Menschen, die er aus Nubien gebracht hat, und wird dafür belohnt.

abb. 123 TT 131 (User). Das Schema gibt den Inhalt der Bildreihe 
wieder, die sich von der rechten Eingangswand über die rechte 
Rückwand zum südlichen Ende der linken Rückwand erstreckt.
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von allen Besuchern gleich beim Eintreten in die Kapelle gesehen 
wird (s. 6.2.5.3). 

Die drei Bilder, die zusammen diese Bildreihe in TT 40 bil-
den, weisen auch intern eine deutliche zeitliche Gliederung auf. 
Im Fall des ersten (rechte Eingangswand) und des letzten (linke 
Rückwand) Bildes der Reihe handelt es sich um polychrone Dar-
stellungen (s. 6.2.3.4). So erblickt man etwa am rechten Ende der 
linken Rückwand auf engstem Raum gleich vier Figuren, die al-
lesamt den Grabherrn darstellen (Abb. 106). Auf der linken Ein-
gangswand handelt es sich dagegen intern um die erste Art der 
Bildreihe (s. o.): Die drei Abschnitte – Vorbereitung der Reise, Auf-
enthalt in Nubien, Vorbereitung der Rückkehr – sind durch senk-
rechte schwarze Linien voneinander getrennt1002 (Abb. 120 und 
121). Diese Form wurde wohl gewählt, da im Gegensatz zu den Ab-
läufen der Ernennung (Bildfeld 1) und der Rückkehr (Bildfeld 3) 
zwischen diesen drei Momenten größere zeitliche sowie räumli-
che Intervalle liegen. Die Vorbereitung der Rückkehr enthält da-
bei bei genauer Betrachtung selbst zumindest ein gewisses poly-
chrones Moment, wenn die Schiffe ganz oben noch an Land ste-
hen, darunter durch den Uferschlamm gezogen werden und sich 
anschließend, ganz unten, im Wasser befinden. Ähnlich wie bei 
der in 6.2.3.4 besprochenen Darstellung des Zerbrechens der ro-
ten Krüge aus dem memphitischen Grab des Haremhab wird hier 
eine polychrone Abfolge zumindest aspekthaft ins Bild gebracht, 
wodurch hier das Motiv «Rückreise» verdeutlicht wird. 

Tatsächlich existiert in TT 131 eine frühere Bildreihe aus der 
mittleren 18. Dynastie (Abb. 123). Aufgrund verschiedener Eigen-
schaften tritt hier die erzählende Wirkung jedoch weniger deut-
lich auf als in TT 40, weshalb sie hier an zweiter Stelle behandelt 
wird. Die Reihe der dargestellten Ereignisse beginnt erneut auf 
der rechten Eingangswand, ihre Abfolge erfolgt aber in entgegen-
gesetzter Richtung. So erblickt man direkt neben dem Eingang 
der Kapelle die Berufung des User zum Nachfolger seines Vaters 
Aametju, der nach Aussage des Textes sowie des Bildes zu alt ist, 
um das Amt des Wesirs weiterhin auszuüben1003. Darauf folgt am 
anderen Ende der Wand, gleich neben der rechten Schmalseite 
der Querhalle, die Belehrung des User durch Aametju, der seinen 
Sohn über die Amtsausübung des Wesirs unterrichtet1004. Dar-
über erblickt man eine Prozession zum Tempel, in der User end-
gültig Wesir ist – diese Darstellung nimmt damit das Ergebnis 
der endgültigen Einsetzung voraus1005. Diese folgt auf der rech-
ten Rückwand der Halle, wo sie als wichtigste der vier Etappen im 
rechten Blickpunktsbild verwendet wurde, das die Besucher der 
Kapelle gleich beim Betreten derselben erblicken1006. Am Ende 

1002 Diese fehlen im Überblick bei de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 10, sind aber 
auf Taf. 14–18 zu erkennen.

1003 TT 131 (User)-PM (8): Dziobek 1994, Taf. 72; Dziobek 1998, Taf. 1.
1004 TT 131 (User)-PM (9): Dziobek 1994, Taf. 72; Dziobek 1998, Taf. 2.
1005 TT 131 (User)-PM (9): Dziobek 1994, Taf. 72. 
1006 TT 131 (User)-PM (12): Dziobek 1994, Taf. 74.

der linken Rückwand findet sich schließlich die Darstellung Users 
bei der Amtsausübung1007. 

Die vier Stationen dieser Bildreihe ohne die Prozession (Beru-
fung – Belehrung – Einsetzung – Amtsausübung) sind in der For-
schung unter der Bezeichnung «Wesirszyklus» bekannt: «Beru-
fung des Wesirs» – «Lehre des Aametju» – «Einsetzung des We-
sirs» – «Duties of the Vizier»1008. Das Zusammenspiel dieser Teile 
in TT 131 offenbart deutlich den primär «monumentalen» Cha-
rakter dieses sog. «Zyklus». Seine einzelnen Glieder bedürfen der 
gemeinsamen Wirkung von Text und Bild ebenso wie des Zusam-
menspiels der Teile untereinander, um ihren Sinn vollends zu ent-
falten1009. Als man die Dekoration von TT 131 konzipierte, bediente 
man sich nicht etwa eines präexistenten Zyklus aus «Vorschriften» 
und «Protokollen» und brachte diese in sekundärer Verwendung 
im monumentalen Raum an1010. Vielmehr entwarf man die hier 
besprochene Bildreihe, deren primäres Ziel ist, die Person des User 
in den Mittelpunkt zu stellen und so seinen Ruhm zu festigen, ganz 
gezielt für die Anbringung in seiner Kapelle1011. Teile des Program-
mes wurden dann später für die Dekoration von TT 100 («Einset-
zung», «Duties»), TT 29 («Duties»)1012 und – nach einem längeren 
Intervall – TT 106 («Duties») übernommen, was die Annahme ei-
ner außerhalb des monumentalen Kontextes existenten Gruppe 
von Texten über das Wesirsamt in der Forschung begünstigte.

Ein genauerer Blick auf die erste der drei an der Bildreihe be-
teiligten Kompositionen auf der rechten Eingangswand zeigt, 
warum trotz des dreifachen Auftretens des User noch keine po-
lychrone Wirkung einsetzt wie in den beiden etwas späteren Fäl-
len TT 75 und TT 90 (s. 6.2.3.4). Zwar kommt User in der Kompo-
sition dreimal vor1013, ein übergeordneter Handlungszusammen-
hang im Sinne der polychronen Komposition fehlt aber. Vielmehr 
werden verschiedene Rollen hervorgehoben, die User im Laufe 
seines Lebens innehatte, nämlich als Inhaber hoher Ämter (aber 
noch nicht des Wesirats), als Sohn, der von seinem Vater belehrt 
wird, und schließlich als frisch eingesetzter Wesir. Auf visueller 
Ebene wird die polychrone Wirkung dadurch behindert, dass die 
drei Figuren des User unterschiedlich groß sind und unterschied-
liche Kleidung tragen. Mehr noch: Auch unter den Amtsträgern 

1007 TT 131 (User)-PM (6): Dziobek 1994, Taf. 75.
1008 Stauder 2016; Stauder 2017.
1009 Man vergleiche das ebenfalls aus der Thutmosidenzeit stammende, ganz ähn-

lich einander im monumentalen Raum ergänzende Text-Bild-Programm von 
Deir el-Bahari (s. 7.2.3).

1010 So die klassische Ansicht, etwa bei van den Boorn 1988.
1011 Die Texte des Wesirszyklus enthalten keine Anweisungen zur Ausübung des 

Wesirsamtes – was angesichts der vorstaatlichen Organisation des Alten Ägyp-
ten nicht überrascht. Vielmehr stellen die Texte durch ihre Komposition bis 
hin zu den verwendeten Verbalformen den jeweiligen Grabherrn ins Zentrum 
und dienen damit seiner Rühmung und seiner gesellschaftlichen Erinnerung 
(Stauder 2016; Stauder 2017).

1012 Insgesamt spielte das Vorbild TT 131 eine wichtige Rolle bei der Konzeption der 
Dekoration von TT 100. Im Fall von TT 29 belegen Ostrakafunde aus dem Vorhof 
zudem eindeutig, dass die Dekoration direkt aus dem benachbarten TT 100 
übertragen wurde und nicht etwa von Papyri o. Ä. (Den Doncker 2017, 346–351).

1013 TT 131 (User)-PM (8–9): Dziobek 1994, 73–77, Taf. 72 (Texte 5h, 6b, 7c).
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sage jedoch entgegenlaufen. All dies und auch der Umstand, dass 
die beiden Rückwände neben den beiden zur Bildreihe gehörigen 
Szenen eine Vielzahl weiterer Handlungen enthalten, haben zur 
Folge, dass die Bildreihe insgesamt weit weniger deutlich die Ab-
folge der Ereignisse wiedergibt als das zuvor besprochene Beispiel 
in TT 40. Diese Feststellungen dürfen natürlich nicht als «Man-
gel» des Kompositionsprogrammes von TT 131 gewertet werden. 
Es zeigt sich hier vielmehr, dass die herausgearbeiteten Katego-
rien immer nur Mittel zur Analyse einzelner Werke sein können, 
die diesen Kriterien manchmal eben nur teilweise entsprechen. 

In der Kapelle des Chons (TT 31) aus der 19. Dynastie erstreckt 
sich eine Bildreihe, die eine Schiffsprozession des Gottes Month 
zeigt, über alle drei Wände der linken Hälfte der Querhalle. Die 
Bildreihe besteht aus zwei in sich polychron aufgebauten Darstel-
lungen, bei denen es sich jeweils um das obere zweier übereinan-
derliegender Bildfelder im Streifenformat handelt1014. Sie stoßen 
in der linken hinteren Ecke – zwischen der linken Schmalseite und 
der linken Rückwand – aneinander, wo sie durch eine Farbleiter 
getrennt sind. Der Ablauf der Ereignisse beginnt auf der linken 
Eingangswand gleich neben der Tür und zieht sich von dort über 
die Schmalseite bis zum linken Blickpunktsbild. Zum Zeitpunkt 
der Entstehung dieser Bildreihe waren die Schmalseiten der 
Querhalle nicht mehr fester Ort der Stele oder der Scheintür (s. o.) 
und standen damit für die Einbeziehung in die Bildreihe zur Ver-
fügung. Durch die inhärente Sequenzialität des Streifenformats 
ergibt sich die Abfolge der gezeigten Abläufe klarer aus der Kom-
position selbst als in den Fällen aus der 18. Dynastie. 

1014 Auf den beiden Längswänden erfolgt die Unterteilung in zwei Bildfelder auf 
eindeutige Weise durch den Fries in der Mitte. Auf der Schmalseite findet sich 
auf derselben Höhe zwar nur die Fortführung der Wasser-Grundlinie; im Zu-
sammenspiel mit der eindeutigen Trennung auf den beiden anderen Wänden 
drückt aber auch diese eine klare Unterteilung der Wand in zwei Bildfelder aus.

abb. 124 TT 31 (Chons)-PM (6). Die Götterbarke des Month kommt im Tempel von Armant an (links) und wird im dortigen Heiligtum verehrt (rechts).

abb. 125 TT 31 (Chons)-PM (6). Die senkrechte Farbleiter zwischen den 
beiden Bildern der Bildreihe. Es ist deutlich zu erkennen, dass das rechte 
Ende der ersten Darstellung in die Fläche der linken Rückwand hineinragt 
und erst durch die Farbleiter von der zweiten Komposition abgesetzt wird.

vor dem König befindet sich ein Mann, der die Wesirstracht trägt, 
genauso wie User in der Prozession. Bei Ersterem handelt es sich 
jedoch gerade nicht um User, sondern um seinen Vater Aametju. 
Ein Betrachter, der nicht imstande ist, die Beischriften zu lesen, 
könnte hier also allenfalls gar ein polychrones Moment wahrneh-
men – der Wesir steht vor dem König und geht in einer Prozession 
mit. Eine solche Wahrnehmung würde der intendierten Bildaus-
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In der ersten Darstellung, die über eine Ecke hinweg verläuft 
(Abb. 113), erkennt man zweimal die Flussbarke des Gottes Month 
und das geruderte Schiff, das diese zieht, sowie dreimal die kleine 
Barke des Kultbildes. In zwei Fällen befindet sie sich auf der ge-
zogenen Flussbarke, dazwischen ruht sie in einer Wegstation und 
empfängt ein Räucheropfer, das von Chons selbst dargebracht 
wird1015. Die zweite Darstellung der Bildreihe zeigt die Ankunft 
der Barke im Tempel des Month in Armant sowie erneut ein Räu-
cheropfer1016 (Abb. 124). Insgesamt erscheint die Barke des Month 
als wiederholter Akteur innerhalb der polychronen Darstellun-
gen also fünfmal. 

In der Ecke zwischen der Schmalseite und der linken Rück-
wand verläuft deutlich sichtbar eine Farbleiter zwischen den bei-
den Bildfeldern, weshalb die Gesamtkomposition auch als «Bild-
feld-Reihe» verstanden wird und nicht als eine durchgehende  
polychrone Darstellung. Offensichtlich war den Schöpfern der 
Komposition diese Abgrenzung sehr wichtig, liegt die Farblei-
ter doch nicht einmal genau in der Ecke, sondern bereits auf der 
Rückwand und ist somit umso mehr als gezielte Grenzziehung zu 
verstehen (Abb. 125). Zusammen mit den Farbleitern rechts und 
oben rahmt sie die Darstellung1017. Es ist anzunehmen, dass durch 
diese Trennung die Geschehnisse im Tempel von Armant von den 
vorhergehenden Abläufen abgesetzt und somit als Resultat und 
Endpunkt der Prozession hervorgehoben werden sollten. 

6.2.4 Beziehungen im Raum:  
Monument – landschaft – Welt

In den vorigen Kapiteln (6.2.1–6.2.3) wurden bildimmanente dar-
stellerische Mechanismen untersucht. Die Wahrnehmung von 
Bildern wird aber nicht nur von ihrem kompositorischen Aufbau 
und der Intention der Bildproduzenten geprägt, sondern auch von 
den Bedingungen ihrer Rezeption innerhalb bestimmter Prakti-
ken. Entscheidend ist dafür neben der Identität der Rezipienten 
(s. 6.2.5) der in diesem Kapitel besprochene Kontext der Bilder und 
deren Zusammenspiel. Die im Folgenden genannten Faktoren der 
Beziehungen in Räumen verschiedener Größenordnung und der 
bildlichen Apostrophe der Rezipienten erzeugen im Gegensatz zu 
den zuvor besprochenen Mechanismen selbst keine bildliche Nar-
rativität. Sie beeinflussen aber deren Wahrnehmung und bilden 

1015 TT 31 (Chons)-PM (4–5): de Garis Davies 1948, Taf. 11. 12.
1016 TT 31 (Chons)-PM (6): de Garis Davies 1948, Taf. 13.
1017 Ob auch die rechte Rückwand, die Chons und Angehörige beim Opfer vor Osiris 

und Anubis zeigt, ursprünglich eine entsprechende Rahmung auf beiden Seiten 
aufwies, kann aufgrund der Zerstörung im Bereich des Durchgangs in die hinte-
ren Räume der Kapelle nicht mehr festgestellt werden. Erhalten ist sie nur oben 
und am rechten Ende der Wand. Auch die Wände um den Eingang der Kapelle 
herum sind zu zerstört, um eine entsprechende Aussage für die Eingangswände 
treffen zu können. In der Ecke zwischen Schmalseite und Eingangswänden ist 
aber in beiden Hälften der Kapelle mit Sicherheit keine Farbleiter vorhanden.

den Hintergrund, vor dem die bildimmanenten Gestaltungsmit-
tel ihre Wirkung entfalten können1018. 

Man könnte sich nach dieser Einleitung fragen, ob somit nicht 
die Mechanismen der Beziehungen im Raum und der bildlichen 
Apostrophe der Besprechung der bildimmanenten Gestaltungs-
mittel hätten vorangestellt werden sollen. Sie werden hier aber im 
Anschluss an diese besprochen, da sich die Bedeutung des Kon-
textes und der Betrachteridentität erst dann in vollem Maße er-
schließt, wenn man sich über das Funktionieren der bildimma-
nenten Gestaltungsmittel bereits im Klaren ist. Die in 6.2.1–6.2.3 
besprochenen Faktoren werden also im Folgenden bezüglich ih-
res Anbringungsortes und bezüglich der Umstände ihrer Rezep-
tion (re-)kontextualisiert. Dabei ist eine erschöpfende Behand-
lung der wesentlichen Gegebenheiten nicht in demselben Maße 
möglich, wie dies für die Erzeugung von Bestimmtheit, Detail-
liertheit und Dynamik in den Darstellungen getan wurde. Zu groß 
ist die Zahl der Variablen und der Spielarten. Vielmehr geht es da-
rum, die grundsätzliche Bedeutung der Beziehungen im Raum 
(6.2.4) und der Involvierung der Betrachter (6.2.5) hervorzuheben 
und grundsätzliche Überlegungen einzuführen, deren Relevanz 
sich je nach Monument und Rezipientenkreis unterscheidet. Ihre 
Rolle in der Interpretation monumentaler Bilder wird anschlie-
ßend in den Fallstudien (s. 6.3) exemplarisch vorgeführt. 

6.2.4.1 Monument: Das Zusammenspiel der Bilder  
und ihrer Rahmung

Mit der zweiten Spielart der Bildreihe (s. 6.2.3.5) wurde die Grenze 
des einzelnen Bildfeldes bereits überschritten. Allerdings zeich-
net sich das Zusammenspiel mehrerer Bilder in einer Bildreihe 
durch den dort erläuterten übergeordneten Handlungszusammen-
hang aus. Die Beziehungen zwischen mehreren Bildern im archi-
tektonischen Raum desselben Monumentes, die im Folgenden 
dargelegt werden, sind dagegen anderer Art. Auch wenn durch 
sie ebenfalls zusätzliche Sinnzusammenhänge generiert werden, 
liegen diese auf einer anderen hermeneutischen Ebene und sind 
etwa symbolischer oder formaler Art.

Wiederholung und Variation
Die Übernahme einiger musiktheoretischer Begriffe kann dabei 
helfen, die auftretenden Effekte in plastischerer Weise zu fassen. 
So wird im Folgenden von der Wiederholung eines Themas in sich 
mehr oder weniger stark voneinander unterscheidenden Varia-
tionen gesprochen. Übertragen auf das Medium des Bildes, kann 
es sich dabei etwa um unterschiedlich ausgearbeitete Fassungen 
desselben Elementes oder eines Gesamtmotives handeln. Ebenso 
ist etwa davon die Rede, dass ähnliche Motive innerhalb unter-
schiedlicher Themen auftreten können. Allgemeiner gesprochen, 
liegen in all diesen Fällen durch ein oder mehrere Elemente her-

1018 Vgl. die verschiedenen Ansätze in Ganz – Neuner 2013a.
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vorgerufene Anklänge vor, die bewirken, dass die Rezipienten Be-
züge zwischen Darstellungen herstellen. 

Bei der Suche nach solchen Wiederholungen, Variationen 
oder Anklängen ist zwar prinzipiell auch die Beeinflussung der 
Sichtbarkeit etwa durch die Herstellung von Blickachsen oder 
durch die Beleuchtungsumstände in der Grabkapelle zu beach-
ten. Diese Punkte werden aber erst an späterer Stelle im Zusam-
menhang mit der Frage nach möglichen Rezipienten und den Um-
ständen ihres Besuches besprochen (s. 6.2.5.3). Denn tatsächlich 
erfolgt die Wahrnehmung solcher Beziehungen im Raum vielfach 
unabhängig von der Möglichkeit, die entsprechenden Bilder tat-
sächlich gleichzeitig sehen zu können. Der (interikonische) Ver-
gleich (s. 5.3) verschiedener Kompositionen erfolgt im Laufe des 
Umhergehens – und Zurückgehens – im Monument bzw. auch erst 
nachträglich beim Nachdenken über den Besuch1019. 

Trotzdem ist natürlich nicht zu leugnen, dass abhängig von der 
Möglichkeit des zeitgleichen Sehens eine klare Abstufung nicht 
nur in der Stärke des Eindrucks von Unterschieden und Überein-
stimmungen existiert. Auch die Wahrscheinlichkeit, dass sie 
überhaupt bemerkt werden, nimmt ab, wenn die betreffenden 
Darstellungen weiter voneinander entfernt sind. So ist die Chance, 
dass Variationen und Wiederholungen auffallen, am größten, 
wenn man die relevanten Elemente gleichzeitig, ohne den Stand-
punkt zu wechseln, sehen kann. In der Praxis bedingt ein solches 
gleichzeitiges Sehen, dass die Bilder entweder auf derselben Wand 
oder auf zwei aneinanderstoßenden Wänden nicht zu weit vonei-
nander entfernt angebracht sind – auch wenn es gut möglich ist, 
dass z. B. ein Durchgang zwischen ihnen liegt. Liegen die Darstel-
lungen dagegen weiter auseinander oder sogar an gegenüberlie-
genden Wänden, so kann man nicht auf der Stelle stehen bleiben, 
wenn man sie beide betrachten will. Es ist dann notwendig, dass 
man sich bewegt bzw. zumindest umwendet. Befinden sich die re-
levanten Bilder oder Bildausschnitte schließlich an weiter ausei-
nanderliegenden Stellen im Raum bzw. liegt zwischen ihnen ein 
architektonisches Element wie etwa eine Säule, so muss man den 
Standpunkt vollständig verlassen und zwischen den Darstellun-
gen hin- und hergehen, um beide (nacheinander) zu erblicken.

Dass zwischen den Darstellungen in ägyptischen Monumen-
talbauten Beziehungen im Raum bestehen, wurde natürlich 
schon länger festgestellt. Der Fokus entsprechender Untersu-
chungen lag vielfach auf der Einbringung z. B. religiösen Sinnge-
halts in die Gesamtkomposition des Monumentes, die etwa durch 
die Kombination von Darstellungen mit ähnlicher übertragener 
Bedeutung erfolgen kann1020. Im Folgenden steht dagegen die 
Frage im Mittelpunkt, inwiefern diese Bezüge die bildliche Narra-
tivität bzw. deren Wahrnehmung steigern oder reduzieren. 

1019 Nach Gutschmidt 1998, 41 ist zu unterscheiden zwischen den diachronen Ein-
drücken beim Begehen des Raumes und der Ganzheit, die nur in der Imagina-
tion existiert.

1020 Z. B. Fitzenreiter 2010; zu Untersuchung von Bauten des Alten Reiches vgl. 
Bolshakov 2006; Fitzenreiter 2006.

Die behandelten Variationen und Anklänge können dazu füh-
ren, dass gerade im direkten (interikonischen) Vergleich darstel-
lerische Mechanismen, die einen stärkeren narrativen Eindruck 
bewirken, deutlicher hervortreten, als dies bei der Betrachtung 
nur einer einzigen Fassung der Fall gewesen wäre. So fällt etwa die 
dynamische Prägung der linken Seite der Längshalle der Kapelle 
des Userhat gerade im Vergleich mit der ruhigeren rechten Seite 
auf 1021 (Abb. 173 und 174). Ein weiterer grundsätzlicher Effekt der 
hier besprochenen Feinheiten in der Bildgestaltung ist auch, dass 
sie die Betrachter zum genaueren Hinschauen animieren1022. Ein 
Besucher, dem bereits an verschiedenen Stellen im Grab Wieder-
holungen und Variationen aufgefallen sind – etwa einer unge-
wöhnlichen Darstellung des Grabherrn, der sich zum Schutz vor 
der Sonne ein Tuch auf den Kopf gelegt hat1023 –, schaut gegebe-
nenfalls die Bilder umso genauer an, um weitere Besonderhei-
ten zu entdecken. In der Folge entdeckt er vielleicht auch Gestal-
tungsmittel, die eine verstärkte Narrativität des Bildes bewirken. 
Die variierte Wiederholung eines Themas kann auch dort auf 
Abfolgen und Kausalitäten hindeuten, wo es sich nicht um eine 
Bildreihe im engeren Sinne handelt, etwa wenn die gegenüber-
liegenden Wände einer Kapelle die Produktion und die Überrei-
chung von Gütern an den König1024 zeigen, wenn zu beiden Seiten 
des Durchgangs in die Längshalle die Begegnung von Grabherr 
und König in unterschiedlichen Situationen zu sehen ist1025 oder 
wenn verschiedene Schritte der Lebensmittelproduktion über 
eine Hälfte der Querhalle verteilt sind1026. Gleichzeitig kann auf 
diese Weise auch die soziale Nähe von Akteuren angedeutet wer-
den. So sind die Bestattungszüge der zwei Grabherren in TT 181 
sehr ähnlich und doch nicht identisch ausgearbeitet1027. Zudem 
findet durch die Wiederholung eines Themas die Prägung be-
stimmter Bereiche der Kapelle statt. Dies kann in engerem Sinne 
geschehen, wenn sich etwa Darstellungen eines Opfers an Osiris 
auf zwei gegenüberliegenden Wänden einer Hälfte der Querhalle 
finden1028 oder wenn die Funktion der Amme Tutanchamuns her-
vorgehoben wird, indem der König auf den zwei Wänden dessel-
ben Korridors einmal als Kind auf ihrem Schoß und einmal als er-

1021 TT 56 (Userhat): Gegensatz von viel kinetischer Gestaltung links [PM (14–15)] 
und weniger kinetischer Gestaltung rechts [PM (17–18)]: Beinlich-Seeber – 
Shedid 1987, Taf. 38. Ähnlich kann bei der Betrachtung des direkten Über- bzw. 
Untereinanders etwa von Bestattungszug und Abydosfahrt auffallen, dass sich 
die Akteure in zwei verschiedene Richtungen bewegen, wodurch die Bewe-
gung(srichtung) als kompositorischer Faktor erst hervorgehoben wird: TT 56 
(Userhat)-PM (17–18): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 14. Die Schiffe bewegen 
sich in diesem Fall nur nach außen – nicht hin und her –, was den Eindruck der 
beiden entgegengesetzten Bewegungen unterstreicht.

1022 Vgl. Fitzenreiter 2010.
1023 TT 341 (Nachtamun)-PM (7. 12): de Garis Davies 1948, Taf. 22. 30.
1024 TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (1. 3): de Garis Davies 1923, Taf. 7. 8. 10–12.
1025 TT 90 (Nebamun)-PM (4. 9): de Garis Davies 1923, Taf. 26. 28. Ähnlich Saqqara 

(Haremhab): Martin 2016, Taf. 40. 44.
1026 TT 318 (Amenmose)-PM (4–6): Yoshimura u. a. 2003, Abb. 104–106.
1027 TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (4–5): de Garis Davies 1925, Taf. 19–26.
1028 TT 51 (Userhat)-PM (6. 9): de Garis Davies 1927, Taf. 5. 11.
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wachsener Herrscher gezeigt wird1029. Aber auch eine Prägung im 
weiteren Sinne durch einen Themenkomplex wie denjenigen der 
«Bestattung» ist möglich. So finden sich z. B. die Mundöffnung, 
die Abydosfahrt und der Bestattungszug oft an gegenüberliegen-
den Wandabschnitten der Längshalle1030. Ebenso kann der Grab-
eingang durch die Darstellung der Wasser spendenden Baumgöt-
tin und des Trinkens am Teich zu beiden Seiten der Tür als Ort des 
Eintretens in das lebensstiftende Monument markiert werden1031 
(Abb. 126). 

1029 Saqqara (Maya): Zivie 2009, Taf. 21. 23. 52. 59.
1030 TT 17 (Nebamun)-PM (11. 12): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 24–26; TT 69 (Menna)-

PM (9. 11): Hartwig 2013a, Abb. 2, 14. 2, 15; TT 82 (Amenemhat)-PM (10. 12): de 
Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 10–13. 17; TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM 
(10. 12): Guksch 1978, Taf. 19. 22.

1031 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (2. 5): Hofmann 1995, Taf. 3. 16. 26.

Hinsichtlich der variierten Wiederholung eines Themas bzw. Mo-
tivs ist in Bezug auf das untersuchte Material v. a. auf die charak-
teristische graphische Dissoziation hinzuweisen, die als Sonderfall 
der allgemeineren Tendenz zur appogiature in der Bildgestaltung 
(s. 5.1.2) aufzufassen ist1032. Hiermit wird der Umstand bezeichnet, 
dass sich selbst – oder besser gerade – innerhalb der für die ägypti-
sche Bildproduktion so typischen Wiederholungen und Reihun-
gen stets kleine Unterschiede finden. So unterscheiden sich im De-
tail auch auf den ersten Blick sehr ähnliche Bildelemente, wie etwa 
mehrere Gruppen von Klagefrauen1033 (Abb. 127) oder scheinbar 

1032 van der Walle 1955; Fischer 1986; Laboury 2010, 2; Staehelin 2000; Bahrani 
2014, 115–144.

1033 TT 51 (Userhat)-PM (8): de Garis Davies 1927, Taf. 5.

abb. 126 a–b: TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (2. 5). Der Grabeingang wird gerahmt durch die Darstellung der Wasser (und Nahrung) spendenden 
Baumgöttin (links) und das Trinken am Teich (rechts). Er wird so als Ort des Eintretens in ein Leben spendendes Monument markiert.

abb. 127a–b TT 51 (Userhat)-PM (8).  
Der Vergleich von zwei der vier überein-
ander angebrachten Gruppen von 
Klagefrauen verdeutlicht die Variation, 
die innerhalb der Wiederholung 
desselben Motivs eingebracht wurde.
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identische Darstellungen des Grabherrn1034. Eine weitere Form va-
riierter Wiederholung stellt das mehrfache Anklingen von Moti-
ven sowohl in rund- wie in flachplastischer Ausführung dar1035. 
Die Verbindung von großteiliger morphologischer Übereinstim-
mung mit Unterschieden in einigen äußerlichen Details wurde in 
6.2.3.3 als Faktor genannt, der einem kinematographischen Ver-
ständnis ausdrücklich entgegenwirkt. Sie ermöglicht es dagegen, 
eindeutig eine Menge distinkter Personen darzustellen, wie z. B. 
die Brüder des Verstorbenen1036. Ist dieselbe spezifisch bestimmte 
Person – vielfach ist dies einmal mehr der Grabherr – mehrfach 
in leichter Variation dargestellt, dann hat dies den Eindruck einer 
Vervielfachung1037 zur Folge. Das entsprechende Motiv wird in sei-
ner Wirkung auf den Betrachter verstärkt. Wird etwa die Darstel-
lung des Grabherrn am Opfertisch1038 oder vor verschiedenen Göt-

1034 TT 74 (Tjanuni)-PM (4): Brack – Brack 1977, Taf. 42.
1035 Vgl. etwa die rund- und flachbildliche Ausführung der Anbetung westlicher 

Gottheiten in TT 296 (Nefersecheru)-PM (8): Feucht 1985, 15; Taf. 20. 21; vgl. 
TT 148 (Amenemope)-PM (15. 16): Ockinga 2009, Taf. 45. 47 a. 106.

1036 TT 81 (Ineni)-PM (5. 9): Dziobek 1992, Taf. 3. 7.
1037 So Robins 2016, 211 f. zu TT 100 (s. u.).
1038 TT 255 (Roy)-PM (3–4): Baud – Drioton 1928, Abb. 14–16.

tern1039 bzw. die Figur des Grabherrn innerhalb einer solchen Kom-
position1040 (Abb. 128) mehrfach wiederholt, so schreibt er sich in 
all seiner Macht in sein Monument ein. Der Grabherr gewinnt so 
eine maximale Präsenz vor den Besuchern. Eines der prägnantes-
ten Beispiele für eine solche Machtdemonstration des Grabherrn 
durch Vervielfachung stellt die Grabkapelle des Wesirs Rechmire 
dar. Sie zeichnet sich u. a. aus durch die vierfache Darstellung des 
verstorbenen Ehepaares an beiden Enden der Längshalle, die Ver-
dreifachung der westlichen Götter, die den Toten im Jenseits emp-
fangen, sowie zwei Scheintüren und eine Statuennische am Ende 
der Längshalle1041.
Eine Spielart hiervon bildet das Vermeiden bzw. Brechen von Sym-
metrie1042, das nicht nur – oftmals in kleinsten Details – zwischen 
Elementen innerhalb eines Bildfeldes1043, sondern auch zwischen 
verschiedenen Darstellungen im Raum1044 geschehen kann. Ein 
typisches Beispiel dafür sind die Szenen in den thebanischen Grä-
bern der 18. Dynastie, die den Grabherrn auf beiden Eingangs-
wänden neben der Tür beim Opfer an verschiedene Götter zeigen 
(s. 6.2.4.3). 

Oftmals unterscheiden sich nicht nur die Opfergaben im De-
tail, sondern auch die Art des Opfers1045 (Abb. 129). Auch Dar-
stellungen des Opfers für die Verstorbenen1046, symmetrisch an-
gebrachte Stelen1047 oder die Abydosfahrt1048 mit der zweimali-
gen Darstellung der Schiffe eignen sich in ihrer grundsätzlichen 
Gleichartigkeit für die Variation im Detail (Abb. 109). Das Spiel 
mit Symmetrie und Variation zeigt sich schließlich auch in größe-
rem Maßstab, wenn zwei Bildfelder mit unterschiedlichen Inhal-
ten eine in weiten Teilen übereinstimmende Gliederung aufwei-
sen1049, v. a. wenn sich ihre Gliederung von derjenigen der anderen 
Wände des Raumes unterscheidet1050. Auf diese Weise können re-
gelrechte chiastische Verschränkungen zwischen verschiedenen 
Wänden eines Raumes erzeugt werden1051. Ähnliche Variationen 

1039 TT 51 (Userhat)-PM (9): de Garis Davies 1927, Taf. 5. 7. 8.
1040 TT 48 (Amenemhat gen. Surer)-PM (4): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 31. 40; TT 55 

(Ramose)-PM (7): de Garis Davies 1941, Taf. 29–31. 50; TT 188 (Parennefer)-PM (12): 
Redford 2006, Taf. 38–41.

1041 TT 100 (Rechmire): de Garis Davies 1943; vgl. Robins 2016, 211 f. Eine ähnliche, 
selbst für den Kontext des ägyptischen Privatgrabes außergewöhnliche Beto-
nung des Fokus auf den Grabherrn findet auch durch sprachliche Mittel in den 
dort angebrachten Duties of the Vizier statt (vgl. Stauder 2016; Stauder 2017). 

1042 Hornung 1985; Schoske 1986; Hornung 2005b, 81–94.
1043 TT 49 (Neferhotep)-PM (3): Pereyra u. a. 2006, Abb. 16; TT 69 (Menna)-PM (6): 

Hartwig 2013a, Abb. 2, 10.
1044 TT 318 (Amenmose)-PM (8. 9): Yoshimura u. a. 2003, Abb. 109. 110.
1045 TT 55 (Ramose)-PM (3. 8): de Garis Davies 1941, Taf. 6. 14; TT 56 (Userhat)-PM (2. 

6): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 2. 3.
1046 TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (7): de Garis Davies 1925, Taf. 17.
1047 Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 13. 15.
1048 TT 69 (Menna)-PM (11): Hartwig 2013a, Abb. 2, 15; TT 82 (Amenemhat)-PM (10): de 

Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 12.
1049 TT 74 (Tjanuni)-PM (5. 10): Brack – Brack 1977, Abb. 33.
1050 TT 51 (Userhat)-PM (4. 7): de Garis Davies 1927, Taf. 9. 15.
1051 TT 343 (Benja gen. Paheqamen): Chiasmus zwischen a) den drei Registern mit Ga-

benträgern am linken Ende der Eingangswand und dem rechten Ende der Rück-
wand (PM (3. 8): Guksch 1978, Taf. 9. 11) und b) dem nur teilweise in einer Hälfte 
in drei Register geteilten und im Rest eine größere Darstellung aufweisenden 

abb. 128 TT 55 (Ramose)-PM (7). Die ersten beiden in einer Reihe von vier 
Figuren, die allesamt den auf diese Weise vervielfachten Grabherrn Ramose 
zeigen.
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abb. 129a–b TT 56 (Userhat)-PM (2. 6). Zu beiden Seiten des Grabeinganges findet sich eine Darstellung des Opfers an verschiedene Götter. Zusätzlich zu  
den auf Matten ausgebreiteten Opfergaben bringt Userhat ein Räucheropfer (links) und eine Libation (rechts) dar. Der Platz des Opferempfängers wird im 
Bild nicht ausgefüllt; es handelt sich um die Götter selbst in der Welt außerhalb des Grabes.

abb. 130 TT 69 (Menna)-PM (2). Das Opfer 
an die Götter in der Welt findet sich  
nur auf der linken Seite des Grabeingangs 
(von innen schauend). Rechts erblickt 
man den Grabherrn bei der Betrachtung 
von Feldarbeiten. In einer bildlichen mise 
en abyme erblickt er dabei auch mehrfach 
sich selbst (s. 6.2.5.2). Die Abweichung 
vom Erwarteten kann Besucher dazu 
anregen, die so hervorgehobenen Dar stel-
lungen genauer zu betrachten.
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in der Ausführung zwischen ansonsten sehr ähnlichen Darstel-
lungen treten auch in den Gräbern von Tell el-Amarna auf1052. In-
haltliche Schwerpunktsetzungen im Raum sind hier aufgrund des 
insgesamt sehr homogenen Themenspektrums nur schwer fest-
zustellen. 

Sowohl Variationen innerhalb einer Wiederholung als auch 
das Auftreten ähnlicher Motive in verschiedenen Themen kön-
nen Betrachtern gerade dann auffallen, wenn ihrer Erwartungshal-
tung nicht entsprochen wird. Dies ist z. B. der Fall, wenn in theba-
nischen Gräbern der 18. Dynastie das häufige Schema durchbro-
chen wird, das den Grabherrn auf den beiden Eingangswänden 
beim Opfer an die Götter draußen in der Welt zeigt1053 (Abb. 130). 
Ebenso wird die Erwartung der Besucher durchbrochen, wenn 
sich ein Opfer an Osiris in einem thebanischen Grab der 18. Dynas-
tie an der Eingangswand der Querhalle findet1054 – also an einer 
Stelle, die man erst spät erblickt. Genauso überraschend kann es 
sein, wenn sich ein Thema wie etwa das Bankett1055, Prozessions-
feste und Tempel1056 oder das Trinken des Verstorbenen bzw. sei-
nes Ba am Teich1057 innerhalb desselben Monumentes wieder-
holt. Die Thematik erscheint dadurch mit einer besonderen Be-
deutung versehen zu sein. Dasselbe kann für die identische Wie-
derholung von Texten gelten1058. Infolge solcher Brüche mit der 
eigenen Erwartungshaltung gehen Rezipienten unter Umständen 
der Frage nach, warum dem so ist – und stoßen darüber manch-
mal wiederum auf kompositorische Faktoren, die hinsichtlich der 
bildlichen Narrativität oder gar des bildlichen Erzählens von Be-
deutung sind. Deutlich wird dies in der ungewöhnlichen Darstel-
lung einer syrischen Delegation im Grab des Nebamun in Kombi-
nation mit einer Opferdarstellung, in deren Umfeld man eher ein 
Bankett o. Ä. erwarten würde1059: Bald kann der Betrachter darauf 
kommen, dass dadurch eine Parallele zu Kompositionen entsteht, 
die zeigen, wie ein Amtsträger mit fremdländischen Tributbrin-
gern vor den König tritt – und der Grabherr dadurch in gewisser 
Weise an den König angeglichen wird. Das narrative Potential der 

linken Ende der Rückwand und dem rechten Ende der Eingangswand (PM (5. 6): 
Guksch 1978, Taf. 7. 13); vgl. Guksch 1978, Abb. 19. 20.

1052 TA 1 (Huya)-PM (3. 4): de Garis Davies 1905b, Taf. 4–7 und TA 1 (Huya)-PM (7. 8): 
de Garis Davies 1905b, Taf. 16. 17.

1053 TT 69 (Menna)-PM (2. 5): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3. 2, 8.
1054 TT 74 (Tjanuni)-PM (8): Brack – Brack 1977, Taf. 20 b.
1055 TT 82 (Amenemhat)-PM (3–5. 12. 16. 17): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 3–8. 

15. 16. 18. 21. Eine genauere Betrachtung offenbart den Besuchern in diesem 
Fall, dass dadurch eine Ehrung der Vorgesetzten des Grabherrn stattfindet (vgl. 
Ragazzoli 2017a).

1056 Prozessionen: TT 31 (Chons)-PM (4–6. 8): de Garis Davies 1948, Taf. 11–13. 15; 
Tempel: TT 31 (Chons)-PM (6. 8. 13 (?)): de Garis Davies 1948, Taf. 13. 15. 17 (?). 
In diesem Fall sollten die Verbindung der Familie zum Kult des Gottes Chons 
und das priesterliche Amt des Grabinhabers betont werden (vgl. Schlüter 2009, 
112–134).

1057 TT 158 (Tjanefer)-PM (5. 16): Seele 1959, Taf. 11. 27.
1058 TT 341 (Nachtamun)-PM (1. 2): de Garis Davies 1948, Taf. 22. 25.
1059 TT 17 (Nebamun)-PM (7): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 23; vgl. Shirley 2007, 383; 

Braun 2020, 154 f.

Szene kann hierdurch eine Veränderung erfahren, da es in die 
Nähe königlicher Szenen mit historischem Gehalt gerückt wird. 

Die virtuelle Architektur 
Das Zusammenwirken der Bilder im Raum des Monumentes wird 
auch durch ihre Rahmung bestimmt. Von formaler Seite wurde 
die Rahmung durch Farbleitern, Friese und Sockel in 6.2.2.1 er-
läutert. Über die Einfassung der Bildfelder hinaus bilden diese 
Elemente gemeinsam mit der Gestaltung der Raumdecke eine 
Gliederung des Raumes, die von der architektonischen Struktur 
zu unterscheiden ist. Die architektonische Form der Grabkapel-
len lässt sich – unter Beachtung einiger regionaler Varianten – als 
Kombination (längs-)rechteckiger Räume beschreiben. Sie wer-
den von geglätteten Wänden begrenzt, die an geraden Kanten an-
einanderstoßen. Dagegen bilden die Rahmenelemente auf den 
Wänden zusammen mit der Decke eine feingliedrigere, die reale 
Architektur ergänzende bzw. erweiternde Gliederung, die im Fol-
genden als virtuelle Architektur angesprochen wird. 

Das Ziel dieser Überlegungen ist nicht, die Diskussion um den 
Ursprung diverser (rundplastischer) Bauornamente und (flach-
bildlicher) Gliederungselemente wie etwa der Farbleiter oder 
der Kombination von Rundstab und Hohlkehle aufzugreifen1060. 
Vielmehr geht es darum, die rahmenden Elemente nicht nur als 
Begrenzung der Bildfelder zu verstehen, sondern zu betrachten, 
wie sie durch die Schaffung einer virtuellen Architektur gerade der 
Zusammenfassung der einzelnen Darstellungen zu einer überge-
ordneten Gesamtheit dienen können. Die Rahmenelemente, die 
in dieser Blickweise ein Gerüst bilden, in dem die einzelnen Bild-
felder zu liegen kommen, können dabei (aspekthaft) als zwischen 
dem Realraum (der Kapelle) und dem (virtuellen) Bildraum be-
findlich gesehen werden. Sie liegen dann gleichsam in / auf der op-
tical plane, also der (ebenfalls virtuellen) Ebene, die den Bildraum 
vom Realraum trennt und in materieller Hinsicht mit der Ober-
fläche des Bildes zusammenfällt (s. 6.2.2.2). In einer solchen Be-
trachtungsweise bilden die Rahmungselemente zusammen eine 
virtuelle Architektur, von der aus die Betrachter in die (Darstel-
lungs-)Welt der virtuellen Bildräume der einzelnen Darstellun-
gen hinein- (oder hinaus-)schauen1061. Dieser Aspekt kann durch 
die Vereinheitlichung der Rahmungselemente gezielt gestärkt 
und somit seine Wahrnehmung begünstigt werden (s. u.).

Diese Beobachtung verstärkt das Verständnis der Räume – 
v. a. der thebanischen Gräber der 18. Dynastie – als monumenta-
lisierte Form von Festlauben oder -zelten1062. Es beruhte bisher 

1060 Z. B. diverse Einträge in Arnold 2000; Monnier 2013; sowie die ausführlicheren 
Besprechungen in Clarke – Engelbach 1990; Petrie 1920; Angenot 2017

1061 In manchen Fällen könnte auch eine Struktur dargestellt sein, innerhalb derer 
Vorgänge ablaufen. So werden die verschiedenen Seiten des Schreins in der Ka-
pelle des Chons durch eine aus einfachen schwarzen Linien gebildete virtuelle 
Architektur zusammengehalten: TT 31 (Chons)-PM (15): de Garis Davies 1948, 
Taf. 18. 41.

1062 Zur Nennung des Feierns in der «Laube» (sH) und der Gestaltung von Grab-
räumen in Form solcher Lauben, inklusive «Gerüst und Bindung», vgl. Schott 
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v. a. auf schriftlichen und bildlichen Zeugnissen zu den Nekro-
polenfesten und der Betrachtung der Wand- und Deckengestal-
tung, ohne dass man Letztere als zusammenhängende virtuelle 
Architektur erkannt hätte1063. Diese Deutung muss nicht im Wi-
dersprung zur Annahme stehen, die Grabarchitektur stelle eine 
monumentalisierte, verstetigte Form eines Wohnraumes dar1064. 
Vielmehr prägte die weltliche Wohnarchitektur wohl durch die 
gesamte ägyptische Geschichte hindurch die architektonische 
Form von Gräbern1065. Infolge der Ausarbeitung der Dekoration 
kann diese Prägung aber von der aspekthaften Wahrnehmung als 
festliche Laubenstruktur überlagert werden. Selbstverständlich 

1952, 855 mit Taf. 12. Außerdem hält Hofmann zur Statuennische in TT 178 
(Neferrenpet gen. Kenro) und TT 296 (Nefersecheru) fest, nirgendwo sonst sei die 
«architektonische Gestaltung der gelbgrundigen Statuennische als Laube mit 
Weinranken und Blütenschmuck» in so deutlicher Weise zu sehen (Hofmann 
1995, 114 f.). Vgl. die hochgradig skeuomorphe Ausgestaltung der Statuennische 
in TT 349 (Tjay): Die Bank ist in der Art von Schilfmatten mit Schnürung bemalt, 
das Deckenmuster könnte als Balken mit Stoffbahnen interpretiert werden und 
die Rückwand ist mit einem Rosengranitmuster versehen (Nasr 1985, 91–95; 
Taf. 14–17).

1063 Vgl. aber auch das zuweilen neben den Farbleitern herabgeführte kettenartige 
Muster (z. B. TT 181 (Nebamun und Ipuky), TT 52 (Nacht), TT 343 (Paheqamen gen. 
Benja); s. Abb. 38), das auch in Darstellungen von Laubenarchitektur auftritt 
(TT 15 (Tetiky)-PM (8): Hofmann 2011, Taf. 16) und wohl selbst der darstelleri-
schen Wiedergabe von Dachstrukturen entstammt (van Walsem 2017b; vgl. de 
Garis Davies – Gardiner 1915, 14).

1064 Z. B. Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 18 f.; vgl. Scharff 1947. Gleichzeitig werden 
immer wieder auch Elemente religiöser Architektur eingefügt, wie etwa die 
Gestaltung der Decke in Form eines k#r-Schreines: Kampp 1996, 47.

1065 Auch in der Dekoration wird dieser Aspekt unterstrichen, etwa durch aufge-
malte Türflügel in Durchgängen: TT 40 (Huy)-PM (12 [rechts]): de Garis Davies – 
Gardiner 1926, 4; TT 41 (Amenemope)-PM (11): Assmann 1991a, 71; Taf. XVI; TT 74 
(Tjanuni)-PM (1): Brack – Brack 1977, Abb. 2.

ergeben die auf den verschiedenen Seiten gesehenen Bildräume 
in der Regel kein räumlich zusammenhängendes «Draußen», auf 
das der Blick aus dem «Drinnen» der Kapelle bzw. der (virtuellen) 
Festlaube fällt. Dafür sind die Bildräume, die sich in den verschie-
denen Bildfeldern öffnen, viel zu disparat. Trotzdem spielt eine 
solche aspekthafte Wahrnehmung der Rahmungselemente aber 
eine Rolle in der Erklärung der Entwicklungen in der Bildfeldfor-
matierung der späten 18. Dynastie (s. 6.2.2.1). 

Zu den bisher angesprochenen Rahmungselementen der Sei-
tenwände kommt die Gestaltung der Raumdecken hinzu. Diese 
weisen oft ornamentale Muster auf1066, seltener auch figürliche 
Elemente1067. Aufgrund der oftmals zur Gliederung verwendeten 
gelben Streifen wurde die Gestaltung der Decken wiederholt als 
Wiedergabe einer Balkenstruktur mit dazwischen liegenden be-
malten Deckenfeldern bzw. aufgehängten Stoffen gedeutet1068 
(Abb. 35, 36, 131, 132 und 171). Es existieren auch Fälle, die eine 
Holzstruktur ohne zusätzliche Dekoration anzudeuten schei-
nen1069. Motive wie Vögel oder Schmetterlinge auf der Decke kön-
nen dagegen als Evokation eines direkten Blickes in den Himmel 

1066 TT 56 (Userhat): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 16; TT 69 (Menna): Hartwig 
2013a, Abb. 2, 18. 2, 19; TT 295 (Djehutimose gen. Paroy): Hegazy – Tosi 1983, 
Taf. 10.

1067 TT 14 (Huy): Betrò u. a. 2009, Abb. 49; TT 45 (Djehuti und Djehutiemhab): de Garis 
Davies 1948, Taf. 9. 

1068 Z. B. Capart o. J., 6; Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 19. Tatsächlich sind die 
gliedernden Streifen, die zuweilen auch Inschriften enthalten, nur in wenigen 
Fällen durch eine Maserung explizit als Holzbalken gestaltet: TT 15 (Tetiky): Hof-
mann 2011, Taf. 7 b. 14.

1069 TT 81 (Ineni): Dziobek 1992, Taf. 30–33. In einem Grab in Deir el-Medina ist eben-
falls das gesamte Gewölbe der ersten Kammer in Form von acht Holzplanken 
bemalt: TT 267 (Hay): Valbelle 1975, 5 und Taf. 1.

abb. 131 TT 295 (Djehutimose gen. Paroy). 
Die Decke ist durch gelbe Streifen,  
von denen einige eine Inschrift enthalten, 
in verschiedene Bereiche getrennt.  
Die zentrale Achse vom Eingang in den 
zweiten Raum wird durch ein eigenes 
Muster (hier im Vordergrund) hervor-
gehoben.
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bzw. die Natur verstanden werden1070. Am Anfang dieser Dekora-
tionsform mag tatsächlich die Nachahmung hölzerner architek-
tonischer Konstruktionen gestanden haben1071. Es lässt sich dar-
aus aber nicht schließen, dass ein solches Verständnis der gelben 
Streifen in allen Fällen intendiert war, oder aber, dass in allen Fäl-
len ohne Maserung dieser Eindruck nicht vorgesehen war1072. Eine 
zu rigide Deutung der Ausformung der virtuellen Architektur ver-
gisst, dass es sich selbst im Fall der Nachahmung realer architek-
tonischer Strukturen nicht um eine 1:1-Umsetzung ins Bild han-
deln muss1073. Außerdem kann mit der Zeit eine Verselbstständi-

1070 TT 49 (Neferhotep)-PM (12): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 56. Je nach Ausarbei-
tung können aber auch Vögel eher einen ornamenthaften als einen belebten 
Eindruck vermitteln: vgl. die beiden Versionen in TT 31 (Chons)-PM (3. 14): de 
Garis Davies 1948, Taf. 19. 20.

1071 So etwa im Fall der offensichtlichen Wiedergabe von an Balken gebundenen 
Stoffen im Grab des Hesyre aus der 3. Dynastie: Quibell 1913, Taf. 4. 8. 9; vgl. 
Shaw – Laxton 2002 für ein minoisches Beispiel aus Ayia Triada.

1072 Oft ist bei Flächen mit gelbem Hintergrund schlicht von «Holzimitation» die 
Rede. Im Sinne der gerade für skeuomorphe Nachahmungen relevanten Polyva-
lenz (Angenot 2017) ist aber auch an andere Bedeutungen der Farbe Gelb – bzw. 
des damit u. U. wiedergegebenen Goldes – zu denken, die nicht abbildender 
Natur sein müssen. 

1073 Vgl. Angenot 2017, 418–421 zum ägyptischen Simulacrum. Generell neigen 
skeuomorphe Darstellungen zur formalen Verselbstständigung, sodass sie in 
der Folge für die Dekoration etwa von Gefäßen verwendet werden, die gar nicht 
aus dem imitierten Material bestehen können (Seigneau 2018). Man denke auch 
an die Zäune um zahlreiche Paläste, Ministerien und Universitäten, die in Form 
miteinander verbundener Lanzen konstruiert sind. Das heißt nicht, dass hier 

gung einer solchen Nachahmung stattfinden – wobei eine gezielte 
Reaktualisierung der nachahmenden Form etwa durch die Einfü-
gung einer Maserung jederzeit möglich bleibt.

Im Zuge der formalen Besprechung der Rahmenelemente 
wurde die Tendenz zu ihrer zunehmenden Vereinheitlichung in 
der zweiten Hälfte der 18. Dynastie erwähnt (Abb. 35, 37, 43 und 
44). Gleichzeitig wurde das Auftreten von Darstellungen beob-
achtet, die sich ungeachtet der Farbleitern über Ecken hinweg-
ziehen. Die Farbleitern erscheinen damit weniger als definitiver 
Rahmen denn als eine Art «Pfosten» oder «Säulen», die gleichsam 
zwischen den Betrachtern und einem durchgehenden, dahinter 
verlaufenden Bildraum stehen. Dies gilt auch für Fälle, in denen 
sich Farbleitern auf beiden Seiten der Ecke finden; ähnlich der 
mehrfachen Wiedergabe «desselben» Beines auf den verschie-
denen Seiten bei assyrischen Lamassu ist dann dieselbe Säule aus 
zwei Blickrichtungen wiedergegeben1074. Durch die Angleichung 
der Farbleitern an Säulen von Kiosken u. Ä. im Bild wird eine 
Wahrnehmung der Ersteren im Sinne solcher architektonischer 

tatsächlich ein aus Lanzen konstruierter Zaun nachgeahmt wird. Vielmehr gibt 
man den Zäunen diese Form, um ihrer Schutzfunktion auch äußerlich Aus-
druck zu verleihen.

1074 Tatsächlich wurden bei der Darstellung rundplastischer Lamassu insgesamt 
sechs Beine in den Block gehauen, wodurch man trotz des anstehenden Ge-
steins zwischen den Beinen von allen Standpunkten aus erkennen kann, dass 
der Stiermensch vier Beine hat (Bahrani 2003, Abb. 20. 21).

abb. 132 TT 40 (Huy)-PM (9). Die 
Beschrän kung auf vier Farbleitern (eine 
pro Ecke), die oben durch die horizontalen 
Farbleitern verbunden werden, bewirkt 
eine äußerst prägnante Laubenstruktur. 
Die Aussparung der oberen Farbleiter 
und des Frieses auf der Schmalseite 
macht deutlich, dass metaleptische Über-
schneidungen (in diesem Fall durch eine 
unvollendet gebliebene Stele) von Anfang 
an geplant waren.
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Elemente weiter begünstigt1075. Im Zusammenwirken dieser Ent-
wicklungen ergibt sich ein stringenterer und deutlicher wahr-
nehmbarer Effekt einer virtuellen Architektur. Umgekehrt ist es 
möglich, dass der Wunsch nach dem Hervorrufen dieser Wirkung 
die entsprechenden Tendenzen weiter vorantrieb. Ein deutliches 
Beispiel hierfür stellt die Grabkapelle des Huy dar, in der sich Farb-
leitern nur auf den beiden Schmalseiten der Querhalle finden1076. 
Noch deutlicher erscheinen sie damit als vier Säulen, die durch 
die horizontalen Farbleitern, die den oberen Abschluss der Bild-
felder bilden, über die Ecken hinweg verbunden werden, wie dies 
in der rahmenden Dachstruktur einer Laube geschähe (Abb. 132). 
Durch eine solche gezielte Stärkung des Aspekts der virtuellen 
Architektur kann die Narrativität der Darstellungen insofern ge-
steigert werden, als die Rezipienten nicht nur auf stärker zusam-
menhängende Bildräume schauen, innerhalb derer die Handlun-
gen ablaufen. Sie stehen auch in einer spezifischeren räumlichen 
Relation zu diesen – die Betrachter sind in der Laube, die Dinge ge-
schehen draußen – und nehmen somit eine größere Ähnlichkeit 
zum realweltlichen Beobachten von Geschehnissen wahr. 

6.2.4.2 landschaft: Das Monument in seiner  
räumlichen Umgebung

Der Raum der Landschaft, die das Monument umgibt, spielt in 
zweifacher Hinsicht eine Rolle für die untersuchte Fragestellung. 
Einerseits stellt er den Raum dar, in dem sich die Besucher der Mo-
numente bewegen und die gesehenen Bilder vergleichen. Ande-
rerseits kann er selbst in den Darstellungen wiedergegeben wer-
den, wodurch ein direkter Bezug zwischen dem Monument und 
seiner Verortung in der Welt hergestellt wird. 

Der landschaftliche Raum der hier behandelten Nekropolen 
ist nicht nur natürlicher Raum (vgl. 6.1). Insbesondere gilt dies für 
die Nekropolen von Theben und Saqqara, die im Neuen Reich be-
reits auf eine lange Geschichte zurückblicken. Aber auch die Fels-
gräber von Achetaton wurden als fester Teil in das räumliche Be-
ziehungsnetz der neu gegründeten Stadt eingegliedert1077. Der so 
produzierte Raum ist nicht nur ein durch Grab- und Tempelbau-
ten materiell geprägter Monumentalraum, sondern belebter Kult-
raum, der im Rahmen von Festen und Prozessionen auch eine ste-
tig erneuerte immaterielle Prägung erfuhr1078. Die natürliche so-
wie die monumentale Prägung der Landschaft erzeugten Bezugs-
punkte für die Ausrichtung von Grabbauten. So lässt sich zwar in 
Achetaton aufgrund der kurzen Belegdauer keine diachrone Ver-
schiebung beobachten. Die Bildung zweier Gruppen im Norden 

1075 TT 56 (Userhat)-PM (9): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 4.
1076 TT 40 (Huy)-PM (4. 9): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 35. 36.
1077 Die Felsgräbernekropolen werden auch in den sog. Grenzstelen von Achetaton 

knapp erwähnt, in denen Amenhotep IV. seine Pläne zur Gründung der Stadt 
beschreibt (Murnane – van Siclen 1993, 41, 174).

1078 Vgl. Marin 1983.

und im Süden stellt aber eine Absteckung des Gebietes der Leben-
den und der Verstorbenen dar. Und in der Mitte zwischen den bei-
den Privatnekropolen, ganz im Osten des von den Klippen gebil-
deten Halbkreises, liegt der Eingang in das Wadi, das zum Königs-
grab führt. In Theben lässt sich dagegen beobachten, dass die Lage 
der Privatgräber in einer direkten Relation zu den königlichen To-
tenkulttempeln am thebanischen Westufer steht. So zeigt sich mit 
der im Laufe der 18. Dynastie zu beobachtenden Verschiebung der 
Totenkulttempel nach Süden auch eine Südwanderung des Bele-
gungsschwerpunktes der Nekropole von Dra Abu el-Naga nach 
Qurnet Murai1079. Ebenso spielten familiäre Verhältnisse bei der 
Anlage der Grabbauten eine Rolle, die sich auch in der Dekoration 
niederschlagen konnten1080.

Hinsichtlich der Rezeption der Bilder in den Grabkammern ist 
v. a. von Bedeutung, dass die natürliche und monumentale Land-
schaft der Nekropole den Raum bildet, in dem die betrachteten 
Bauten liegen. In ihm bewegten sich auch die Rezipienten der Dar-
stellungen und in ihm fand der interikonische Vergleich statt, der 
die Grenze des einzelnen Monumentes überschritt und sich in-
nerhalb des visuellen Formenschatzes der Betrachter abspielte. In 
dieser Landschaft ist damit auch der Wettstreit zwischen Auftrag-
gebern und Produzenten ebenso wie das Kopieren von Motiven zu 
verorten, das für die Bildproduktion der Privatgräber so prägend 
war (s. 5.2.3). 

Der landschaftliche Raum im weiteren Sinne kann auch selbst 
in der Dekoration von Monumenten wiedergegeben werden. Oft 
ist die Landschaft dabei nur generisch bestimmt, da es nicht da-
rum geht, einen spezifischen Ort darzustellen, sondern v. a. ihre 
Schönheit und den otiösen Charakter der in ihr ablaufenden 
Handlungen hervorzuheben (Abb. 39, 54 und 133). So bilden die 
Wüste und natürliche oder künstliche Gewässer mit der sie um-
gebenden blühenden Pflanzenwelt den Raum für die Vergnügung 
der Oberschicht bei der Jagd und auch das bloße Sehen des Schö-
nen (s. 6.2.5.2). Sind dabei auch Bauern, Fischer und andere Ar-
beiter dargestellt, so hebt dies den otiösen Grundton nicht auf. Im 
Gegenteil wird der Genuss der Natur durch die Oberschicht vor 
diesem Hintergrund erst hervorgehoben. Dabei geht leicht ver-
gessen, dass ein so starker Fokus auf die Natur in den Gräbern ei-
ner urbanen Elite in Nekropolen, die in der Nähe der Metropolen 
Theben, Memphis oder Achetaton liegen, von hochgradig artifi-
ziellem Charakter ist. Die Grabherren sind hier nicht in der Umge-
bung dargestellt, in der sie sich zu Lebzeiten regelmäßig aufhiel-
ten. Vielmehr handelt es sich um eine verklärende Wiedergabe 

1079 Helck 1962. Im Detail zeigt sich zudem immer wieder, dass man die Grabbauten 
auf bestimmte Monumente und Prozessionswege hin ausrichtete, wenn der 
zugewiesene Bauplatz dies erlaubte (Kampp 1996, 120–122).

1080 Erblickt man in Tjanefers Grab (TT 158) seinen Sohn Amenemope beim Opfer 
für den Vater, so kann dies im Wissen geschehen, dass dessen Grab (TT 148) 
nicht weit entfernt liegt: TT 158 (Tjanefer)-PM (3): Seele 1959, 5 f.; Taf. 4. Vgl. auch 
die Anlage eines «Familienkomplexes» durch die weitverzweigte Elitefamilie, 
der u. a. Rechmire (TT 100) und Ineni (TT 81) angehörten, in Sheikh Abd el-Qur-
na (Shirley 2010).
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einer idealen Natur, die typisch für die (urbanen) Eliten vieler Epo-
chen ist1081. 

Es lässt sich aber auch die Integration der spezifischen Umge-
bung von Monumenten in die darin entworfenen Bildräume be-
obachten. So findet eine noch engere Verknüpfung von Realwelt 
und Darstellungswelt statt. Besonders fällt etwa die Betonung 
des Westgebirges in den thebanischen Gräbern auf, die ja tatsäch-
lich in einem Gebirgshang gelegen sind, hinter dem die westli-
che Wüste beginnt. Wenn man die Darstellung der Hathor auf der 
Nordwand des Statuenschreines in Neferhoteps Kapelle (TT 49) 
als Andeutung des Hathorheiligtums von Deir el-Bahari versteht, 
kann man im Zusammenspiel zweier wandfüllender Darstellun-
gen gar ein Panorama sehen, das sich vom Tempel von Karnak 
über das Fruchtland bis in den Talkessel von Deir el-Bahari er-
streckt1082. Ohne dass die Prozessionsvorgänge selbst wiederge-
geben werden, eröffnet sich damit der Raum, in dem sich die Ge-
schehnisse des thebanischen Talfestes abspielten1083. Besonders 
deutlich ist die Referenz auf das Wissen der Betrachter auch, wenn 
sie in den Gräbern von Achetaton die Stadtlandschaft mit Palast 
und Tempel erblicken, aus der sie gerade kommen und auf die sie 
beim Verlassen des Raumes herabblicken werden1084. In all diesen 
Fällen wurden spezifische räumliche Bestimmungen vorgenom-
men, die sich heutigen Betrachtern oft nur noch teilweise erschlie-

1081 Baines 2013, v. a. 8 f. 19 f. 41 f.
1082 TT 49 (Neferhotep)-PM (15–16. 22): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 54; de Garis 

Davies 1933a (II), Taf. 3.
1083 Pereyra 2012.
1084 Meyers 1985.

ßen1085. Wird sogar das Grabmonument selbst wiedergegeben, 
das sich in der Landschaft der Nekropole befindet1086 (Abb. 134), 
so erblicken die Besucher im Bild genau den Ort, an dem sie sich 
selbst gerade befinden. Das Bildelement erfährt über diese mise en 
abyme eine ausnehmend starke spezifische Bestimmung. 

6.2.4.3 Welt: Die Orientierung im kosmos

Schließlich spielt auch der Raum des gesamten Kosmos eine Rolle 
in der Konzeption der Bildprogramme der Grabkapellen. Er um-
fasst wohlgemerkt den gesamten realweltlichen Raum – also so-
wohl den Raum des alltäglichen Lebens als auch den Raum der 
Unterwelt bzw. den jenseitigen Raum (s. Kapitel 4). Wird das Ver-
hältnis von Himmelsrichtungen und Dekorationsprogrammen 
untersucht, so ist es wichtig, zwei Verständnisweisen zu unter-
scheiden: In der Ausrichtung nach idealen Himmelsrichtungen – 
die in der überwiegenden Anzahl der Fälle entscheidend ist – wird 
die Kapelle selbst zum Abbild des Kosmos1087. Wie aus der Analyse 
der Dekoration deutlich wird, bestimmt in diesem Fall die archi-
tektonische Form, welcher Ort im Monument mit welcher real-

1085 Baines 2013, 115–117.
1086 TT 31 (Chons)-PM (7): de Garis Davies 1948, Taf. 16; TT 49 (Neferhotep)-PM (4. 

8): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 20. 24; TT 158 (Tjanefer)-PM (8. 20–21): Seele 
1959, 3; Taf. 25. 38; TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (7): Hofmann 1995, Taf. 29; 
TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (5): de Garis Davies 1925, Taf. 19–21; Zawyet Sul-
tan (Nefersecheru)-PM (5): Osing 1992, 14–17; Taf. 12. 37; vgl. Davies 1938; Kampp 
1996, 97–101.

1087 Vgl. Kamrin 1999.

abb. 133 TT 52 (Nacht)-PM (6). Der Grabherr, der hier bei der Vogeljagd  
im Papyrusdickicht dargestellt ist, hält ein Wurfholz bereit zum Abwurf in 
der Hand. Zwei weitere schwirren zwischen den aufgeflogenen Enten durch 
die Luft, wodurch Können und Effizienz des Jägers unterstrichen werden. 
Weiter rechts zeigt eine weitere Figur den Grabherrn beim Fischfang mit 
dem Speer.

abb. 134 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (7). In einer bildlichen  
mise en abyme ist das Grabmonument selbst als Ziel des Bestattungszuges 
dargestellt.
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weltlichen Himmelsrichtung verbunden wird. Diese Form der 
Orientierung ist in der überwiegenden Anzahl der Fälle entschei-
dend – sie wurde aber in der Regel nicht durchgehend angewendet 
und betrifft damit nur gewisse Teile der Dekoration eines gegebe-
nen Monumentes1088. In der Ausrichtung nach wirklichen Him-
melsrichtungen findet eine Orientierung an der Nord-Süd-Achse 
des Nils statt, der sich durch Ägypten zieht. (Die beiden Arten der 
Orientierung fallen zusammen, wenn die Mittelachse eines Gra-
bes im rechten Winkel zum Nil steht1089.) Die Orientierung im re-
alweltlichen Raum beeinflusst die narrative Wahrnehmung von 
Bildern, indem sie die Referenz auf das Wissen der Rezipienten 
um realweltliche Verhältnisse verstärken kann. Wenn etwa der 
Verstorbene nicht nur an einer beliebigen Stelle des Monumentes 
auf Osiris zugeht, sondern sich dabei nach Westen bewegt, geht er 
tatsächlich auf den Ort zu, an dem Osiris – bekanntlich, nach dem 
Wissen ägyptischer Betrachter – zu situieren ist. 

Die Verteilung der Motive zeigt, dass in der Ausrichtung der 
Dekoration an den idealen Himmelsrichtungen, die durch die ar-
chitektonische Form des Grabes vorgegeben werden, das Ende des 
Grabes mit dem Schrein im idealen Westen liegt – bzw. den idea-
len Westen konstituiert. Damit liegen der Grabeingang im idealen 
Osten und die (vom Grabeingang aus gesehen) linke bzw. rechte 
Hälfte des Grabes im Süden bzw. Norden. Dieses Schema über-
wiegt in der Grabdekoration, da nach ägyptischer Vorstellung 
im Westen der Übergang ins Jenseits geschah, das auch selbst als 
der (schöne) Westen (jmn.t nfr.t) bezeichnet wurde. Dieser konzep-
tionelle Westen liegt darum idealerweise am Ende der Kapellen-
struktur, an dem sich die Nahtstelle von Dies- und Jenseits befin-
det, die von der Seele des Verstorbenen durchschritten werden 
konnte. Ursprünglich entstand diese Vorstellung wohl in der am 
Westufer gelegenen memphitischen Nekropole des Alten Reiches 
und wurde in der Folge für andere – auch am Ostufer gelegene Ne-
kropolen – übernommen1090. 

Ob eine Person nach Osten / aus dem Grab hinaus oder nach Wes-
ten / in das Grab hinein orientiert ist, zeigt sich auf den Wänden, 
die parallel zur Mittelachse der Kapelle verlaufen, eindeutig. Im 
Fall der übrigen, in der Regel im rechten Winkel zur Achse lie-
genden Wände zeigt ein genauerer Blick auf die Dekoration, dass 

1088 Die Forschungsliteratur zum idealen Anbringungsort bestimmter Darstellun-
gen und Texte in Gräbern ist reichhaltig (z. B. Steindorff – Wolf 1936, 59–65; 
Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 32–38; Tefnin 2006; Robins 2010; Catania 2012; 
Robins 2013; Robins 2016). Allerdings wird in manchen Beschreibungen eher 
ein ägyptologisches Ideal der Verteilung perpetuiert, das weit über den Befund 
in den Monumenten hinausreicht. 

1089 Diese Bestimmung der Begriffe der idealen und der wirklichen Himmelsrichtung 
unterscheidet sich von einem häufigen ägyptologischen Gebrauch. In der Be-
schreibung architektonischer Strukturen wird vielfach die Ausrichtung nach 
der Nord-Süd-Achse des Nils als ideal bezeichnet, während mit der wirklichen 
Himmelsrichtung die absolut bestimmte, neuzeitliche Orientierung am magne-
tischen Nordpol gemeint ist. Die Ägypter bestimmten Norden zwar in manchen 
Fällen mithilfe der Sterne – etwa beim Pyramidenbau (Stadelmann 1985, 217 f.); 
in der Grabdekoration scheinen die absoluten Himmelsrichtungen in diesem 
Sinne aber keine Rolle zu spielen.

1090 Fitzenreiter 2008, 80.

die Ost-West-Orientierung entlang der Wände verläuft. Bezogen 
auf die Querhalle eines thebanischen Grabes, bedeutet dies, dass 
eine Person, die sich auf der linken Rückwand nach rechts bewegt – 
d. h. auf den Durchgang in den zweiten Raum zu – nach Westen / ins 
Grab hinein geht. Ebenso ist auch eine Person, die sich auf der lin-
ken Eingangswand nach rechts bewegt, nach Westen / ins Grab hinein 
orientiert, obwohl sich die beiden Figuren bezogen auf den Raum 
der Querhalle in verschiedene Richtungen bewegen1091. 

In Darstellungen des Opfers durch den Grabherrn ist die Sphäre 
bzw. der Wirkungsbereich der jeweils verehrten Gottheit – eher 
östlich-diesseitig oder westlich-unterweltlich – entscheidend für 
die Ausrichtung der Szene. Deutlich zeigt sich dies etwa am Bei-
spiel der Darstellung des Opfers an verschiedene Götter, das sich 
in thebanischen Gräbern der 18. Dynastie oft in der Querhalle zu 
beiden Seiten des Eingangs findet1092 (Abb. 129). Die Götter, denen 
das Opfer dargebracht wird, sind dabei zwar in der entsprechen-
den Beischrift genannt, bildlich wiedergegeben werden aber nur 
der oft von seiner Frau begleitete Verstorbene vor einem Brand-
opferaltar oder reich gedeckten Opfermatten1093. Steht man in der 
Querhalle und blickt in Richtung des Einganges, so erkennt man, 
dass die Götter offenkundig durch die Betrachter an der Stelle zu 
ergänzen sind, an der sich tatsächlich der Eingang befindet. Da 
vielfach unter den Opferempfängern auch Amun-Re-Harachte 
genannt wird, kann man ihn im Sonnenlicht erkennen, das von 
außen in die Querhalle fällt. Die Götter, die an dieser Stelle im Bild 
selbst erst später auftreten1094, sind also tatsächlich an der richti-
gen Stelle zu erkennen. Auf den ersten Blick könnte man diesen 
Bezug zwischen der Darstellung und ihrer räumlichen Umgebung 
auch den Beziehungen im Raum der Landschaft zuordnen. Aber 
man stellte sich die göttlichen Opferempfänger wohl eher allge-
mein in der Welt außerhalb des Grabes vor und nicht die spezifi-
sche Nekropole durchwandelnd. In anderen Opferdarstellungen 
tritt der von außen – d. h. aus dem Diesseits – kommende Grab-
herr vor primär jenseitige Götter, die mit dem Rücken nach Wes-
ten hin orientiert sind1095 (Abb. 135). Das Opfer an Götter, deren 

1091 Robins 2007, 213 f.
1092 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (2. 5): de Garis Davies 1963, Taf. 1. 4; TT 52 (Nacht)-

PM (1. 4): de Garis Davies 1917, Taf. 11. 12. 18; Shedid – Seidel 1991, 34 f. 76 f.; TT 55 
(Ramose)-PM (3. 8): de Garis Davies 1941, Taf. 6. 14; TT 56 (Userhat)-PM (2. 6): 
Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 2. 3; TT 74 (Tjanuni)-PM (2. 7): Brack – Brack 
1977, Taf. 20 a. 21 b; TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (2. 6): Guksch 1978, Taf. 6. 
8. Dieselbe Situation im zweiten Raum des Grabes: TT 49 (Neferhotep)-PM (13. 
14): Pereyra u. a. 2006, Abb. 24. 25. Auch in Saqqara existieren ähnliche Beispie-
le: Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 82–87.

1093 Ähnlich kann im Blickpunktsbild neben dem Durchgang dargestellt werden, 
wie Güter nach innen zum Grabherrn gebracht werden, der selbst nicht im Bild 
dargestellt ist: TT 318 (Amenmose)-PM (3): Yoshimura u. a. 2003, Abb. 103; Taf. 2, 
2. Dieser Zug wird fortgesetzt in TT 318 (Amenmose)-PM (8): Yoshimura u. a. 
2003, Abb. 109.

1094 TT 51 (Userhat)-PM (6): de Garis Davies 1927, Taf. 11; TT 158 (Tjanefer)-PM (5): 
Seele 1959, Taf. 10 und vielleicht schon TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (6): de 
Garis Davies 1925, Taf. 9 [stark zerstört].

1095 TT 69 (Menna)-PM (3): Hartwig 2013a, Abb. 2, 6; TT 112 (Mencheperreseneb)-PM 
(4): de Garis Davies 1933b, Taf. 25; TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (7): de Garis 
Davies 1925, Taf. 15; TT 241 (Ahmose)-PM (2): Yoshimura u. a. 2002, Abb. 54; 
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Wirken stärker mit dem Diesseits verbunden ist – wie etwa die 
Erntegöttin Renenutet – wird dagegen oft so in das Dekorations-
programm integriert, dass es nach außen / nach Osten hin er-
folgt1096. Ein besonders raffiniertes Dekorationsschema zeigt sich 
im Pfeilerraum der Kapelle des Neferhotep (TT 49). Auf den zur 
Mittelachse hin gelegenen Seiten der insgesamt vier Pfeiler blickt 
jeweils eine Gottheit von innen / Westen her dem von außen / Os-
ten her kommenden Verstorbenen entgegen. Auf den beiden an-
grenzenden, nach innen bzw. außen weisenden Pfeilerseiten sind 
jeweils der Verstorbene und / oder seine Gemahlin zu sehen, die 
sich von beiden Seiten auf die erwähnten Götter und damit auf die 
Mittelachse des Grabes zubewegen1097. Auch die in den Privatgrä-
bern von Achetaton – oftmals durch den König vorgenommenen 
– Opfer an Aton bzw. die Gebete an den Gott richten sich in die-
ser Weise nach außen in die Welt, wo man den Gott selbst auch in 
Gestalt der Sonne erblickt. Er kann aber zusätzlich auch im Bild 
selbst erscheinen1098. Ist der Betende nach innen orientiert, so ist 

Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 117–120; Saqqara (Maya und 
Meryt): Martin 2012, Taf. 9. Im Fall von TT 181 stand dagegen in der Darstellung 
des Opfers durch die beiden Grabherren an ihre Eltern im Register darunter die 
symmetrische Anlage im Vordergrund: TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (7): de 
Garis Davies 1925, Taf. 15. 17.

1096 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3): de Garis Davies 1963, Taf. 2.
1097 Die vierte Pfeilerseite blieb leer: TT 49 (Neferhotep)-PM (A–D): Pereyra u. a. 2006, 

Abb. 28–31. 
1098 TA 2 (Meryra II)-PM (3. 4): de Garis Davies 1905a, Taf. 30. 31; TA 4 (Meryra I)-PM 

(3. 4. 15. 16. 23): de Garis Davies 1903, Taf. 4. 22. 36. 37. 41; TA 6 (Panehesy)-PM (3. 
4): de Garis Davies 1905a, Taf. 7. 8.

der Gott dort zumindest in Form seines Bildes oder seiner Titula-
tur im Bild wiedergegeben1099. 

Während im Fall der Opferszenen die verehrten Götter die Aus-
richtung der Figur des Grabherrn prägen, ist es ansonsten in der 
Regel die Figur des Grabherrn, deren Orientierung für diejenige 
der anderen Akteure entscheidend ist1100. Dieser ist vielfach – 
auch in Szenen, die primär alltägliche Inhalte wie die Betrachtung 
handwerklicher Arbeiten zeigen1101 – als von außen kommend 
dargestellt und bewegt sich in Richtung des Inneren des Grabes 
und damit des Jenseits. Auch der Grabherr, der in Achetaton vom 
König belohnt wird, scheint zuweilen gerade durch den Eingang 
von außen eingetreten zu sein1102. Und selbst die Statue des Ver-
storbenen kann in Wiedergaben der Mundöffnung in Richtung 
des Endes der Anlage und damit nach Westen blicken, sodass die 
Priester ihr von innen her entgegentreten müssen1103. Derartige 
Beispiele zeigen besonders deutlich, dass die Ausrichtung des 
Grabherrn über diejenige der untergeordneten Figuren entschei-
det. Der Grabherr kann aber auch – als bereits dem Jenseits zuge-
höriger Akteur – von Westen her aus dem Grab schauen1104. Letz-
tere Position nimmt er vielfach als Opferempfänger ein1105. 

1099 TA 4 (Meryra I)-PM (5–7. 12): de Garis Davies 1903, Taf. 38–40.
1100 Engelmann-von Carnap 1999.
1101 TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (1): de Garis Davies 1923, Taf. 7.
1102 TA 4 (Meryra I)-PM (19): de Garis Davies 1903, Taf. 6.
1103 Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 120–126.
1104 Vielfach sind die Ausführungen zu diesem Thema zu pauschal: z. B. Robins 

2016, 210.
1105 TT 52 (Nacht)-PM (5): de Garis Davies 1917, Taf. 13. 14; Shedid – Seidel 1991, 74; 

TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (6): Guksch 1978, Taf. 7. Auch in dieser Rolle 

abb. 135 TT 181 (Nebamun und Ipuky). 
Auf der rechten Schmalseite tritt 
Nebamun vor Osiris und die vier Horus-
söhne, die ihm von innen / Westen her 
entgegenblicken. Auf der (von innen 
gesehen) rechten Seite des Eingangs 
bringt Nebamun den Göttern draußen in 
der Welt ein Opfer dar.
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Besonders die Bewegung des Grabherrn vom diesseitigen Osten in 
den jenseitigen Westen im Rahmen der Bestattung wird durch die 
Orientierung der entsprechenden Szenen im Grab unterstrichen. 
So verläuft der Bestattungszug in den thebanischen Gräbern der 
18. Dynastie oft entlang einer der Wände der Längshalle1106, an 
deren Ende der Verstorbene etwa von der Westgöttin oder Osiris 
begrüßt wird1107. Manchmal ist das Grab selbst auf diese Weise 
im Westen dargestellt1108. Wird das Betreten des Jenseits durch 
die Pforten der Unterwelt dargestellt, so erfolgt auch diese Bewe-
gung von Osten nach Westen1109 (Abb. 114). Wenn ab dem Ende 

tritt aber die umgekehrte Ausrichtung auf: TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM 
(2. 3): Hofmann 1995, Taf. 3. 4. 16–18; TT 296 (Nefersecheru)-PM (2): Feucht 1985, 
Taf. 12. 13; Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 23. 38. 106. 108.

1106 Gerade bei kleineren Gräbern, denen die klare Ost-West-Achse der Längshalle 
fehlt, kann es auch mehrere Westpole geben: So wird in TT 54 ganz deutlich die 
Scheintür auf der linken Schmalseite als Übergang in den Westen in die Deko-
ration eingebunden. Der Bestattungszug auf der linken Eingangswand bewegt 
sich auf sie zu, auf der angrenzenden Rückwand wird den stehenden Mumien 
vor ihr geopfert und das Westgebirge grenzt an sie: TT 54 (Huy und Kel)-PM 
(2–4): Polz 1997, Farbtaf. 2–5. Gleichzeitig ist auch die Nische ein westlicher Be-
zugspunkt: Zu beiden Seiten sieht man die Verstorbenen, die Opfer empfangen, 
und rechts findet zudem die Mundöffnung an der Mumie vor dem Grab statt. 
In der Nische selbst sieht man weitere nach Westen orientierte Opfer- bzw. 
Gebetshandlungen. In Richtung der Nische bewegt sich schließlich auch der 
Bestattungszug ins Grab hinein auf der rechten Schmalseite: TT 54 (Huy und 
Kel)-PM (4. 6–8): Polz 1997, Farbtaf. 4. 6. 8–11.

1107 TT 15 (Tetiky)-PM (2. 3): Hofmann 2011, Taf. 5; TT 17 (Nebamun)-PM (11): Säve-Sö-
derbergh 1957, Taf. 24. 25; TT 69 (Menna)-PM (9–10): Hartwig 2013a, Abb. 2, 14; 
TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (8): de Garis Davies 1923, Taf. 17; TT 82 (Amenem-
hat)-PM (10): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 10–13. Dadurch beeinflusst 
entstand vielleicht auch die asymmetrische Komposition der fishing and 
fowling-Szene im Grab des Userhat, die den Grabherrn bei beiden Handlungen 
zum Ende der Längshalle hin orientiert zeigt: TT 56 (Userhat)-PM (15): Beinlich-
Seeber – Shedid 1987, Taf. 13.

1108 TT 255 (Roy)-PM (2): Baud – Drioton 1928, Abb. 8. 12; Zawyet Sultan (Neferseche-
ru)-PM (5): Osing 1992, Taf. 12. 37.

1109 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (2–4): Hofmann 1995, Taf. 3–5. 12–15; TT 296 
(Nefersecheru)-PM (2): Feucht 1985, Taf. 8–10. Im Fall von TT 158 (Tjanefer)-PM 
(17–18. 20–21): Seele 1959, Taf. 30–38 liegt auf der linken Seite am Ende der 
Durchgang in die sloping passage (s. u.).

der 18. Dynastie das Totengericht und der Eingang ins Jenseits ver-
mehrt in die Querhalle der thebanischen Gräber rücken, kommt 
der Verstorbene auf einer Eingangswand von außen / vom Ein-
gang her, das Totengericht findet sich in der Mitte der Wand und 
ganz am Ende – d. h. direkt an einer der Schmalseiten und damit 
maximal weit vom Eingang entfernt – geht er ins Jenseits ein und 
wird von der Westgöttin empfangen. Ebenso, zuweilen parallel zu 
einer auf derselben Wand gelegenen Gerichtsszene, kann auch 
der Bestattungszug verlaufen1110 (Abb. 115). Manchmal wird dabei 
das Bildfeld im Streifenformat über die Ecke zwischen Eingangs- 
und Schmalseite geführt. Die Westgöttin bzw. sein Grab erwar-
ten den Verstorbenen dann am «inneren» Ende der Schmalseite, 
womit der Gang nach Westen im Verhältnis zur Grabachse noch 
deutlicher wird1111. 

Werden die aus dem Gebirge tretende Westgöttin bzw. Hathor 
am westlichen Ende einer Mauer des Grabhofes – d. h. mit dem 
Rücken zur Grabfassade – oder der Längshalle des Grabes darge-
stellt, betont dies die Funktion des Grabes als Nahtstelle zwischen 
Dies- und Jenseits1112 (Abb. 136). Wird eine solche Darstellung im 

1110 TT 49 (Neferhotep)-PM (4): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 20. 21; TT 51 (Userhat)-
PM (3): de Garis Davies 1927, Taf. 13. Auf die beiden Eingangswände aufgeteilt 
findet sich diese Struktur bei TT 296 (Nefersecheru)-PM (2. 5): Feucht 1985, 
Taf. 80. Eine Ausnahme bildet der zweite Bestattungszug in TT 49 (Neferhotep)-
PM (8): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 22–24.

1111 TT 45 (Djehuti und Djehutiemhab)-PM (2. 3): de Garis Davies 1948, Taf. 5. 6; TT 259 
(Hori)-PM (1. 2): Feucht 2006, Faltplan 4; Farbtaf. 18. 19. Ähnlich, aber schon 
unter Amenhotep III. entstanden: TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (4–5): de 
Garis Davies 1925, Taf. 3. 19–26.

1112 TT 158 (Tjanefer)-PM (2. 20–21): Seele 1959, Taf. 5. 38; TT 178 (Neferrenpet gen. Ken-
ro)-PM (10): Hofmann 1995, Taf. 8. 33. Ist die aus dem Gebirge tretende Hathor 
links neben dem Durchgang in den zweiten Raum dargestellt, so entspricht dies 
nicht nur dem westlichsten Punkt der Wand entsprechend den oben genannten 
Feststellungen zur Ausrichtung von Figuren auf quer zur Achse verlaufenden 
Wänden. Man begegnet der Göttin dadurch auch als Besucher, wenn man 
sich in Richtung des zweiten Raumes und damit nach Westen bewegt: TT 278 
(Amenemhab)-PM (4): Vandier d’Abbadie 1954, Taf. 26. 27. Ähnliches gilt für die 
Darstellung des Grabes neben dem Durchgang in den zweiten Raum: Es liegt 

abb. 136 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-
PM (10). Am westlichen Ende der linken 
Seitenwand des zweiten Raumes der 
Kapelle erblickt man Hathor, die aus dem 
Westgebirge tritt.
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Schrein angebracht, dann befindet sie sich zudem an genau der 
Stelle, an der man sich den Grenzübertritt durch die aus dem Jen-
seits kommende Seele der Verstorbenen vorstellte. Die Prägnanz 
der Komposition wird dadurch noch weiter gestärkt1113. Im Schrein 
selbst findet sich auch die Darstellung des Opfers vor der Mumie 
und des Bestattungszuges in der Kapelle des Huya in Achetaton, 
wobei beide Handlungen auf die Gruppenstatue hin ausgerichtet 
sind1114. Ob der Schrein vom Grabherrn noch als Nahtstelle zwi-
schen Dies- und Jenseits imaginiert wurde, muss offenbleiben. 
Zumindest gemäß der neuen Lehre des Echnaton verbrachten die 
Verstorbenen die Nacht «schlafend» in ihren Gräbern und kamen 
am Tage heraus, um sich von den Opferspeisen zu ernähren, die 
im Atontempel dargebracht wurden1115. Als tatsächliches Ziel des 
Bestattungszuges können schließlich der Schacht bzw. die sloping 
passage, die in die Grabkammer führen1116, dadurch hervorgeho-
ben werden, dass sich (im Bild) der Begräbniszug bzw. der in die 
jenseitige Welt eintretende Verstorbene auf diese Strukturen (im 
architektonischen Raum) zubewegen1117. Befindet sich dieser Ab-

ebenfalls auf dem Weg «nach Westen», und im Rücken der Darstellung des 
Grabes (im Bild) findet sich dann der tatsächliche Schrein für die Verstorbenen 
(in der Architektur): TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (7): Hofmann 1995, 
Taf. 5. 29.

1113 TT 49 (Neferhotep)-PM (22): Pereyra u. a. 2006, Abb. 32.
1114 TA 1 (Huya)-PM (19. 22): de Garis Davies 1905b, Taf. 22. 23. Im Durchgang ist der 

Grabherr selbst beim Betreten dieses Raumes – und nicht etwa beim Verlassen 
des Grabes in Richtung der diesseitigen Welt – zu sehen: TA 1 (Huya)-PM (15. 
16): de Garis Davies 1905b, Taf. 20.

1115 Hornung 1992b, 125 f.
1116 Kampp 1996, 82–94.
1117 TT 158 (Tjanefer)-PM (17–18. 20–21): Seele 1959, Taf. 30–38 [Eintreten durch Tore 

auf beiden Seiten; auf der linken Seite am Ende Durchgang in die sloping pas-
sage]. Ganz ähnlich ist das Verhältnis von Dekoration und Architektur im Grab 

stieg am Ende der Längshalle, so ergänzt sich die Bewegung mit 
derjenigen in Richtung des Schreins am Ende des Grabes. Der Zu-
gang zur Grabkammer kann aber auch einen zweiten Westpol bil-
den, der den Inhalt und die Ausrichtung der Dekoration an der 
entsprechenden Stelle bestimmt1118 (Abb. 137). 

Schließlich bieten auch Darstellungen der Überreichung von 
Tributen oder Steuern die Möglichkeit einer Erhöhung der Be-
stimmtheit der Szenerie durch die Korrelation von Inhalt und 
idealer Ausrichtung. So werden in manchen Darstellungen der 
fremdländischen Tribute in thebanischen Gräbern der 18. Dynas-
tie die Nubier an der linken (ideal südlichen) Rückwand der Quer-
halle und die Asiaten und Ägäisbewohner an der rechten (ideal 
nördlichen) Rückwand vor den König im jeweiligen Blickpunkts-
bild geführt1119. Im Grab des Huy (TT 40) bilden darüber hinaus 
die idealen Himmelsrichtungen den Rahmen seiner Reise nach 
Nubien und der Rückkehr nach Theben (vgl. 6.2.3.5)1120. Bei Rech-
mire (TT 100) wird die Ablieferung der Steuern der oberägypti-
schen Städte auf der linken Eingangswand (im idealen Süden) 
dargestellt; die Ablieferung der Steuern der unterägyptischen 

seines Sohnes (!): TT 148 (Amenemope)-PM (10. 11. 12): Ockinga 2009, Taf. 91. 97 
[Längshalle links: Bestattungszug auf Abstieg in Grabkammer zu – Längshalle 
rechts: Eintreten durch Tore (Tb 145) auf Abstieg in weitere Grabkammer zu]; 
TT 409 (Samut gen. Kyky)-PM (13): Negm 1997, Taf. 33.

1118 TT 41 (Amenemope)-PM (14. 15): Assmann 1991a, Taf. L; Taf. 40; vgl. Catania 2012; 
TT 55 (Ramose)-PM (5–6): de Garis Davies 1941, Taf. 22–28; Hawass 2009, 16–18. 

1119 TT 40 (Huy)-PM (5–7. 11): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 19. 22. 23. 31. 
32; TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (8): de Garis Davies 1933b, Taf. 3–7 ; TT 90 
(Nebamun)-PM (9): de Garis Davies 1923, Taf. 28. Vgl. TT 17 (Nebamun)-PM (7): 
Säve-Söderbergh 1957, Taf. 23.

1120 Reise nach Süden: TT 40 (Huy)-PM (1–3): de Garis Davies – Gardiner 1926, 
Taf. 10; Rückkehr nach Norden: TT 40 (Huy)-PM (5–7): de Garis Davies – Gar-
diner 1926, Taf. 22. 23. 31. 32.

abb. 137 TT 55 (Ramose)-PM (5–6).  
Der Begräbniszug bewegt sich auf den 
in der südwestlichen Ecke gelegenen 
Abstieg in die Grabkammer zu.
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Städte erblickt man auf der rechten Eingangswand (im idealen 
Norden). Hier besteht ein weiterer Bezug zum kosmischen Raum 
darin, dass diese Lieferungen tatsächlich von außen zu kommen 
scheinen, wo diese Städte ja liegen1121 (Abb. 34). 

In vielen der bisher erwähnten Fälle entsprechen die idea-
len Himmelsrichtungen zumindest in gewissem Maße auch den 
wirklichen Himmelsrichtungen. In der thebanischen Nekropole 
ist dies schon dadurch oftmals der Fall, dass sie am Westufer liegt. 
Trotzdem richtete sich die architektonische Ausrichtung der ein-
zelnen Gräber auch hier nach den Bedingungen des individuellen 
Bauplatzes, sodass nicht jedes Grab genau in idealer Ost-West-
Richtung angelegt werden konnte. Vereinzelt lässt sich in sol-
chen Fällen beobachten, dass die wirklichen Himmelsrichtungen 
die Ausrichtung oder den Anbringungsort mancher Elemente be-
einflussten1122. So stehen Osiris und die Westgöttin im Grab des 
Amenmose (TT 318) an der Stelle, die zwar tatsächlich auch ideal 
das westliche Ende der linken Schmalseite der Querhalle bildet. 
Ihre Anbringung an dieser Stelle könnte aber zumindest zusätz-
lich dadurch motiviert sein, dass es sich auch nach den wirklichen 

1121 TT 100 (Rechmire)-PM (2. 6): de Garis Davies 1943, Taf. 29–35.
1122 Vgl. Fitzenreiters ausführliche Besprechung des Grabes des Pennut in Aniba 

(Fitzenreiter 2001).

Himmelsrichtungen um den westlichsten Punkt des Grabes han-
delt1123. Ebenso findet sich bei Neferhotep (TT 178) neben der Dar-
stellung des Westgebirges mit Hathor am Ende des zweiten Rau-
mes1124 (Abb. 136) eine zweite Darstellung des Westgebirges, die 
im wirklichen Westen liegt1125 (Abb. 15). In der Kapelle des Merire 
II in Achetaton (TA 2) entspricht die Verteilung der Fremden, die 
dem Königspaar huldigen, den wirklichen Himmelrichtungen: 
Die Nubier kommen von Süden, ihnen gegenüber treten die Asia-
ten und Hethiter von Norden heran1126 (Abb. 138). Die beiden Pha-
sen der Abydosfahrt – nach Abydos und von dort zurück – stehen 
in den thebanischen Gräbern zwar in keinem einheitlichen Ver-
hältnis zur idealen Orientierung der Gräber. Konsequent wird al-
lerdings, wie Fälle mit Inschriften zeigen, die Fahrt nach Abydos 
als Fahrt flussabwärts (d. h. ohne Segel) und die Rückkehr aus Ab-
ydos als Fahrt flussaufwärts (d. h. mit aufgezogenem Segel) dar-
gestellt, was der tatsächlichen relativen geographischen Lage von 
Abydos und Theben entspricht1127. Im untersuchten Material aus 

1123 TT 318 (Amenmose)-PM (2): Yoshimura u. a. 2003, Abb. 102; Taf. 2, 1.
1124 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (10): Hofmann 1995, Taf. 8. 33.
1125 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5): Hofmann 1995, Taf. 3. 21.
1126 TA 2 (Meryra II)-PM (7–8): de Garis Davies 1905a, Taf. 37–40.
1127 TT 51 (Userhat)-PM (7): de Garis Davies 1927, Taf. 9. 10; TT 69 (Menna)-PM (11): 

Hartwig 2013a, Abb. 2, 15; TT 78 (Haremhab)-PM (9): Brack – Brack 1980, Taf. 54 b. 

abb. 138 TA 2 (Meryra II)-PM (7–8). Fremde verschiedener Herkunft huldigen dem Königspaar. Die Nubier (rechts) kommen dabei aus dem (wirklichen) 
Süden, die Asiaten und Hethiter (links) aus dem (wirklichen) Norden des Grabes. Die schützend um das Königspaar aufgestellten Männer in den beiden 
untersten Registern können als aus dem Bild heraus, auf die Betrachter hin ausgerichtet verstanden werden (s. 6.2.3.2). Dieser Eindruck wir durch die 
gegenläufige Ausrichtung der Reihen, die im rechten Drittel der Darstellung aufeinanderstoßen, noch verstärkt.
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Saqqara trat keine Abydosfahrt auf, die in dieser Weise die Rich-
tungen erkennen lässt1128. Unter- und mittelägyptische Beispiele 
aus früherer Zeit sprechen aber dafür, dass auch hier die relative 
Position der Nekropole im Verhältnis zu Abydos bei der Konzep-
tion dieser Szenen in der Regel berücksichtigt wurde1129.

6.2.5 Bildliche apostrophe – ansprache und 
involvierung der Betrachter 

Den unterschiedlichen Definitionen der Apostrophe (ἀποστροφή) 
in der antiken Rhetoriktheorie ist gemeinsam, dass sie die plötz-
liche Abwendung eines Sprechers von einer Gruppe und die An-
sprache einer oder mehrerer neuer Personen beschreiben. Diese 
Figur wird vielfach gebraucht, um einen stärkeren emotionalen 
Eindruck auf die nun Angesprochenen – bzw. auf externe Beob-
achter – zu bewirken1130. In diesem Sinne werden im Folgenden 
mit dem Begriff der Apostrophe verschiedene Formen der An-
sprache möglicher Betrachter (s. 6.2.5.1 und 6.2.5.2) durch die 
Bilder erfasst1131. Diese Ansprache erfolgt durch ganze Bildkom-
positionen und ihre Platzierung im Monument, aber auch durch 
einzelne Bildelemente – oft Personen – im Bild. Sie kann sowohl – 
im allgemeineren Sinne – in einer Erregung von Aufmerksamkeit 
durch das Besondere und Unerwartete bestehen (s. 6.2.5.3 und 
6.2.5.4) als auch – im speziellen Sinne – in einer persönlich-emo-
tionalen Involvierung der Rezipienten (s. 6.2.5.5)1132. 

Wie schon für die in 6.2.4 angesprochenen Faktoren gilt auch 
für die Ansprache und Involvierung der Betrachter, dass sie nicht 
selbst auf die gleiche Weise bildliche Narrativität generieren wie 
die in 6.2.1–6.2.3 besprochenen Gestaltungsmittel. Ebenso wie 
die Beziehungen der Bilder im Raum prägen aber auch die An-
sprache und Involvierung der Betrachter die Wahrnehmung der 
bildimmanenten Darstellungsmechanismen. Denn abgesehen 
davon, dass die im Folgenden vorgestellten Faktoren die Monu-
mente grundsätzlich interessant und damit für Besucher sehens-
wert machen, vermögen sie den Blick auf bestimmte Inhalte zu 
lenken, was wiederum eine stärkere narrative Wahrnehmung be-
wirken kann. Zudem schärfen sie ebenso wie die Wiederholun-

55a; TT 82 (Amenemhat)-PM (10): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 12.
1128 Das einzige Beispiel, das wahrscheinlich eine Abydosfahrt zeigt, nennt keine 

Richtung und das Schiff wird durch Wind und Ruderer zugleich bewegt: Saqqa-
ra (Tia und Tia): Martin 1997, Taf. 47.

1129 Altenmüller 1975; vgl. Rabehl 2014, 340.
1130 Martin 1974, 282–284.
1131 Vgl. Brémont 2016, 41.
1132 Für eine Übertragung auf Bilder sind auch die folgenden Spezifizierungen der 

Apostrophe hilfreich, die Simon 2004, 63 nennt: «Eine Handlung überraschend 
anders adressieren»; «Handlungsziel ändern; die Handlungen an sich bleiben 
jedoch dieselben, nur daß sie eben an jemand anderen gerichtet sind»; «Hand-
lungsenergie vom eigentlichen Ziel abwenden und auf ein neues richten». Das 
«eigentliche Handlungsziel» wären dabei die bildimmanenten Akteure im 
Bildraum, die «überraschende Adressierung» erfolgt an die bildexternen Be-
trachter.

gen und Variationen im Raum den Blick der Besucher für Details 
und lassen sie nach weiteren Aussagen der Bilder suchen. Hierbei 
spielt der individuelle Hintergrund möglicher Rezipienten eine 
tragende Rolle. Noch viel mehr als für die Beschreibung der Bezie-
hungen im Raum gilt darum, dass die folgenden Ausführungen 
nur dem Zweck dienen können, die grundsätzliche Bedeutung 
der Individualität der Rezipienten sowie ihrer (persönlichen) An-
sprache durch Bilder hervorzuheben. Es kann aber nicht darum 
gehen, die denkbaren Wirkungen der Bilder auf eine grenzenlose 
Zahl potentieller Betrachter zu besprechen. Nachdem die Vorstel-
lung der verschiedenen Spielarten der bildlichen Apostrophe in 
diesem Kapitel erfolgt ist, werden sie darum v. a. in den Fallstu-
dien (s. 6.3) anhand zweier Beispiele exemplifiziert. 

6.2.5.1 Welche Betrachter?

Nachdem in den bisherigen Besprechungen bereits vielfach von 
Betrachtern und Rezipienten gesprochen wurde, ist nun darauf ein-
zugehen, von welchen Personen bzw. Personengruppen dabei ei-
gentlich die Rede ist. Es wurde schon darauf hingewiesen, dass die 
Grabkapellen des Neuen Reiches von verschiedenen Personen-
gruppen wie Angehörigen, Bekannten und Priestern, aber auch 
Bildproduzenten und ihren Schülern besucht wurden. Äußerun-
gen realer historischer Betrachter über ihre Seherlebnisse sind 
aber nicht überliefert; der Inhalt der Besuchergraffiti (s. 5.2.3) ist 
hierfür zu unspezifisch1133. Wenn man rekonstruieren möchte, 
wie Rezipienten des Neuen Reiches die Bildprogramme wahrnah-
men, muss man also von einer Rekonstruktion ausgehen, die sich 
den möglichen Verhaltens- und Sichtweisen von Besuchern in 
der Grabkapelle annähert1134. Für eine solche Annäherung an die 
möglichen Wahrnehmungen historischer Besucher bietet sich 
das Konzept des impliziten Betrachters an1135. Dabei handelt es sich 
nicht um eine bestimmte betrachtende Person, sondern gewisser-
maßen um eine heuristische Zusammenführung aller in einem 
bestimmten Werk angelegten Aspekte. Insofern ist der implizite 
Betrachter immer auch ein idealer Betrachter, der alle möglichen 
Betrachtungsweisen wahrnimmt1136. 

Nun handelt es sich bei den Kapellen ägyptischer Gräber um 
monumentale Kontexte, deren Besuch innerhalb normierter 
Handlungsmöglichkeiten erfolgte – «wohl gemerkt nicht auf die 
einzelnen Individuen bezogen, aber auf das Kollektiv einer gesell-
schaftlichen Mehrzahl»1137. Darum kann von konventionellen Be-
trachtern bzw. Rezipienten ausgegangen werden, die von allen im 
Werk angelegten Möglichkeiten (des impliziten Betrachters) die-

1133 Den Doncker 2010; Den Doncker 2012.
1134 Hierzu fordern jüngst auch Morenz – Büma 2017, 11–19 auf; vgl. Morenz 2014a, 

12 f.
1135 Kemp 1983, v. a. 28–40.
1136 Vgl. Muth – Petrovic 2012, 285.
1137 Muth – Petrovic 2012, 290.
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jenigen wahrnehmen, die unter den spezifischen räumlichen und 
kulturellen Bedingungen wahrzunehmen sind1138. Auch wenn 
keine Quellen vorliegen, die das Seherlebnis realer Besucher be-
schreiben, können damit Zeugnisse herangezogen werden, die in 
einem allgemeineren Sinne Aufschluss über das konventionelle 
Handeln in den betreffenden Kontexten geben. In den folgenden 
Beschreibungen wird meist von konventionellen Rezipienten 
ausgegangen, die in der Lage sind, alle von ihnen wahrgenomme-
nen Aspekte auch tatsächlich zu verstehen – v. a. bedeutet dies, 
dass sie als lesekundige Personen entworfen werden. Dabei han-
delt es sich aber um eine interpretatorische Festlegung, die unab-
hängig von der Annahme einer konventionellen Wahrnehmung 
vorgenommen wird. Der konventionelle Blick auf die Werke kann 
ebenso durch nicht oder nur eingeschränkt lesekundige Betrach-
ter imaginiert werden. Im Unterschied zum Konzept des impliziten 
Betrachters, der alle im Werk angelegten Aspekte in sich vereint 
und damit wie dieses selbst stets singulär ist, existieren die kon-
ventionellen Betrachter im Plural1139.

In der Annäherung an eine Rekonstruktion der Verhaltens- 
und Sichtweisen verschiedener konventioneller Betrachter, die mit 
Blick auf monumentale Strukturen immer auch konventionelle Be-
sucher sind, müssen verschiedene Faktoren berücksichtigt wer-
den. Darunter fallen das Verhältnis der Besucher zum Grabherrn, 
die Gelegenheit bzw. der Zeitpunkt des Besuches und mögliche 
Verhaltensweisen bzw. ausgeführte Handlungen im Grab – wo-
bei verschiedene dieser Faktoren voneinander abhängig sind. So 
kann es sich bei den Besuchern um Angehörige, Bekannte oder 
Berufskollegen des Grabherrn handeln, die das Grab anläss-
lich bestimmter Feste besuchen, um Riten für den Verstorbenen 
zu vollziehen. Auch zu anderen Zeitpunkten wurde eine Kapelle 
wohl – von diesen Personengruppen, aber auch von Priestern – in 
mehr oder auch weniger regelmäßigen Abständen besucht, um 
ein Opfer darzubringen. Neben den Angehörigen ist auch an Be-
kannte zu denken, die das Grab nicht nur nach dem Tod des Grab-
herrn besuchten, sondern auch – oder v. a. – zu seinen Lebzeiten 
zusammen mit diesem. Das gemeinsame Besichtigen der eige-
nen, noch im Bau befindlichen Grabanlagen und die dadurch er-
folgende Selbstdarstellung vor den anderen Mitgliedern der eige-
nen peer group stellten einen wesentlichen Impuls der künstleri-
schen Innovationen dar (s. 5.2.3). Damit rückt zugleich auch der 
Grabherr selbst als wichtiger konventioneller Rezipient in den 
Blick; bei ihm bewirkt die Betrachtung eines gelungenen Monu-
mentes v. a. die selbstvergewissernde Feststellung1140, dass er eine 
jenseitige und gesellschaftliche Bewahrung erfahren wird. 

Mit den bisher beschriebenen Betrachtern befindet man sich 
in relativ großer zeitlicher Nähe zu den Lebzeiten des Grabherrn. 
Die Dauer der regelmäßigen Durchführung von Ritual- und Op-

1138 Muth – Petrovic 2012, 289 f.
1139 Vgl. van Walsem 2006, 280 f.
1140 Vgl. Fitzenreiter 2015.

ferhandlungen durch Verwandte und Priester war nämlich in den 
allermeisten Fällen – entgegen dem Ideal der ewigen Durchfüh-
rung – endlich1141. Auch nach dem Ende dieser stärker institutio-
nalisierten Handlungen gab es aber noch Personen, die das Mo-
nument aus Gründen künstlerischer Wertschätzung besuchten 
und deren Anwesenheit durch die sog. Besuchergraffiti belegt ist. 
Hierzu gehören u. a. die Bildproduzenten, die durch den Besuch 
der älteren Monumente ihren eigenen visuellen Formenschatz 
und den ihrer Schüler erweiterten. Auch diese Besucher trugen 
nicht nur zur gesellschaftlichen, sondern auch zur religiösen Be-
wahrung des Grabherrn bei, denn sicherlich gehörte zumindest 
das Sprechen einiger Opferformeln zu den – konventionellen – 
Handlungen, die man zu vollziehen hatte, wenn man eine Grab-
kapelle betrat. 

6.2.5.2 Der betrachtende Grabherr 

Als einer der konventionellen Betrachter wurde bereits der Grab-
herr eingeführt, der zu Lebzeiten zusammen mit Angehörigen 
und Bekannten, aber auch mit den ausführenden Bildproduzen-
ten sein Monument besucht und die fertigen – oder noch in Ar-
beit befindlichen – Darstellungen betrachtet. Auch nach seinem 
Tod ist er nach ägyptischer Vorstellung gleich in mehreren For-
men im Grab anwesend; namentlich in Form seines Leichnams 
in der Grabkammer sowie in den verschiedenen Existenzformen, 
in denen die Verstorbenen sich in Jenseits und Diesseits bewegen 
(s. 6.1). Dabei findet eine Umkehrung im Verhältnis zum Bewe-
gungsablauf zu Lebzeiten statt: Während der Grabherr zu Lebzei-
ten – ebenso wie alle anderen Besucher – die Kapelle von außen 
aus der Welt der Lebenden kommend betritt, erreichen die Ver-
storbenen in ihren jenseitigen Existenzformen das Monument 
durch Nahtstellen zwischen den beiden Welten, wie etwa die 
Scheintür oder Statuen1142. 

Eine weitere Vervielfachung und zeitliche Verstetigung des 
Grabinhabers findet über seine rund- und flachbildliche Darstel-
lung im Grab statt. Vielfach liegt der Fokus in den Forschungen zur 
Anwesenheit und Verehrung der Verstorbenen in der Grabkapelle 
auf den Statuen, denen auch die nicht völlig frei stehenden, aber 
weitgehend rundplastisch aus dem anstehenden Gestein gearbei-
teten Darstellungen zuzuordnen sind. Von dort blicke der Verstor-
bene aus dem Grab hinaus und auf die Darstellungen im Grab1143 
(Abb. 139). Auch der Grabherr im Flachbild wurde schon häufiger 
als einer der möglichen Betrachter der Darstellungen im Grab er-
kannt, vereinzelt gar als der hauptsächlich intendierte Betrach-
ter1144. Dabei wurde aber häufig nicht beachtet, dass es einen we-

1141 Baines – Lacovara 2002. Für den Hinweis auf diese Studie sei Hubertus Münch 
gedankt.

1142 Vgl. Robins 2010 zum verstorbenen Grabherrn als Betrachter.
1143 Vgl. Rabehl 2014; Hofmann 1995, 104 f.
1144 Tefnin 1984, 61 f.; Laboury 1998, 140 f.; Brémont 2016. 
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sentlichen Unterschied macht, ob die kleine Figur des Grabherrn 
als einer von vielen Akteuren innerhalb einer Gesamtkomposition 
steht oder ob man ihn in einer ungefähr lebensgroßen Darstellung 
antrifft. Zudem geht mit einem stärkeren Fokus auf den Grabherrn 
im Bild allzu oft eine Bagatellisierung der anderen möglichen Be-
trachter einher. Die in dieser Arbeit vorgenommenen Analysen 
zeigen aber deutlich, dass die Darstellungen auch im Hinblick auf 
tatsächliche, lebende Besucher konzipiert wurden. 

An dieser Stelle ist auf eine entscheidende ontologische Diffe-
renz zwischen Rund- und Flachbild im Alten Ägypten hinzuwei-
sen. Nur an rundplastischen Darstellungen wurde wohl das Ritual 
der Mundöffnung durchgeführt, das die Statue zu mehr als einem 
Abbild machte1145. Sie wurde im Laufe dieses Rituals selbst belebt 
und lebte in der Folge. Natürlich konnten auch ägyptische Rezi-
pienten sehen, dass es sich um eine Statue handelte. Dennoch er-
folgte nach ägyptischer Vorstellung eine Veränderung des onto-

1145 Hartwig 2013d, 19 scheint aus den Zerstörungen von Darstellungen des 
Grabherrn in der Grabkapelle ein Mundöffnungsritual auch für Reliefs und 
Malereien abzuleiten. Solche Zerstörungen können sich aber auch gegen die 
bildliche Präsenz des Grabherrn richten, ohne dass von einer rituellen Belebung 
ausgegangen werden muss. Quack spricht von einem Mundöffnungsritual für 
Reliefs und bezieht sich dabei wohl auf Texte in Edfu, die von einer Mundöff-
nung des Tempels sprechen (Quack 2010, 20). Nach Traunecker handelt es sich 
dabei wohl aber eher um die «Inbetriebnahme» des Tempels (Traunecker 1991, 
82 f.).

logischen Status vom geformten Steinblock zum lebendigen We-
sen1146. Im Unterschied dazu zeichnen sich zwar auch Wandma-
lereien und Reliefs durch eine gewisse Performativität (s. 6.1) bzw. 
Präsenz aus1147, deren Ursprung wohl im lebendigen Eindruck von 
Bildwerken auf ihre Betrachter zu suchen ist und damit in genau 
den Mechanismen, die in dieser Untersuchung betrachtet werden 
(vgl. 8.2.1). Sie wurden aber wohl trotzdem nicht im selben Maße 
als lebendige Wesen begriffen, sondern blieben (Ab-)Bilder der-
selben1148. Diese Differenzierung im ontologischen Status von 
Rund- und Flachbild erfasst den komplexen Sachverhalt jedoch 
noch nicht in seiner Gesamtheit. Auch einige der wesentlich grö-
ßeren, vielfach am Rande des Bildfelds befindlichen Darstellun-
gen des Grabherrn scheinen sich von anderen Figuren abzuheben. 

Damit sind v. a. die Figuren gemeint, die den Grabherrn sitzend 
oder stehend an einem Ende des Bildfeldes bzw. der Wand zeigen, 
wo er mehrere Register – zuweilen über die Höhe des gesamten 
Bildfeldes – gleichsam einklammert1149. Der Grabherr ist in diesen 
Fällen nicht nur durch seine Positionierung und seine Größe von 
den anderen Bildfiguren im gleichen Bildfeld abgehoben, sondern 
zudem, weil er meist in keiner direkten Interaktion mit anderen 
Bildfiguren steht. Dies wird oft dadurch weiter unterstrichen, dass 
die Beischriften als Handlung des Grabherrn die Aktionen m## (se-
hen)1150 bzw. sD#y-Hr und sXmX-jb (sich erfreuen)1151 nennen. Zuwei-

1146 Es ist in unseren Terminologien schwierig, dieses Wesen mit einem konkrete-
ren Begriff zu bezeichnen. Im Akkadischen spricht man von Statuen, die den 
gleichen ontologischen Status aufweisen, als s. almu (Bahrani 2003, 121–148).  
Das semantische Bedeutungsfeld dieses Begriffes übersteigt jedoch dasjenige 
des Statuenbegriffes; vielmehr scheint es in vielen Verwendungen unserem 
«(Ab-)Bild» nahezukommen (Machinist 2014, 77–79). Eine lexikographische 
Studie zu den verschiedenen ägyptischen Bezeichnungen für Statuen und an-
dere Bilder könnte vermutlich für mehr Klarheit sorgen, vgl. Nyord 2020, 9–28.

1147 Davis 2017b, 75–89; Belting 2011.
1148 Assmann 2003c, 408–417; Belting 2011, v. a. 145. 160–164. Vgl. Bahrani 2014, 75 

zur Mundöffnung in Mesopotamien.
1149 Baines 2013, 76; vgl. schon Assmann 1987a. Auch wenn vielen weiteren Schluss-

folgerungen dieses Aufsatzes nicht zu folgen ist (vgl. 6.2.2.2), bleibt diese wich-
tige Feststellung doch richtig. Allerdings sei angemerkt, dass dabei tatsächlich 
keine Ähnlichkeit zur ägyptischen Poesie vorliegt, sondern zur ägyptologischen 
(Fecht’schen) Gliederungsdarstellung ägyptischer Poesie.

1150 Der Gebrauch des Verbs m## in diesem Kontext wurde bereits mehrmals aus-
führlich behandelt, ohne dass sein Bedeutungsfeld abschließend erforscht 
wäre. In jedem Fall ist festzuhalten, dass die häufig anzutreffende Übersetzung 
als «inspizieren» o. Ä. verfehlt ist. Dies würde durch das ägyptische Xrp (be-
aufsichtigen) ausgedrückt; vgl. Ragazzoli 2017a. Gegen eine Deutung der ent-
sprechenden Szenen als Darstellung der Amtsausübung zu Lebzeiten sprechen 
– unabhängig vom Verständnis der Grabdekoration als Ganzes (s. 6.1) – u. a. 
Szenen, die vom m## durch den Verstorbenen und seine Gemahlin sprechen: 
TT 81 (Ineni)-PM (5): Dziobek 1992, Taf. 2. 3. Vielmehr wird betont, dass der 
Verstorbene das Geschehen sieht, ohne selbst involviert zu sein (Groenewegen-
Frankfort 1951, 28–33; Bolshakov 1997, 143–147; Herb 2001, 370–375; Angenot 
2003; Depuydt 2008, 255 f.). Auch ein Blick des Verstorbenen aus dem Jenseits 
könnte gemeint sein (Groenewegen-Frankfort 1951, 28–33; Angenot 2003).

1151 Bei den Ausdrücken sD#y-Hr und sXmX-jb (wörtlich: «den Blick schweifen las-
sen» und «das Herz erfreuen») handelt es sich nach Ausweis ihrer Verwendung 
um Bezeichnungen für zwei distinkte Arten des otiösen Verhaltens. Dabei 
bezeichnet sD#y-Hr Momente, in denen eine «visuelle und intellektuelle Auf-
merksamkeit» vorliegt; sXmX-jb drückt dagegen die tatsächliche Zerstreuung 
aus (Volokhine 2016). 

abb. 139 TT 41 (Amenemope)-PM (32). Der Grabherr und seine Gemahlin 
blicken vom Ende der Kapelle her den Eintretenden entgegen.
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len folgt ein Ausdruck, der weitere Handlungen beschreibt. Auch 
diese haben aber gemeinsam, dass es um geistige Tätigkeiten des 
Betrachtens oder Beaufsichtigens geht und nicht etwa um hand-
werkliche, körperliche Arbeiten1152 (Abb. 140 und 3). Dadurch wird 
der Grabherr weiter vom Netz der im Bild stattfindenden Interakti-
onen abgesetzt. Er befindet sich nicht im direkten Kontakt mit an-
deren Personen; stattdessen ist er distanzierter Betrachter1153, der 
durch das Erfreuen am Sehen und Erfahren der Arbeit der anderen 
in seiner elitären Stellung weiter hervorgehoben wird1154. 

Für Kompositionen, die diese sowohl auf bildlicher als auch auf 
sprachlicher Ebene stattfindende Distanzierung enthalten1155, soll 
hier eine weitere Lesart vorgeschlagen werden. Demnach kann 
man den Grabherrn nicht nur im gleichen Bildraum stehend oder 
sitzend wie seine Untergebenen beim Betrachten von deren Hand-
lungen sehen. Man kann die Komposition auch so verstehen, dass 
er selbst – ebenso wie der Besucher im architektonischen Real-
raum der Kapelle – das Bild bzw. die Darstellung betrachtet, das 

1152 TT 56 (Userhat)-PM (3): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 7 [sXmX-jb und m## 
werden gefolgt von jrj.t jrw m nfr.wt – die Steuer veranschlagen beim Jungvieh]; 
vgl. TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (6): de Garis Davies 1933b, Taf. 9 [Ssp – empfan-
gen] mit TT 86 (Mencheperreseneb)-PM (5): de Garis Davies 1933b, Taf. 10–12 [m##]. 
Sowohl m## als auch Ssp innerhalb einer Szene: TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-
PM (3): Guksch 1978, Taf. 9; TT 318 (Amenmose)-PM (4): Yoshimura u. a. 2003, 
Abb. 104. Vgl. Wild 1961, 185 zu ähnlichen Beobachtungen im Grab des Ti aus 
der 6. Dynastie.

1153 TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (1): de Garis Davies 1923, Taf. 7. 8. 10; TT 81 (Ineni)-PM 
(3. 5. 9): Dziobek 1992, Taf. 2–5. 7. 8.

1154 Baines 2013, 235–247.
1155 Die Distanzierung muss auch im Bild stattfinden; eine sprachliche Beschrei-

bung der Handlung etwa als m## oder sXmX-jb kommt auch in Darstellungen 
vor, die im Bild den physisch aktiven Grabherrn zeigen. Manchmal finden sich 
unterschiedliche bildliche Ausführungen mit derselben Beischrift, etwa sXmX-
jb m## [. . .]: TT 52 (Nacht)-PM (6): de Garis Davies 1917, Taf. 22–24; Shedid – Seidel 
1991, 56 f. Wie auch von Angenot festgestellt wurde, kommt die m## -Formel of-
fenbar in verschiedenen Verwendungen vor, die unterschieden werden müssen, 
vgl. Angenot 2003, 542–544.

diese Handlungen wiedergibt. Die Beischrift stellt damit einen 
impliziten Metakommentar zum Status des Bildes dar1156. Ist er 
dabei innerhalb der dargestellten Abläufe erneut – meist weni-
ger stark durch den Bedeutungsmaßstab hervorgehoben – darge-
stellt, so findet eine mise en abyme statt: Der Grabherr sieht sich 
selbst – oder eine Darstellung seiner selbst1157 (Abb. 141 und 130). 
Dass die verschiedenen Arten des delektierenden Sehens und sich 
Erfreuens durch den Infinitiv ausgedrückt sind, unterstreicht ihre 
unbegrenzte und nicht von den zeitlichen und räumlichen Ver-
ortungsfaktoren des Bildraumes abhängige Natur. In einem sol-
chen Verständnis des sehenden Grabherrn ist auch der gleichzei-
tig machtbetonende und wahrheitsbeteuernde Sinn enthalten, 
den das Sehen v. a. in der 18. Dynastie erhält1158: Der Grabherr hat 
Macht über das Gesehene und bekräftigt, dass das – von ihm und 
den Besuchern – Gesehene wirklich (da) ist. Auch wenn die Er-
gebnisse dieser Untersuchung deutlich machen, dass sich die Bil-
der in den Grabkapellen an tatsächliche Besucher richteten und 
nicht (ausschließlich) an die Verstorbenen (v. a. 5.2.5.3, 5.2.5.4 und 
8.2.1), scheinen diese in ihren diversen Existenzformen also trotz-
dem als Rezipienten der Darstellungen bedacht worden zu sein. 

1156 Vgl. Bolshakov 1997, 143–147. Für Bolshakov stellen die m##-Formeln eine Refle-
xion des Status der bildlichen Erinnerung dar; diese These kann auf materielle 
Bilder ausgeweitet werden. Diese Annahme wird bestärkt durch die Einbrin-
gung einer Wahrheitsbeteuerung (m wn-m#o nn [ob]o jm) in einer m##-Formel im 
Grab des Meryaa in El-Hagarsa aus der 1. Zwischenzeit. Dies könnte – wie auch 
bei der Entwicklung der Wahrheitsbeteuerung in den Autobiographien – eine 
Reaktion auf den traditionellen, konventionellen Charakter der Darstellung 
sein. Die im Grab notwendige Aktualität des Bildes wird durch den Meta-
kommentar aufrechterhalten (Coulon 1997, 128 f.; Laurent Coulon sei für den 
Hinweis auf dieses Beispiel gedankt; vgl. zur Entstehung der Wahrheitsbeteue-
rungen auch Ockinga 2017).

1157 TT 17 (Nebamun)-PM (4): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 22; TT 52 (Nacht)-PM (6): de 
Garis Davies 1917, Taf. 22–24; Shedid – Seidel 1991, 56 f.; TT 69 (Menna)-PM (2): 
Hartwig 2013a, Abb. 2, 3; vgl. Widmaier 2017, 500.

1158 Popko 2006, 46; Morenz 2014a, 48 f.; Ragazzoli 2017a, v. a. 195–202.

abb. 140 TT 56 (Userhat)-PM (3). Der Grabherr betrachtet das Brandmarken 
und Zählen des Viehs. Die Beischrift nennt neben dem Erfreuen (sXmX-jb) 
und dem Sehen (m##) das Veranschlagen der Steuer beim Jungvieh  
(jrj.t jrw m nfr.wt).

abb. 141 TT 52 (Nacht)-PM (6). Der links sitzende Grabherr und seine 
Gemahlin erfreuen sich (sXmX-jb) laut ihrer Beischrift beim Sehen (m##) des 
schönen Ortes und der Gaben des Deltas. In einer bildlichen mise en abyme 
betrachten sie dabei auch zwei Figuren des Grabherrn selbst.
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6.2.5.3 Zur Sichtbarkeit und Verborgenheit  
der Bilder im Raum

Wie bereits festgestellt wurde, beinhaltet die Analyse des Seher-
lebnisses konventioneller Betrachter auch die Frage nach der tat-
sächlichen Sichtbarkeit der Bilder. Es geht somit nicht darum, 
schlicht alle in den Kompositionen selbst angelegten Ebenen zu 
berücksichtigen, wie es unter Anwendung des Konzeptes des im-
pliziten Betrachters der Fall wäre. Vielmehr lautet die Frage, wel-
che Darstellungen bzw. welche ihrer Elemente ein potentieller 
Besucher einer Grabkapelle auf welche Weise sehen konnte und 
was er dabei wahrnahm. Die durch Mittel der Sichtbarmachung 
und des Verbergens erfolgende Betonung mancher Teile des De-
korationsprogrammes muss natürlich nicht nur stärker narrativ 
aufgeladene Kompositionen betreffen. Ganz allgemein wurden 
so Elemente in den Fokus der Aufmerksamkeit gerückt, die man 
aus verschiedenen Gründen hervorheben wollte. Bevor anschlie-
ßend Mittel besprochen werden, die auf verschiedene Weise der 
Lenkung der Besucher im monumentalen Raum dienen konnten 
(s. 6.2.5.4), werden darum im Folgenden zuerst die Faktoren erläu-
tert, mit denen die ägyptischen Bildproduzenten die Sichtbarkeit 
der Bilder im Raum eines Privatgrabes erhöhen oder einschrän-
ken konnten. Im weitesten Sinne handelt es sich dabei um ver-
schiedene Möglichkeiten der Öffnung und Betonung, aber auch 
der Blockierung von Blick- und Bewegungsachsen. 

Eine erste Möglichkeit zur Einschränkung bzw. Regulierung 
von Zugänglichkeit, aber auch Sichtbarkeit stellen Türen dar1159. 
In der Regel sind sie nicht mehr erhalten1160; ihr ursprüngliches 
Vorhandensein lässt sich aber bei ausreichender Erhaltung der 
Durchgänge anhand von Angel- und Riegellöchern erschlie-
ßen1161. Auch Säulen und Pfeiler können die Sichtbarkeit und die 
Möglichkeit der gleichzeitigen Betrachtung großer Bildfelder von 
einem bestimmten Standpunkt aus einschränken (Abb. 147). Ge-
rade wenn sie in größerer Nähe zu einer Wand stehen, kann man 
nicht zurücktreten, um sich einen Überblick über ein großes Bild-
feld zu verschaffen, sondern muss vor der Darstellung hin- und 
hergehen, um sie in ihrer Gesamtheit zu erfassen1162. Gleichzei-
tig können sie aber auch Blick- und Bewegungsachsen betonen, 
entweder entlang der Hauptachse der Grabkapelle oder auch quer 
zu dieser1163. Neben der internen Gliederung durch Türen, Säu-
len und Pfeiler bestimmt aber v. a. die architektonische Form des 

1159 Vgl. Rabehl 2014.
1160 Eine der seltenen Ausnahme stellt die Tür von TT 1 (Sennedjem) in Deir el-Me-

dina dar (Bruyère 1959, 21–23; Taf. 16. 17).
1161 Assmann 1991a, 16–18.
1162 TT 41 (Amenemope): Assmann 1991a, Taf. VIII. XIII. XVII; TT 49 (Neferhotep)-PM 

(15–16): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 3; Pereyra u. a. 2006, 80; TT 93 (Qena-
mun): de Garis Davies 1930, Taf. 7; TA 4 (Meryra I): de Garis Davies 1903, Taf. 2. 3. 

1163 Auch die Bänke an den beiden Schmalseiten von TT 341 zeigen, dass die Be-
sucher, die etwa während Festen länger im Raum verweilten, den Raum v. a. aus 
dieser Richtung betrachteten und nicht etwa von der Hauptachse des Grabes 
aus: TT 341 (Nachtamun): de Garis Davies 1948, Taf. 22.

Monumentes selbst die Sichtbarkeit und Verborgenheit der Dar-
stellungen im Raum. Die verschiedenen architektonischen For-
men der Gräber in Theben, Tell el-Amarna oder Saqqara stellen 
dabei verschiedene Anbringungsflächen zur Verfügung, die un-
terschiedliche Grade der Sichtbarkeit zur Folge haben können1164. 

Den locus classicus dieser Debatte bilden die sog. Blickpunkts-
bilder1165 der thebanischen Privatgräber. Dabei handelt es sich um 
die auf der Rückwand der Querhalle gelegenen Wandabschnitte 
zu beiden Seiten des Durchgangs in die Längshalle, die man viel-
fach schon beim Eintreten sieht und die durch das von außen ein-
fallende Sonnenlicht am besten erhellt werden. Die Blickpunkts-
bilder bilden in der Regel kein abgeschlossenes Bildfeld; der Ter-
minus bezeichnet stattdessen die an dieser Stelle angebrachte 
Szene, die in der Regel Teil einer größeren Darstellung ist. Oft 
sind hier wichtige Inhalte zu erblicken, wie die Versorgung des 
Verstorbenen – oft innerhalb einer Bankettszene1166 (Abb. 142) 
– oder ein Opfer an Götter durch den Verstorbenen1167. Ebenso 
können hier wichtige autobiographische Aussagen festgehalten 
werden1168; hierzu zählt insbesondere die Interaktion des Grab-
herrn mit dem König1169. Wird der erste Raum des Grabes durch 
eine Säulenhalle gebildet, so sieht man die Blickpunktsbilder erst, 
wenn man sich bis fast zum Durchgang in die Längshalle begeben 
hat1170 (Abb. 143). Bei den späteren Dekorationsprogrammen im 
Streifenformat können an dieser Stelle auch mehr als zwei Dar-
stellungen zusammenkommen und so etwa die Bedeutung des 
Grabes als Ort der ewigen Bewahrung durch die inhaltliche Paral-
lelisierung mit drei Götterschreinen betonen1171 (Abb. 144). 

Neben der Form des architektonischen Raumes sind auch seine 
Dimensionen für die Sichtbarkeit von Darstellungen entschei-

1164 Zu Möglichkeiten der gezielten Raumnutzung vgl. Meyers 1985.
1165 Zum Begriff: Arnold 1962, 128; Hartwig 2004.
1166 TT 56 (Userhat)-PM (5): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 1; TT 343 (Benja gen. 

Paheqamen)-PM (5. 8): Guksch 1978, Taf. 10. 12.
1167 TT 31 (Chons)-PM (6. 9): de Garis Davies 1948, Taf. 13. 14; TT 45 (Djehuti und 

Djehutiemhab)-PM (4. 8): de Garis Davies 1948, Taf. 4. 8 (Als erst in der 19. Dy-
nastie auch die linke Hälfte der Querhalle dekoriert wurde, ersetzte man eines 
der beiden Paare auf der rechten Seite des Durchgangs durch die Göttin Mut. 
Zusammen mit der Verehrung des Amun-Re-Harachte-Atum im linken Blick-
punktsbild wurde so eine inhaltliche Symmetrie erzeugt.); TT 49 (Neferhotep)-
PM (11): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 2.

1168 TT 17 (Nebamun)-PM (4. 7): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 22. 23; TT 51 (Userhat)-PM 
(5. 9): de Garis Davies 1927, Taf. 5. 16. (Das Opfer an Thutmosis I. auf der rechten 
Seite in Verbindung mit der Prozessionsdarstellung links betont das Amt User-
hats als Erster Priester des königlichen Ka Thutmosis’ I.); TT 56 (Userhat)-PM 
(9–11): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 4. 5; TT 81 (Ineni)-PM (5. 9): Dziobek 
1992, Taf. 3. 7.

1169 TT 42 (Amenmose)-PM (5): de Garis Davies 1933b, Taf. 33; TT 49 (Neferhotep)-
PM (6–7): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 1; TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (3): de 
Garis Davies 1923, Taf. 11; TT 192 (Cheruef)-PM (6. 8): Epigraphic Survey 1980, 
Taf. 24–30. 47–51

1170 TT 55 (Ramose)-PM (7. 13): de Garis Davies 1941, Taf. 2. Der heutige offene, helle 
Eindruck des Raumes entstand erst dadurch, dass nur die inneren Säulenstel-
lungen rekonstruiert und in die modern wieder aufgebaute Decke Lichtschäch-
te eingebaut wurden. Ursprünglich stand man in einem dunklen, dichten 
Säulenwald und konnte die Darstellungen an den Wänden nicht in derselben 
Weise überblicken wie heute. 

1171 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (4. 7): Hofmann 1995, Taf. 5.
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dend. Sie können Szenen in eine große Entfernung von den Be-
trachtern rücken; sie können ihnen aber auch eine extreme Nähe 
zur Darstellung aufzwingen. Erblickt man unterlebensgroße Fi-
guren in einem Raum, in dem man nur knapp aufrecht stehen 
kann, so wird ein anderer Eindruck hervorgerufen, als wenn man 
in einem mehrere Meter hohen Raum überlebensgroße Figuren 
sieht, die zudem weit über Augenhöhe stehen1172. Im letzteren Fall 

1172 TT 100 (Rechmire): de Garis Davies 1943. In TT 192 (Cheruef) steht man auf 
Augenhöhe mit dem Thronsockel des Königs, vor dem der Grabherr steht 
(Beobachtung vor Ort). In TT 96 (Sennefer) beschloss der Grabherr, als die Deko-
ration in der Querhalle und dem Korridor zum hinteren Raum schon teilweise 
fertiggestellt war, den Boden abzusenken, um einen monumentaleren Eindruck 
zu erzeugen. (Ich danke Dimitri Laboury für diese Information.) Bei solchen 
Überlegungen ist natürlich zu berücksichtigen, dass die Menschen zur Zeit des 

kann man von der Monumentalität – im geläufigen Wortsinne – 
des Raumes geradezu überwältigt werden. In manchen Fällen 
kann man dabei nur noch erkennen, dass sich Darstellungen ganz 
oben an den Wänden befinden, aber nicht, was genau sie zeigen. 
Sichtbarkeit ist hier zu unterscheiden von Erkennbarkeit (Abb. 145). 
Für manche Betrachter – dabei ist gerade auch an den Auftragge-
ber, d. h. den Grabherrn, zu denken – tritt hier das Wissen, dass 
sich an einer gewissen Stelle bestimmte Inhalte befinden, an die 
Stelle des tatsächlichen Erkennens1173. In kleineren Räumen ist es 

Neuen Reiches kleiner waren als durchschnittliche heutige Besucher; trotzdem 
bleiben die Feststellungen grundsätzlich gültig.

1173 Vgl. Marin 1984; Veyne 1988; Fitzenreiter 2015. Gleichzeitig zeigen Unter-
suchungen zum Alten Reich Unterschiede in der Ausarbeitung zwischen  

abb. 142 TT 56 (Userhat)-PM (5). Im linken Blickpunktsbild empfangen  
der Grabherr und seine Gemahlin Opfergaben.

abb. 143 TT 55 (Ramose)-PM (7. 13). Erst wenn man direkt vor dem Durch-
gang in die Längshalle steht, erkennt man die Szenen links und rechts, 
die den Grabherrn vor dem König zeigen. Für einen Besucher, der weiter 
entfernt steht, sind sie durch die (nur noch teilweise erhaltenen) Säulen 
verdeckt.

abb. 144 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (4. 7). In den beiden Blick-
punkts bildern sieht man dreimal, wie die Verstorbenen vor verschiedenen 
Göttern opfern und einmal (rechts unten), wie sie selbst (in ihren Särgen) 
Opfer empfangen.
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dagegen oft nicht möglich, zurückzutreten und sich einen Über-
blick über die gesamte Fläche einer dekorierten Wand zu verschaf-
fen – insbesondere gilt dies für die schmalen, aber langgezogenen 
Räume vieler thebanischer Gräber. Um die ganze Darstellung zu 
erfassen, ist hier eine wiederholte Bewegung von den Wänden 
weg und wieder auf sie zu notwendig. Im Betrachtungsvorgang 
wird der Blick somit automatisch vom großen Ganzen auf Details 
gelenkt. Dabei kann man etwa die wiederholte Darstellung einer 
Person erkennen1174, die in manchen Fällen auf die Polychronie 
der Darstellung hindeutet (s. 6.2.3.4). Auch Szenen, die deutlich 

Darstellungen, die schlecht sichtbar waren, und solchen, die gut gesehen wer-
den konnten (Pieke 2011; Pieke 2015).

1174 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3: Man ist auf Augenhöhe mit 
dem 2. oder 3. Register von oben; um im untersten etwas zu erkennen, muss 
man sich bücken oder in die Knie gehen. Außerdem muss man an der Wand 
entlanggehen, um die gezeigten Abläufe und die wiederholte Darstellung des 
Grabherrn zu bemerken, wie die Begehung vor Ort gezeigt hat. Lorand arbeitet 
in seiner Analyse von TT 192 (Cheruef)-PM (7–8): Epigraphic Survey 1980, Taf. 47 
genau solche nach und nach in der Betrachtung im Raum auftretenden Zusam-
menhänge heraus (Lorand 2010).

ober- oder unterhalb der Augenhöhe liegen, erkennt man oft erst 
bei genauerem Hinschauen. Hier fällt auf, dass gerade besonders 
innovativ erscheinende Szenen oder Elemente, die auch als visual 
hooks verstanden werden können, oft so niedrig liegen, dass Besu-
cher sie gezielt betrachten müssen, nachdem sie ihnen überhaupt 
aufgefallen sind (s. 6.2.5.4)1175 (Abb. 146). 

Von der Dimension der Räume sind auch die Beleuchtungs-
bedingungen im Grab abhängig1176. Ebenso beschränken Säulen 
und Pfeiler nicht nur mögliche Sichtachsen, sondern bewirken 
zudem größere Schattenzonen1177 (Abb. 147). Sind die Statuen 
der Grabherren und ihrer Angehörigen am Ende des Grabes bei 
kleineren Kapellen in der thebanischen Nekropole schon vom 
Eingang aus wenigstens zu erahnen (Abb. 172 und 180), erblickt 

1175 So etwa die Darstellung des Wasserlaufs in TT 52 (Nacht)-PM (1): de Garis Davies 
1917, Taf. 7. 18; Shedid – Seidel 1991, 34 f.; vgl. TT 57 (Chaemhat)-PM (13): El-Tan-
bouli 2017, Taf. 31.

1176 Vgl. García-Moreno u. a. 2013, 102.
1177 TA 4 (Meryra I): de Garis Davies 1903, Taf. 3; TA 6 (Panehesy): de Garis Davies 

1905a, Taf. 26.

abb. 145 TT 100 (Rechmire). Die konstant ansteigende Decke der Längshalle führt dazu, dass der Raum am hinteren Ende eine Höhe von über acht Metern 
hat (de Garis Davies 1943, 5). Viele Figuren und Szenen in den höheren Wandzonen sind darum nur ungefähr zu erkennen. Hinzu kommt, dass die Kapelle 
ursprünglich allein durch das einfallende Sonnenlicht und vielleicht einige mitgebrachte Lampen (s. u.) erhellt wurde.
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abb. 146 TT 57 (Chaemhat)-PM (13).  
Die eher ungewöhnliche Ackerbauszene, 
die eine innovative Gliederung durch 
Landschaftselemente aufweist (s. 6.2.2.2), 
liegt weit unter Augenhöhe und auf der 
rechten Eingangswand der Querhalle. 
Ohne die moderne Beleuchtung war sie 
darum weit schlechter zu erkennen als 
für heutige Besucher.

abb. 147 TT 41 (Amenemopet)-PM (1–2). 
Die Pfeiler im (ursprünglich nicht über-
dachten) Vorhof des Grabes sorgen 
dafür, dass man die Darstellungen an 
der Wand immer nur teilweise erblicken 
kann. Zudem liegen je nach Lichteinfall 
bestimmte Bereiche im Schatten.

man sie bei Gräbern mit einer ausgedehnten Längshalle oder gar 
einem Pfeilerraum erst später (Abb. 139). Es wird ein umso stär-
keres Ehrfurchtsmoment generiert, wenn man dem Herrn des 
Monumentes dann endlich gegenübertritt. Je nach Tageszeit und 
Lichteinfall hat der thebanische Kalkstein eine stark reflektie-
rende Wirkung. Das durch die Tür einfallende Licht wird in vielen 
Fällen zur Orientierung in der Kapelle genügt haben, nicht aber 
für ein Erkennen von Darstellungen, v. a. wenn diese weiter vom 
Eingang entfernt sind. Oftmals werden Besucher eine Lampe mit 
sich gebracht haben. Da die Lampen des Neuen Reiches in ihrer 
Reichweite nicht mit modernen Öllampen oder gar elektrischer 

Beleuchtung zu vergleichen sind, trugen diese Bedingungen wei-
ter dazu bei, dass man immer nur einen kleinen, gut beleuchte-
ten Bereich einer Darstellung deutlich erkennen konnte1178. In die 

1178 Wahrscheinlich verwendete man ähnliche Lampen, wie sie auch während der 
Bauarbeiten an den Gräbern verwendet wurden. Dabei handelte es sich um 
sog. Dochte oder Kerzen, die in eine Schale gestellt wurden, um sie aufrecht zu 
halten. Sie konnten aber auch in der Hand gehalten werden. Es handelt sich 
nicht um «Öllampen» mit einem Docht, der in flüssiges Öl gelegt wurde, wie in 
späterer Zeit (vgl. Černý 1973, 43–45). Für den Hinweis auf die Art der verwende-
ten Lampen danke ich Sandy Gubler.
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Außenwand der außergewöhnlich tiefen und zudem von einer 
Pfeilerstellung unterteilten Querhalle des Qenamun wurden aus 
diesem Grund Fenster eingelassen1179. Eine noch bessere Beleuch-
tung wurde in Inenis Grabkapelle dadurch erreicht, dass man bei 
der Übernahme einer Anlage aus dem Mittleren Reich den Raum 
zwischen den Pfeilern offen ließ, damit Licht einfallen konnte1180. 

Die Formatierung der Wandfläche bot den Bildproduzen-
ten verschiedene Möglichkeiten, Elemente hervorzuheben oder 
in ihrer Sichtbarkeit und Erkennbarkeit einzuschränken1181. So 
kann im Rahmen der vertikalen Parallelisierung im Streifenfor-
mat (s. 6.2.2.1) durch die Positionierung auf Augenhöhe der jen-
seitige Eingang in die Ewigkeit (im Totengericht) gegenüber den 
diesseitigen Bestattungsvorgängen hervorgehoben werden1182 
(Abb. 115). Nicht zuletzt bietet die nicht oder nur monochrom 
bemalte Sockelzone der Wände eine Möglichkeit, die Fläche der 
Bildfelder – im Verhältnis zur Fläche der ganzen Wand – zu vari-
ieren (Abb. 142 und 144). Insofern stellen die Sockelzonen auch 
einen weiteren Beleg dafür dar, dass bei der Konzeption der Bild-
programme potentielle Besucher und die diesseitige Bewahrung 
des Verstorbenen eine wichtige Rolle spielten. Hätte die einzige 
Bedeutung der Dekorationsprogramme der Kapellen im perfor-
mativ-funktionalen Potential der Darstellungen gelegen, so wäre 
es möglich – und entsprechend effizienzsteigernd – gewesen, 
das Grab mit einer maximalen Menge von Darstellungen auf al-
len verfügbaren Flächen aufzufüllen. Das Aussparen der Sockel-
zonen ermöglicht es dagegen, das Entstehen einer erdrückenden 
Fülle zu vermeiden und die Blicke der Besucher besser auf be-
stimmte Inhalte zu lenken. Dabei wird auch genau derjenige Be-
reich der Wände undekoriert belassen, der besonders anfällig für 
Zerstörungen durch Besucher ist1183. Zudem können so auch un-
terlebensgroße Figuren im Bild auf Augenhöhe mit Betrachtern 
im Raum gehoben werden. Dasselbe gilt für unterlebensgroße 
Statuen, wenn ihre Nische nicht auf Bodenniveau liegt1184. 

In Gräbern mit kontinuierlichen Bildräumen in der späten 
18. Dynastie wurden zwischen der Hauptdarstellung und der So-
ckelzone trotzdem manchmal Darstellungen mit Figuren in klei-
nerem Maßstab eingefügt, die auch als subaltern scenes bezeich-

1179 TT 93 (Qenamun): de Garis Davies 1930, Taf. 7. 70; auch in Taf. 39. 40 ist der 
Fensterumriss zu erkennen.

1180 TT 81 (Ineni): Dziobek 1992, Taf. 47. Dass die Füllung zwischen der Pfeilerstellung 
des Saff-Grabes aus dem Mittleren Reich nicht auf eine Ebene mit der Innen-
seite der Pfeiler gebracht wurde und sich auch die Dekoration auf die Pfeiler 
beschränkt, spricht dafür, dass die Zwischenräume erst nach der Fertigstellung 
des Grabes oder gar erst in der Neuzeit aufgefüllt wurden und nicht beim Um-
bau in der 18. Dynastie (Dziobek 1992, 17 f.; Kampp 1996, 323).

1181 Vgl. Davis 1989, 33. Für die Hervorhebung wichtiger Texte – etwa der Autobio-
graphie – ist dabei an das Format der Stele bzw. der Scheintür zu denken. Auch 
wenn sie nur aufgemalt sind, heben sie dennoch durch Evokation dieser sakra-
len Textträger ihren Inhalt hervor, z. B. TT 74 (Tjanuni)-PM (4. 9): Brack – Brack 
1977, Taf. 41. 42.

1182 TT 31 (Chons)-PM (7): de Garis Davies 1948, Taf. 16; TT 51 (Userhat)-PM (3): de 
Garis Davies 1927, Taf. 13.

1183 de Garis Davies – Gardiner 1915, 13. 
1184 TT 69 (Menna)-PM (14): Hartwig 2013a, Abb. 2, 17.

net werden1185. Es handelt sich dabei um eine Fortführung der 
Hauptdarstellung, die es den Bildproduzenten erlaubt, ihr Werk 
in virtuos-spielerischer Art zu erweitern. Dies wurde gerade im 
Umgang mit den oft normhierarchisch tiefstehenden Figuren 
möglich. Damit trugen sie zugleich dazu bei, die betreffende Ka-
pelle für potentielle Besucher interessanter zu machen und somit 
die gesellschaftliche Erinnerung des Verstorbenen zu unterstüt-
zen. Gegebenenfalls handelt es sich dabei auch um die Fortfüh-
rung einer in der Amarnazeit entwickelten Besonderheit. Auch in 
den Grabkapellen von Achetaton kommen bereits Figuren an die-
ser Stelle vor; dort stehen sie aber oft in weit stärkerem Bezug zur 
Hauptszene und enthalten etwa die Wagen des darüber groß dar-
gestellten Königspaares1186 (Abb. 148). 

Schließlich ist bei der Sichtbarmachung von Darstellungen im 
Raum auch an die gezielte Betonung durch Farben zu denken. So 

1185 TT 40 (Huy)-PM (1. 4. 6–7. 8. 11): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 5. 8–10. 13. 
20. 21. 34. 36; vgl. TT 49 (Neferhotep)-PM (6–7): de Garis Davies 1933a (II), Taf. 1. 

1186 TA 4 (Meryra I)-PM (23): de Garis Davies 1903, Taf. 22. Der starke inhaltliche Be-
zug ist aber nicht immer gegeben, vgl. TA 1 (Huya)-PM (3. 9–10): de Garis Davies 
1905b, Taf. 4. 5. 8.

abb. 148 TA 4 (Meryra I)-PM (23). In den Registern im unteren Bereich  
der Wand erblickt man die Wagen des Königspaares, das oben großfigurig 
dargestellt wurde.
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kann etwa die Hintergrundfarbe Gelb – bzw. Gold1187 – nicht nur 
der Verortung in einer göttlichen oder königlichen Sphäre dienen 
(s. 6.2.2.2; Abb. 50 und 51). Sie dient auch der deutlichen Hervor-
hebung dieser entsprechend wichtigen Bildmotive1188. Auch die 
besondere Farbigkeit einer Szene, wie sie ebenfalls in Darstellun-
gen des Königs oder der Götter, aber auch verschiedener Fremder 
und ihrer Güter auffällt, kann die Aufmerksamkeit der Betrachter 
auf eine Stelle im Bild lenken1189 (Abb. 149 und 122). Wurden auf 
bestimmte Stellen der Wandmalereien bzw. Reliefs Lacke oder Fir-
nisse aufgetragen1190, konnten diese den Farben eine besondere 
Leuchtkraft verleihen und ein Element zusätzlich betonen1191. Der 

1187 Vgl. Hofmann 2003.
1188 TT 69 (Menna)-PM (3): Hartwig 2013a, Abb. 2, 6; TT 56 (Userhat)-PM (9): Beinlich-

Seeber – Shedid 1987, Taf. 4; TT 277 (Ameneminet)-PM (8): Vandier d’Abbadie 
1954, Taf. Taf. 5. 6, 1; Dasselbe gilt für die Farbe der (gemalten) Stelen, etwa in 
TT 56. Die Aussage, es handle sich in diesem Fall um eine «Imitation von Holz», 
ist fraglich; eher soll der Text durch die Farbwahl betont werden: TT 56 (User-
hat)-PM (8): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 77; Taf. 9. Vgl. die hervorhebende 
Wirkung von polychromen Hieroglyphen auf gelbem Grund in TT 56 (Userhat)-
PM (12): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 10 a.

1189 TT 100 (Rechmire)-PM (4): de Garis Davies 1935, Taf. 1–12. 22; de Garis Davies 
1943, Taf. 17–23.

1190 Zur Situation in TT 69 (Menna) vgl.: García-Moreno u. a. 2013, 101. 104 f.; Hart-
wig 2013a, 50; Abb. 2, 8; Hartwig 2013 c, 171; Mackay 1920. In TT 93 (Qenamun) 
kommt zum Firnis, der die Farben strahlender erscheinen lassen sollte, noch 
ein ungewöhnlicher gelber Hintergrund der gesamten Malereien (de Garis 
Davies 1930, 60 f.).

1191 Dies gilt auch – oder umso mehr – falls die oft als «Lack» oder «Firnis» be-
zeichneten Substanzen ursprünglich primär als Duftstoffe aufgetragen wurden, 

heute oft vorhandene Gegensatz in der Erkennbarkeit zwischen 
Darstellungen in reiner Wandmalerei und solchen, die in Relief 
ausgeführt wurden (vgl. Abb. 143 und 144), bestand dagegen ur-
sprünglich nicht, da auch die Letzteren bemalt waren. Allerdings 
ist hinsichtlich der Wahrnehmung von Reliefs zu bemerken, dass 
in ihrem Fall durch das in die Kapelle hineinscheinende Licht und 
– mehr noch – durch mobile Lichtquellen wechselnde Schatten-
würfe entstehen und die Bilder so auf gewisse Weise belebt wer-
den. Nicht zuletzt könnte ein Grund für die Popularität des ver-
senkten Reliefs in der Amarnazeit darin liegen, dass es durch das 
lebenspendende (Sonnen-)Licht auf besonders prägnante Weise 
tatsächlich verlebendigt erscheint.

um die Darstellungen mit einer zusätzlichen sinnlichen Dimension zu versehen 
(Den Doncker – Tavier 2019). Während in manchen Fällen ganze Szenen wie 
etwa Bankett- oder Begräbnisdarstellungen mit den Substanzen überzogen 
sind, wurden sie in anderen Fällen gezielt auf Elemente aufgetragen, die wohl-
duftende Objekte zeigen und damit hervorgehoben wurden. Auf gewisse Weise 
glichen die ägyptischen Bildproduzenten damit vielleicht aus, dass sie – anders 
als etwa die Maya – über kein Darstellungsmittel verfügten, mit dem sie visuell 
vermitteln konnten, dass etwas duftete (vgl. Stone – Zender 2011, 13–15). Durch 
die Darstellung von Rauch und Flammen kann zwar der Ursprung von Düften 
ins Bild gesetzt werden, aber nicht der Umstand des Duftens selbst (Neumann 
2019, 36). 

abb. 149 TT 100 (Rechmire)-PM (4). 
Fremde verschiedener Herkunft treten 
mit kostbaren und exotischen Gaben vor 
den Grabherrn.
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6.2.5.4 Visual hooks, bildliche Begegnungen  
und die lenkung der Betrachter 

Anschließend an die Behandlung der allgemeineren Fragen der 
Sichtbarkeit ganzer Bilder und ihrer einzelnen Elemente, gilt es 
nun Möglichkeiten zu betrachten, die der gezielten bildlichen 
Apostrophe der Betrachter dienen können. Dabei handelt es sich 
einerseits um auffällige Details oder visual hooks und andererseits 
um die Begegnung von Besuchern mit Figuren in den Darstellun-
gen. Beide Möglichkeiten können zur Lenkung des Blickes sowie 
des Ganges potentieller Betrachter1192 im monumentalen Raum 
eingesetzt werden. 

Visual hooks 
Die im Folgenden behandelten auffälligen Details werden als vi-
sual hooks1193 angesprochen, da sie – aus Produzentensicht – das 
Potential haben, den Blick an sich hängen bleiben zu lassen, bzw. da 
– aus Rezipientensicht – der Blick an ihnen hängen bleibt. Manch-
mal werden besonders «innovativ» verstandene Elemente als vi-
sual hooks o. Ä. angesprochen1194. Diese Kategorien müssen aber 
nicht zusammenfallen, denn es besteht immer die Möglichkeit, 
neue Motive so in die Dekoration zu integrieren, dass sie nicht 
auf dieselbe Weise als visual hooks hervortreten wie andere, ge-
zielt in diesem Sinne ausgearbeitete Inhalte. So war etwa die groß-
figurige Darstellung von Göttern in einem thebanischen Privat-
grab vor dem Ende der 18. Dynastie ungewöhnlich. Wurden sie 
jedoch äußerlich traditionell ausgearbeitet und entsprechend in 
das Gesamtprogramm integriert, stechen sie trotzdem nicht auf 
dieselbe Weise hervor wie etwa erotisch oder humoristisch auf-
geladene Szenen1195. Das Verhältnis von Motivtradition einerseits 
und künstlerischer Ausarbeitung (alter wie neuer Bildinhalte) 
andererseits bedürfte einer separaten Betrachtung. Ziel der hier 
vorgebrachten Überlegungen ist es lediglich, aufzuzeigen, worin 
zumindest eine entscheidende Funktion solcher immer wieder 
beobachteten «ungewöhnlichen», oftmals im weiten Sinne «wit-
zigen» Details im Kontext von Grabkapellen liegt. Die folgende 
Zusammenstellung ist dabei zwangsläufig von einer gewissen 
Subjektivität geprägt. Es geht hier aber weder um eine vollstän-
dige Auflistung aller möglichen Arten von visual hooks noch um 
eine eindeutige Klassifizierung der erwähnten Beispiele. Viel-
mehr soll das grundsätzliche Potential eines solchen Verständnis-
ses des Witzes im Detail aufgezeigt werden, dem dann in der ver-
tieften Analyse des einzelnen Monumentes nachgegangen wer-
den muss. 

1192 Die bloße Lenkung des Blickes und die Lenkung der Bewegung gehen fließend 
ineinander über; vgl. die Beispiele in Ganz – Neuner 2013a sowie Meyers 1985.

1193 Vgl. Vivas Sainz 2017; Vivas Sáinz 2018.
1194 El-Shahawy 2010; El Shahawy 2012; Capart o. J.
1195 TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (7): de Garis Davies 1925, Taf. 15. Ähnliches gilt 

für die frühesten Darstellungen des Totengerichtes: TT 69 (Menna)-PM (10): 
Hartwig 2013a, Abb. 2, 14; TT 78 (Haremhab)-PM (11): Brack – Brack 1980, Taf. 56.

Wie viele andere Verwendungsweisen von Bildelementen ist 
auch die Einbringung von visual hooks von der Multifunktiona-
lität der Darstellungs- und Verständnisweisen geprägt. So kann 
eine bewegte Figur gleichzeitig sowohl der Einbringung von Zeit-
lichkeit in die Darstellung als auch der Apostrophe von Betrach-
tern dienen (Abb. 72c). Ähnliches gilt etwa für die herausragende 
Wiedergabe der Oberflächenstruktur (Abb. 10), eine belebte Ne-
benhandlung (Abb. 56) oder eine Metalepse des Bildrahmens 
(Abb. 77): Sie alle können neben den bereits beschriebenen Wir-
kungsweisen zugleich auch als visual hook fungieren. Entspre-
chend könnten viele der hier folgenden Beispiele auch an ande-
rer Stelle der Untersuchung genannt werden, und ebenso könn-
ten bereits besprochene Wirkungsweisen in die anschließende 
Aufzählung von visual hooks aufgenommen werden. Die folgende 
Aufzählung beschränkt sich aber auf die Nennung prägnanter 
Beispiele für die wesentlichen Kategorien; die Leser werden selbst 
in der Lage sein, weitere Fälle zu entdecken. 

Prägend für viele visual hooks ist, dass sie durch die Betonung 
der Momentgebundenheit – etwa in der Drehung in die Frontale 
oder mittels einer situationsgebundenen Komik – ein Moment 
des hic et nunc ins Bild bringen. Andere Faktoren, die dafür sorgen, 
dass der Blick an bestimmten Teilen oder einzelnen Elementen ei-
ner Komposition hängen bleiben kann, betreffen die Bereiche der 
Schönheit, der Erotik, der Hässlichkeit, der Nacktheit, des Exoti-
schen, des Emotionalen, des ungewöhnlichen Verhaltens, des Hu-
mors oder der Satire, um nur einige mögliche Kategorien zu nen-
nen. Eine eindeutige Klassifizierung der folgenden Beispiele ist 
nicht nur unmöglich, da diese Aspekte sich teilweise überschnei-
den; sie sind auch in Teilen kulturabhängig und dürfen nicht auf-
grund unserer westlich-neuzeitlichen Bewertung etwa der Nackt-
heit im Bild bewertet werden. Gleichzeitig kann man bezüglich 
der im Folgenden angesprochenen Kategorien jedoch davon aus-
gehen, dass unabhängig von der kulturell geprägten, konventio-
nellen und reflektierten Art, bestimmte Darstellungsinhalte zu 
verstehen – etwa auf symbolische Weise o. Ä. – immer zugleich 
eine nur in Maßen kontrollierbare, reflexhafte Erregung (arou-
sal) verschiedenster Ausprägung durch Bilder stattfindet. Diese 
unterscheidet sich in verschiedenen Kontexten und Epochen nur 
geringfügig1196. 

Das Spiel mit Schönheit, Hässlichkeit, Nacktheit und Ele-
ganz1197 zeigt sich etwa in der Darstellung von Tänzerinnen und 

1196 Dies ist die grundlegende These von Freedberg 1989, die er auf prägnante Weise 
in seiner Einleitung am Beispiel der Nacktheit im Bild vorführt: Freedberg 
1989, 11–23. Generell gilt es in der Diskussion solcher Faktoren, die Dichotomie 
universelle Reaktion vs. kulturelle Bedingtheit zu überwinden. Emotionen, ihre 
Entstehung und der menschliche Umgang mit ihnen sind viel zu komplex, als 
dass man sie in ein solches Entweder-oder zwingen könnte. (So Manos Tsakiris 
in seinem Vortrag ‹Feeling and Seeing›: embodiment and visual politics, den er am 
18. April 2018 in Basel gehalten hat; vgl. Plamper 2012; Boddice 2018.)

1197 Zur Bewertung von Schönheit und Hässlichkeit in verschiedenen Epochen und 
Kulturen: Eco 2007; Eco 2012; vgl. Müller 2001; Warmenbol 2002.
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Musikerinnen1198 (Abb. 74) oder Dienerinnen – zumal in unge-
wöhnlicher Rückenansicht1199 (Abb. 150) –, in der Verwendung 
ungewöhnlicher Kleidungsstücke, wie etwa Schuhen1200, in der 
Ausarbeitung der verzerrten Gesichter angestrengter einfacher 
Männer1201 (Abb. 151) und in der Einbringung einer gezielten Viel-
falt von Physiognomien und Altersstufen1202 (Abb. 69). Die Fakto-
ren der Schönheit und der Hässlichkeit spielen auch in der Wie-
dergabe der Angehörigen fremder Völker eine Rolle1203. Hier tre-
ten gerade in den Darstellungen des Neuen Reiches Phänomene 
auf, die mit dem Vokabular der postkolonialen Theorie bzw. der 
Orientalismuskritik angesprochen werden könnten1204: Die 
«Ausländer» – und unter diesen etwa die Nubier viel mehr als die 
Asiaten1205 – werden im Bild als die anderen konstruiert. Sie fahren 
in Wagen, die von Rindern gezogen werden1206, und ihre Frauen 
tragen die Kinder in Körben auf dem Rücken und haben nicht 
die idealen, jungen Körper, mit dem die Frauen der ägyptischen 
Oberschicht dargestellt werden1207 (Abb. 152). Vielfach bringen 

1198 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (6): de Garis Davies 1963, Taf. 6; TT 52 (Nacht)-PM (3): 
de Garis Davies 1917, Frontispiz; TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (4): de Garis Davies 
1923, Taf. 5. 6. 18.

1199 TT 100 (Rechmire)-PM (18): de Garis Davies 1943, Taf. 64. Dieses ungewöhn-
liche Motiv sieht man nur, wenn man lange schaut oder wenn man – wie viele 
heutige Besucher – bewusst danach sucht bzw. darauf hingewiesen wird (vgl. 
Eaton-Krauss 2007).

1200 TT 74 (Tjanuni)-PM (8): Brack – Brack 1977, 35; Taf. 20 b.
1201 TT 56 (Userhat)-PM (15): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 13. 24 a.
1202 TT 40 (Huy)-PM (2): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 16; Saqqara (Harem-

hab): Martin 2016, Taf. 33. 40. 122–132. 135–140.
1203 Vgl. Hohlbein 2009; Anthony 2017.
1204 Vgl. Matić 2017.
1205 Vgl. Burmeister 2013; Vieira 2018.
1206 TT 40 (Huy)-PM (6): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 27. 28.
1207 TT 40 (Huy)-PM (6): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 30; TT 78 (Haremhab)-

PM (8): Brack – Brack 1980, Taf. 47; TT 81 (Ineni)-PM (5): Dziobek 1992, Taf. 1. 

abb. 150 TT 100 (Rechmire)-PM (18). Durch wenige prägnant gesetzte  
Linien erzeugte der Schöpfer dieser Darstellung eine Rückenansicht.  
Die herkömmliche, nicht dazu passende Stellung der Füße verrät noch die 
ursprüngliche Planung.

abb. 151 TT 56 (Userhat)-PM (15). Die kelternden Männer sind mit 
angestrengten Gesichtern versehen.

abb. 152 TT 40 (Huy)-PM (6). Unter den Nubiern, die von Huy vor den 
König geführt werden, befinden sich auch Frauen, die Kinder führen und in 
Körben auf dem Rücken tragen.
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die Fremdlandbewohner exotische Produkte nach Ägypten1208 
(Abb. 149); die Asiaten können dabei auch einmal auf Hochsee-
schiffen ankommen1209. Fremde werden aber auch als Gefangene 
vor den Grabherrn oder den König gebracht1210. Gerade Menschen 
und Objekte des Levanteraumes werden in einer Weise einge-
setzt, die der orientalistischen Kunst der westlichen Neuzeit na-
hekommt. Sie scheinen die Szenerie mit einem exotischen – zu-
weilen erotischen – Touch zu versehen1211 und können auch eine 
Reihe von Opferträgern auflockern1212.

2; ähnlich auch die Kriegsgefangenen in TT 100 (Rechmire)-PM (13): de Garis 
Davies 1943, Taf. 57.

1208 TT 40 (Huy)-PM (5–7. 11): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 19. 22. 23. 31. 32; 
TT 90 (Nebamun)-PM (9): de Garis Davies 1923, Taf. 28. 29; TT 100 (Rechmire)-PM 
(4): de Garis Davies 1935, Taf. 1–12. 22; de Garis Davies 1943, Taf. 17–23; Güell i 
Rous 2016, 119–131; TA 2 (Meryra II)-PM (7–8): de Garis Davies 1905a, Taf. 37–40; 
dazu auch Abu Stet 2020.

1209 TT 162 (Qenamun)-PM (1): de Garis Davies 1963, Taf. 15.
1210 Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 33. 40. 122–132. 135–140.
1211 TT 341 (Nachtamun)-PM (9): de Garis Davies 1948, Taf. 28. 
1212 TT 69 (Menna)-PM (5): Hartwig 2013a, 45; Abb. 2, 8.

Unter ungewöhnlichen Posen, die nicht nur Bewegung aus-
drücken (s. 6.2.3.2), sondern gleichzeitig eine gezielte Apostro-
phe bewirken können, ist v. a. die frontale Positionierung1213 des 
– manchmal nackten (s. o.) – Körpers zu nennen1214. Teilweise hat 
diese zur Folge, dass die Person auch frontal aus dem Bild schaut; 
Letzteres kommt vereinzelt sogar bei Tieren vor1215. Schließlich 
bleibt das Feld des ungewöhnlichen Verhaltens und des Humors, 
das immer wieder auch durch direkte Reden ins Bild gebracht 
wird. Die vielfältige ägyptologische Debatte um Humor und Sa-
tire kann hier nicht aufgearbeitet werden1216. Stattdessen soll auf 
die Feststellung hingewiesen werden, dass Humor in allen Kultu-
ren ein wichtiger Teil des Genusses ist1217. Ein solcher Witz – im 
weiten, nicht auf das Lustige beschränkten Sinne – kann in einer 
ungewöhnlichen Darstellung bestehen, wie etwa einer Katze, die 
einen Fisch frisst1218, einen Vogel erschlägt1219 (Abb. 153) oder an 
einem Knochen nagt1220, eines Reiters, der sich mit Mühe auf sei-
nem Pferd halten kann1221, zweier kämpfender Widder1222, ringen-
der Mädchen1223 (Abb. 163), eines Fuchses, der auf der Flucht vor 
dem Jäger in einem Busch hängen bleibt1224 (Abb. 154), oder auch 
schlafender Männer, über die ihre Kollegen teilweise in beige-
schriebenen Reden schimpfen1225. Die Reihe könnte beinahe end-
los fortgeführt werden. 

Der Witz solcher Elemente blieb auch dann erhalten, wenn sie 
absolut gesehen nicht einzigartig waren. Denn einerseits lag zwi-
schen den Versionen für die antiken Rezipienten, die sich durch 
den monumentalen Raum einer Nekropole bewegten, eine grö-
ßere räumliche und damit zugleich zeitliche Distanz. Anderer-
seits bleibt der Effekt der Apostrophe auch erhalten, wenn sich die 
Betrachter noch daran erinnern, dass sie schon eine ähnlich unge-
wöhnliche Ausführung gesehen haben. Er verschiebt sich allen-
falls auf eine andere Ebene: Die Überraschung durch das noch nie 
Gesehene wird zu einem Fachsimpeln über die Versionen des Be-
sonderen. Hier kommen Mechanismen der interikonischen Wahr-

1213 Vgl. Volokhine 2000; Volokhine 2013; vgl. auch Vivas Sáinz 2018. Auch in der 
Erfoschung der griechischen Bilderwelt wurde Frontalität zur Erzeugung der 
Apostrophe der Betrachter festgestellt (Brémont 2016, 41).

1214 TT 52 (Nacht)-PM (3): de Garis Davies 1917, Frontispiz; Shedid – Seidel 1991, 
46–49. 52; BM EA 37981+BM EA 37984 (Nebamun): Parkinson 2008, Abb. 83. Vgl. 
auch die frontale Darstellung der Särge bzw. des Doppelsarges (?) in: Saqqara 
(Thutmosis): Zivie 2013, Taf. 19. 58.

1215 TT 201 (Ra)-PM (3): Redford – Redford 1994, Taf. 3. 7; Saqqara (Iniua): Schneider 
2012, 92 f.

1216 Guglielmi 1979; Houlihan 2001; Meskell 2004; Vernus 2009–2010; Mahmood – 
Mahran 2011; Morenz 2014b; Fitzenreiter 2017a.

1217 Baines 2013, 262 f.
1218 TT 52 (Nacht)-PM (3): de Garis Davies 1917, Taf. 10 a. 15; Shedid – Seidel 1991, 46. 

55.
1219 TT 55 (Ramose)-PM (4): de Garis Davies 1941, Taf. 12.
1220 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (3): Hofmann 1995, Taf. 19.
1221 Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 20. 104.
1222 TT 81 (Ineni)-PM (8): Dziobek 1992, Taf. 8. 61.
1223 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3.
1224 TT 56 (Userhat)-PM (14): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 12. 26 a.
1225 TT 40 (Huy)-PM (5): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 32; TT 155 (Antef)-PM 

(5): Säve-Söderbergh 1957, 18; Taf. 15; vgl. El-Sayyad 2014; Morenz 2014b, 82–84.

abb. 153 TT 55 (Ramose)-PM (4). Unter dem Stuhl einer Bankett-
teilnehmerin erschlägt eine Katze einen Vogel.

abb. 154 TT 56 (Userhat)-PM 
(14). Ein Fuchs ist auf der 
Flucht vor dem jagenden 
Grabherrn in einem Busch 
hängen geblieben.
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nehmung ins Spiel, wie sie in 5.3 besprochen werden. Die Einbrin-
gung eines ungewöhnlichen bzw. humorvollen Momentes scheint 
auch nicht im Widerspruch zur religiösen oder gesellschaftlichen 
Bedeutung des Darstellungsinhalts gestanden zu haben. Viel-
mehr war wohl gerade in den oft wiederholten Szenen eine gewisse 
Variation wichtig, wie etwa die wiederholt auftretende Einfügung 
eines Wasser schöpfenden Mannes in der Abydosfahrt1226, erbre-
chender Personen beim Bankett1227 oder diskutierender Nebenfi-
guren in Belohnungsdarstellungen zeigt1228 (Abb. 155).

Begegnungen und Spiegelungen 
Doch nicht nur diese besonderen visual hooks bewirken eine Len-
kung der Besucher im Raum. Sie können auch anderen Personen – 
v. a. dem Grabherrn – oder sich selbst in den Darstellungen begeg-
nen. Im letzteren Fall handelt es sich um eine Spiegelung des Re-
zipienten im Bild. Der Effekt einer Begegnung bzw. einer Spiege-
lung tritt v. a. dann auf, wenn die Figuren wenigstens annähernd 
lebensgroß sind bzw. trotz ihres unterlebensgroßen Maßstabes 
durch die Sockelzone auf Augenhöhe mit den Betrachtern geho-
ben werden. Die seitliche Wiedergabe menschlicher Figuren im 
ägyptischen Flachbild hat zur Folge, dass es für die Begegnung mit 
den Personen im Bild eine prädestinierte Richtung gibt. 

Eine solche Begegnung mit dem Grabherrn findet zuerst und 
besonders deutlich am Eingang der Kapelle statt, wo er oftmals  
– manchmal gemeinsam mit Angehörigen – auf der einen 
Seite (auf die Besucher zu) herauskommt und auf der anderen 
Seite (gleichsam mit dem Besucher zusammen) hineingeht1229 

1226 TT 69 (Menna)-PM (11): Hartwig 2013a, Abb. 2, 15; TT 82 (Amenemhat)-PM (10): de 
Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 12; 

1227 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (6): de Garis Davies 1963, Taf. 6; TT 53 (Amenemhat)-
PM (2): Hofmann 2012, Abb. 27; TT 333 (Besitzer unbekannt)-PM (5): Ishibashi 
u. a. 2007, Abb. 121. 122; Taf. 3.

1228 TA 25 (Eje)-PM (7–9): de Garis Davies 1908b, 23; Taf. 28–30; vgl. David 2021, 366 f.
1229 TT 31 (Chons)-PM (3): de Garis Davies 1948, Taf. 10; TT 57 (Chaemhat)-PM (6): 

El-Tanbouli 2017, Taf. 7–10; TT 69 (Menna)-PM (1): Hartwig 2013a, Abb. 2, 1. 2, 2; 
Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 82–87; TA 2 (Meryra II)-PM (3. 
4): de Garis Davies 1905a, Taf. 30. 31. In TT 54 wurde das Hinaus- und Hinein-
gehen zwischen den beiden Grabherren aufgeteilt: TT 54 (Huy und Kel)-PM (1): 
Polz 1997, Farbtaf. 1. 14. Zuweilen sieht man den Verstorbenen bereits auf der 

(Abb. 156 und 157). Oft sind diese Bewegungen hinaus und hinein 
durch die beigeschriebenen Hymnen mit der Anbetung des Son-
nengottes beim Aufgang (wbn) und Untergang (Htp) verbunden1230. 
Eine solche Begegnung ist umso ehrfurchterregender, wenn man 
dabei etwa dem Wesir in Amtstracht entgegentritt1231. Sind die  
Figuren dagegen in dieser Situation unterlebensgroß dargestellt, 
ist der Eindruck einer tatsächlichen Begegnung weit weniger 
stark1232 (Abb. 179). Am Durchgang in den zweiten Raum sind zu-
weilen ähnliche Darstellungen angebracht1233. In der Kapelle des 
Ineni (TT 81) finden sich auf den Wänden zu beiden Seiten des  
Eingangs Darstellungen des Verstorbenen am Opfertisch, wobei 
der Opfernde im Bild fehlt. In einer Überschreitung der Grenze 
zwischen Lebens- und Darstellungswelt, die in ähnlicher Weise 
beim Opfer an die Götter in der Welt beobachtet wurde (s. 6.2.4.3), 
wird seine Rolle von jeder Person eingenommen, die ins Grab ein-
tritt und dann an der entsprechenden Stelle steht1234. Eine noch 
direktere Begegnung als in diesen Fällen erfolgt nur mit den Sta-
tuen des Grabherrn und seiner Angehörigen am Ende der Kapelle, 
v. a. wenn sie lebensgroß dargestellt sind und den Eintretenden 
auf Augenhöhe gegenübersitzen1235 oder gar in überlebensgroßer 

Fassade. Da er sich hier aber in Interaktion mit einer Gottheit befindet und die 
Darstellung zudem oft Teil einer Stele ist, ist die involvierende Wirkung auf Be-
trachter weniger stark: TT 41 (Amenemope)-PM (5–7): Assmann 1991a, Taf. XIV. 
XV; Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 82–87.

1230 TT 49 (Neferhotep)-PM (3): de Garis Davies 1933a (I), Taf. 36. 37.
1231 TT 55 (Ramose)-PM (2): de Garis Davies 1941, Taf. 4. 5.
1232 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (1): Hofmann 1995, Taf. 11.
1233 TT 69 (Menna)-PM (8 [links]): Hartwig 2013a, Abb. 2, 12; TT 158 (Tjanefer)-PM 

(16): Seele 1959, Taf. 27. 28. In TT 49 (Neferhotep)-PM (12 [links]): de Garis Davies 
1933a (I), Taf. 39 empfangen die Eltern den von außen eintretenden Sohn. Für 
den Grabherrn selbst stellte diese Szene – zu Lebzeiten und nach seiner Vor-
stellung auch nach dem Tod – nicht nur eine Möglichkeit zur Spiegelung im 
Bild dar (s. u.), sondern auch eine besonders emotional aufgeladene Begegnung 
(s. 6.2.5.5). In TT 31 (Chons)-PM (12): de Garis Davies 1948, Taf. 17 passiert man 
beim Hineingehen eine Reihe lebensgroßer sitzender Figuren in der Längshal-
le.

1234 TT 81 (Ineni)-PM (12. 13): Dziobek 1992, Taf. 11. 12 a; zur ursprünglichen Zugangs-
situation vgl. Kampp 1996, Abb. 208; vgl. Saqqara (Haremhab): Martin 2016, 
Taf. 25. 106; Saqqara (Maya und Meryt): Martin 2012, Taf. 8.

1235 TT 56 (Userhat)-PM (19): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 38.

abb. 155 TA 25 (Eje)-PM (7–9). Am Rand der Darstellung der Belohnung des Grabherrn und seiner Gemahlin durch den König unterhalten sich Protagonisten 
über die Ereignisse in einer Art Mauerschau. So lautet etwa der Dialog des Paares ganz links: «Für wen wird gejubelt, Junge?» – «Für Eje wird gejubelt,  
den Gottesvater, und für Teje. Sie wurden zu Goldleuten gemacht!»
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Form von oben auf ihn herabschauen1236 (Abb. 139 und 182). Viel-
fach entspricht in den genannten Fällen die Bewegungsrichtung 
der Besucher, die sich von außen auf die Verstorbenen zubewe-
gen, der Ausrichtung untergebener Personen im Bild1237. 

Hat man den Verstorbenen erblickt, kann man ihm aber auch 
selbst – in der tatsächlichen Bewegung im Grab oder zumindest 
mit dem Blick – folgen. Auf diese Weise begleitet man etwa, nach-
dem man die Darstellungen gleich nach Betreten des Grabes an 
der rechten Rückwand erblickt hat, Amenhotep Sise bei seiner 
Einführung in den Tempel1238 oder Userhat bei seinem Gang vor 
den König1239 (Abb. 158 und 175). Ebenso kann man mit dem Ver-
storbenen vor die Götter treten1240 und ihm in den Westen fol-
gen1241. Oftmals enthält dieselbe Darstellung die Einladung zu bei-
den Bewegungen – derjenigen mit dem Grabherrn und derjenigen 
auf ihn zu. Man kann seinem Blick auf die Personen folgen, die 
er empfängt – man kann aber auch mit diesen vor ihn treten1242. 
Ebenso kann man dem Blick des Königs im Blickpunktsbild fol-
gen und dann die Fremdlandbewohner bemerken, die ihre Tribute 
darbringen (Abb. 159); man kann aber auch mit diesen in der Be-
wegung durch die Kapelle vor den Grabherrn und den Herrscher 
treten1243 (Abb. 122). In vielen Fällen wird man primär den Blick-
winkel der ranghöheren Personen einnehmen – also etwa des 
Grabherrn oder des Königs –, da gerade sie (über-)lebensgroß dar-
gestellt sind, was die Assoziation erleichtert. Im Fall von polychro-
nen Bildern und Bildreihen werden die Betrachter auf diese Weise 
durch die Ausrichtung der (Haupt-)Personen und die dadurch an-
geregte Bewegung zumindest des Blickes durch den Gang der Er-
eignisse geführt (s. 6.2.3.4 und 6.2.3.5). 

Wie bei der Betrachtung polychroner Darstellungen festge-
stellt wurde, sind Kompositionen, die den Grabherrn mehrfach 
beim Opfer vor verschiedenen Göttern zeigen, nicht als Wieder-
gabe eines diachronen Ablaufes zu verstehen1244 (s. 6.2.3.4 und 
Abb. 181). Der Ablauf, den man beim Entlanggehen an einer sol-
chen Darstellung dennoch aspekthaft wahrnehmen kann, wird 
geprägt durch die inhärente Sequenzialität des Streifenformats 

1236 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (13): Hofmann 1995, Farbtaf. 2; noch deut-
licher und gleich an verschiedenen Stellen im Grab: TT 57 (Chaemhat)-PM (10. 
24. 26. 28): El-Tanbouli 2017, Taf. 56. 70. 93. 101. 103. 110. In der Kapelle des 
Nefersecheru steht man überraschenderweise unmittelbar nach dem Betreten 
dem Gott Osiris in Lebensgröße direkt gegenüber: TT 296 (Nefersecheru)-PM (8): 
Feucht 1985, Taf. 4. 20.

1237 TT 69 (Menna)-PM (12–13): Hartwig 2013a, Abb. 2, 15. Vgl. die kleinen Opferträ-
ger unten in TT 49 (Neferhotep)-PM (12): Pereyra u. a. 2006, Abb. 22. 23; Saqqara 
(Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 82–85.

1238 TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (6): de Garis Davies 1923, Taf. 13. 14.
1239 TT 56 (Userhat)-PM (9–11): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 4. 5.
1240 TT 341 (Nachtamun)-PM (5–7): de Garis Davies 1948, Taf. 23. 24. Vereinzelt schon 

an der Fassade: TT 41 (Amenemope)-PM (5–7): Assmann 1991a, Taf. XIV. XV; 
Saqqara (Meryneith): Raven – van Walsem 2014, 117–120.

1241 TT 41 (Amenemope)-PM (24. 25): Assmann 1991a, Taf. 63. 66.
1242 TT 17 (Nebamun)-PM (4. 7): Säve-Söderbergh 1957, Taf. 22. 23. 
1243 TT 40 (Huy)-PM (5–7): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 22. 23. 31. 32; TT 100 

(Rechmire)-PM (4. 5): de Garis Davies 1935, Taf. 22.
1244 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5–7 [oben]): Hofmann 1995, Taf. 3. 5. 6. 21–25.

abb. 156 TT 57 (Chaemhat)-PM (6). Der Grabherr in anbetender Pose  
blickt auf der linken Seite des Grabeingangs nach außen. Der Text enthält 
seinen Lobpreis des Sonnengottes.

abb. 157 TT 69 (Menna)-PM (1). Der Grabherr und seine Gemahlin in 
anbetender Pose blicken auf der rechten Seite des Grabeingangs in die 
Kapelle hinein.
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abb. 158 TT 56 (Userhat)-PM (9–11). Lässt man den Blick nach dem Betreten der Kapelle nach rechts schweifen, entdeckt man den Grabherrn (großfigurig, 
Bildmitte). Folgt man ihm bei seinem Gang vor den König, passiert man die Darstellung der Nahrungsverteilung an Rekruten, für die er als «Brotzähler von 
Ober- und Unterägypten» verantwortlich war.

und die gleichförmige Ausrichtung der Figuren. Diese entspricht 
der eigenen Bewegungsrichtung beim Gang ins Grab. Auch wenn 
der dauerhafte Aspekt der wiedergegebenen Inhalte sicherlich in 
der Konzeption überwiegt, konnte auf diese Weise durch diesel-
ben Darstellungen auch der Aspekt des Eintretens des Grabherrn 
ins Jenseits ins Bild gebracht werden. Wird die Darstellung des 
Opfers vor den Verstorbenen in dieser Weise mehrfach wieder-
holt, so begegnet man ihnen als Eintretender mehrfach und kann 
sich mehrfach im Opfernden erkennen1245 (Abb. 160). 

Wenn man einer Person im Bild mit dem Blick oder beim tat-
sächlichen Gang durch den monumentalen Raum folgt, findet 

1245 TT 255 (Roy)-PM (3–4): Baud – Drioton 1928, Abb. 14–16.

bereits eine gewisse Identifizierung mit ihr statt. In den Grabka-
pellen wurden aber auch Möglichkeiten zur Spiegelung der Be-
trachter im Bild angelegt, die eine sehr viel explizitere und stär-
kere identifizierende Wirkung haben. Eine entsprechende Apo-
strophe richtet sich zuweilen an eine bestimmte Person, etwa 
wenn der Opfernde in der Opfertischszene den Namen eines Kin-
des des Verstorbenen1246 (Abb. 170) oder eines Priesters1247 trägt, 
die sich beim Besuch der Kapelle darin wiedererkennen kön-

1246 TT 69 (Menna)-PM (13): Hartwig 2013a, Abb. 2, 15; TT 318 (Amenmose)-PM (8. 9): 
Yoshimura u. a. 2003, Abb. 109. 110; Saqqara (Thutmosis): Zivie 2013, Taf. 15. 19. 
22. 52. 58. 

1247 TT 51 (Userhat)-PM (6): de Garis Davies 1927, Taf. 11; ein Name war ursprünglich 
vielleicht auch in einer entsprechenden Darstellung im memphitischen Grab 
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abb. 159 TT 40 (Huy)-PM (5–7). Wendet 
man sich nach dem Betreten des Grabes 
nach links, so folgt man dem Blick des 
Königs im Blickpunktsbild und sieht die 
herankommenden Nubier.

abb. 160 TT 255 (Roy)-PM (3–4). Mehrere 
Opferszenen auf der rechten Längswand 
geben eintretenden Besuchern die 
Möglichkeit, sich bei der Bewegung 
auf den Schrein zu mit den opfernden 
Protagonisten zu identifizieren.
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nen. Aber auch wenn keine Beischrift vorhanden ist, konnte sich 
ein Sohn – ebenso wie jeder andere Besucher, der ein Opfer dar-
brachte – mit einer solchen Figur identifizieren. Besonders stark 
ist dieser Spiegeleffekt, wenn sich solche Opferszenen auf einer 
oder gar auf beiden Seiten am Ende der Längshalle finden. Der Op-
fernde steht an dieser Stelle vor den Statuen am Ende der Längs-
halle und tut genau das, was die Opfernden im Bild tun – entweder 
durch das bloße Sprechen einiger Opferformeln oder sogar durch 
ein tatsächliches Speiseopfer an einem heute nicht mehr erhalte-
nen Opfertisch1248. Die zweidimensionalen Darstellungen bilden 
dann das tatsächliche Geschehen im architektonischen Realraum 
des Monumentes ab. 

Generell besteht immer die Möglichkeit, sich aspekthaft in 
einer Bildfigur wiederzuerkennen, selbst wenn diese kontextu-
ell oder durch eine Beischrift eindeutig bestimmt ist1249. Denn als 
Mitglied der Gesellschaft weisen alle Besucher – als Inhaber eines 
bestimmten Amtes, als Angehörige, Bekannte, Mann oder Frau 
etc. – in ihrer eigenen Identität mehr oder weniger Gemeinsamkei-
ten mit verschiedenen Personen im Bild auf. Gerade mit der Frau, 
der Mutter und den Töchtern des Grabherrn sind auch Identifika-
tionsfiguren für weibliche konventionelle Rezipienten in zentra-
len Rollen vorhanden. Selbst in einer Darstellung des Grabherrn 
kann man sich auf solche Weise als Besucher spiegeln: Erblickte 
ein ägyptischer Betrachter, während er ein Opfer vor der Statue 
der Verstorbenen vollzog, diesen zugleich auf der angrenzenden 
Wand in der Szene des Totengerichts, wurde er sich vermutlich 
umso mehr seiner eigenen Sterblichkeit bewusst und dachte da-
ran, dass er eines Tages selbst vor Osiris stehen würde1250. 

Die Lenkung im Raum 
Die Lenkung der Besucher und ihres Blickes durch die Bilder in ei-
ner ägyptischen Grabkapelle findet innerhalb der ohnehin gege-

des Haremhab enthalten: Saqqara (Haremhab): Martin 2016, Taf. 23. 38. 106. 
108.

1248 Dass die flachbildlich dargestellte Personengruppe vielfach nicht mit den 
statuarisch anwesenden Personen identisch ist, ändert daran nichts. TT 75 
(Amenhotep Sise)-PM (9): de Garis Davies 1923, Taf. 16; TT 81 (Ineni)-PM (20–22): 
Dziobek 1992, Taf. 30. 31. 33; TT 82 (Amenemhat)-PM (16. 17): de Garis Davies – 
Gardiner 1915, Taf. 18–23; TT 271 (Nay)-PM (1–3): Habachi – Anus 1977, Taf. 2. 3. 
7; TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (11. 13. 14): Guksch 1978, Taf. 20. 21. 23–25; 
TA 6 (Panehesy)-PM (18): de Garis Davies 1905a, Taf. 23. Vgl. Robins 2010, 134 f.; 
Robins 2013, 173; Robins 2016, 203. Eine etwas größere Distanz zwischen der 
Darstellung des Opfers an den Seitenwänden und der Statue am Ende des 
Grabes findet sich in: TT 81 (Ineni)-PM (17. 18): Dziobek 1992, Taf. 20. 21. 26. 27; 
ähnlich auch TT 82 (Amenemhat)-PM (11. 12): de Garis Davies – Gardiner 1915, 
Taf. 10. 14. Ähnliche Darstellungen, aber mit weit unterlebensgroßen Figuren 
finden sich in thebanischen Grabkapellen auch um die Scheintür herum, so in 
TT 56 (Userhat)-PM (4): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 8. In diesen Fällen 
wird die räumliche Opfersituation gleichsam auf zwei Seiten aufgeklappt; vgl. 
Robins 2017, 212. 

1249 Vgl. hierzu Kemps Unterscheidung der Ansprache – oder Apostrophe – eines 
individuellen Betrachters und eines Betrachterkollektivs, die bei ihm freilich 
mehr auf der Analyse der im Bild angelegten Perspektiven als auf einer explizi-
ten Benennung beruht (Kemp 1983, z. B. 50–52; Kemp 1986).

1250 TT 69 (Menna)-PM (10): Hartwig 2013a, Abb. 2, 14; TT 78 (Haremhab)-PM (11): 
Brack – Brack 1980, Taf. 56.

benen kultischen Konventionen statt, die eingangs erwähnt wur-
den (s. 6.2.5.1)1251. So kann man etwa annehmen, dass selbst Be-
sucher, deren primäre Motivation in der gleichsam touristischen 
(s. 5.2.3) Betrachtung des Monumentes lag, sich zuerst vor den 
Schrein begaben, um ein Opfer darzubringen oder eine Opferfor-
mel zu sprechen. Durch das Dekorationsprogramm konnten die 
Bildproduzenten die rituell notwendigen Bewegungsrichtungen 
unterstreichen – etwa den Gang nach Westen, hin zum Schrein. 
Sie konnten aber die konventionellen Bewegungsabläufe auch 
ausnutzen, um die Besucher an einem bestimmten Punkt dieses 
Ablaufes innehalten und den Darstellungen folgen zu lassen. 

Eine solche gezielte Apostrophe im Verlauf des konventio-
nellen Bewegungsablaufes lässt sich vielfach in den Darstellun-
gen beobachten, die man beim Verlassen des Grabes auf den Ein-
gangswänden sieht. Bewegt sich der Grabherr hier von der Haupt-
achse des Grabes weg auf die Schmalseite zu, so kann man ihm in 
die Szenerie hinein folgen und dort etwa eine Werkstatt1252 oder 
Feldarbeiten1253 (Abb. 130) erblicken. Betrat man die Kapelle des 
Nefersecheru (TT 296), ging man sicherlich zuerst nach rechts auf 
die Gruppenstatue zu, um ein Opfer darzubringen; dabei schloss 
man sich dem Bestattungszug an der rechten Eingangswand 
an1254. Auch durch die Anbringung wichtiger Texte, die manche 
Personen im Rahmen ihres Besuches lasen – vielleicht noch mit 
dem Grabherrn zu dessen Lebzeiten – können Rezipienten im 
Raum gelenkt werden. Tritt man im Grab des Rechmire in einem 
Abstand, der es erlaubt, die Inschrift zu lesen, vor die Autobiogra-
phie am (ideal) südlichen Ende der Querhalle, steht man gleich-
sam mit den Untergebenen vor Rechmire in der Audienzszene, 
die dann zur Linken zu sehen ist1255 (Abb. 161). Liest man die Au-
tobiographie am ebenfalls (ideal) südlichen Ende der Querhalle 
im Grab Inenis, so erblickt man links davon eine beinahe statua-
rische Darstellung des Grabherrn1256. Auch hier tritt man also den 
Taten des Grabherrn sowie ihm selbst gegenüber. In der Kapelle 
des Huy (TT 40) wären Besucher durch die – nie fertiggestellte – 
Stele am (idealen) Nordende der Querhalle an eine Stelle geführt 
worden, an der sie sich genau am Anfang der Bildreihe befunden 
hätten, die sich von dort aus über drei Wände des Raumes zieht1257 
(Abb. 162). Durch die an dieser Stelle ungewöhnliche Darstellung 
des Königs können sie dazu angeregt werden, der Darstellung 
zu folgen, wodurch sich nach und nach die erzählende Bildreihe  
erschließt (s. 6.2.3.5; 8.2.2).

1251 Einige Überlegungen zur Begegnung, Spiegelung und Lenkung finden sich bei 
Robins 2010. 

1252 TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (1): de Garis Davies 1923, Taf. 7.
1253 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3.
1254 TT 296 (Nefersecheru)-PM (5. 6): Feucht 1985, Farbtaf. 4 a; Taf. 80.
1255 Es verbietet sich gleich zweifach, näher zu treten: Man könnte dann den Text 

nicht mehr so gut lesen und würde zugleich in der Audienzszene den Bereich 
des Wesirs betreten: TT 100 (Rechmire)-PM (2. 3): de Garis Davies 1943, Taf. 11. 12. 
24. 25.

1256 TT 81 (Ineni)-PM (1. 2): Dziobek 1992, Taf. 17. 50.
1257 TT 40 (Huy)-PM (8. 9): de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 4. 5. 35. 
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abb. 161 TT 100 (Rechmire)-PM (2. 3). Begibt man sich an das südliche Ende 
der Querhalle, um die Autobiographie an der Südwand zu lesen, steht man 
mit den Untergebenen vor dem (heute zerstörten) großfigurig dargestellten 
Wesir.

abb. 162 TT 40 (Huy)-PM (8. 9). Besucher, die sich zur nördlichen Schmal-
seite der Kapelle begeben, um den (allerdings nie fertiggestellten) Text auf 
der Stele zu lesen, erblicken zur Rechten den Anfang der Bildreihe.

abb. 163 TT 69 (Menna)-PM (2). Zwei Mädchen kämpfen um Ähren, die aus 
einem Korb gefallen sind. Die Szene wurde durch ein Graffito kommentiert, 
das sie als «die Kämpfenden» (moH#.w) bezeichnet.

abb. 164 TT 56 (Userhat)-PM (15). Zwei Tiere, deren Ausführung für eine 
Entstehung in nachpharaonischer Zeit spricht, wurden genau auf das 
Schilfboot des Grabherrn gesetzt. Ihr(e) Schöpfer wurde(n) wohl durch die 
fliehenden Tiere in der weiter links angebrachten Jagdszene angeregt.
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Man könnte annehmen, dass auch visual hooks zur Lenkung 
der Besucher eingesetzt wurden. Im Gegensatz zur derartigen Ver-
wendung auffälliger Figuren in neuzeitlichen Tableaus, in denen 
der Blick schnell umherwandern kann, ist eine solche Verwen-
dung von Elementen aber im monumentalen Raum der Privatgrä-
ber nicht zu beobachten. Nur sehr vereinzelt kommen hier Figuren 
vor, die entsprechend Albertis Forderung1258 (s. 3.2.3) den Blick der 
Betrachter gezielt durch ihre Gestik auf bestimmte Elemente len-
ken und so einen idealen Gang des Blickes durch das Bild bewirken 
sollen1259. Viele der relevanten Details sind zu klein, als dass man 
sie schon von weitem sehen könnte und dadurch dazu gebracht 
würde, sich in eine bestimmte Richtung zu bewegen. Man muss 
vielfach bereits genau geschaut haben, um durch das Entdecken ei-
nes neuen Details gleichsam belohnt zu werden. So bemerken auf-
merksame Betrachter in der nach und nach erfolgenden Betrach-
tung der verschiedenen Darstellungen im Raum Wiederholungen 
und Variationen ebenso wie auffällige, ungewöhnliche Details. 
Dabei funktionieren verschiedene Arten von visual hooks für un-
terschiedliche Betrachtergruppen in verschiedener Weise. Man-
che Details mögen v. a. für Angehörige der high culture gedacht 
sein, zu deren Gelehrtheitsanspruch auch eine künstlerische Bil-
dung gehörte; eine Ansprache durch gewisse humorvolle oder 
erotische Elemente funktioniert dagegen für weitere Kreise1260. 

Einleitend wurde festgestellt, dass die Aussagen der sog. Be-
suchergraffiti zu unspezifisch sind, um daraus Erkenntnisse über 
die Seherlebnisse historisch-realer Besucher zu gewinnen. Ihre 
Anbringung an sich bzw. der Ort ihrer Anbringung kann aber Hin-
weise darauf geben, an welchen visual hooks der Blick von Besu-
chern hängen blieb und wohin sie gelenkt wurden1261. So wurden 
Motive kommentiert1262 (Abb. 163) und manchmal auch vor Ort 
kopiert1263. Eine solche Reaktion durch schriftliche und figürli-
che Graffiti ist nicht auf emische Rezipienten – d. h. Menschen des 
pharaonischen Ägyptens – beschränkt. Auch aus spätantiker1264 
(Abb. 164) und noch jüngster Zeit existieren ähnliche Beispiele für 

1258 Alberti 2000, 273.
1259 Ein mögliches Beispiel behandelt Angenot 2010.
1260 Hier lassen sich durchaus Parallelen zur heutigen Situation ziehen: Besuchen 

Personen, die über eine ägyptologische Vorbildung verfügen, die Privatgräber, 
so halten sie vielleicht gezielt Ausschau nach ihnen bekannten Details und 
bemerken feine Unterschiede, die den meisten Besuchern verborgen bleiben. 
Auch diese erfreuen sich aber etwa an einfacheren «Witzen», humorvollen 
Elementen und der Schönheit der Tänzerinnen. 

1261 Vgl. hierzu Alexis Den Donckers Dissertation «Réactions sur images. Pour une 
réception des images en Égypte ancienne» (Université de Liège 2019) und vor-
erst Den Doncker 2010; Den Doncker 2012; vgl. Staring 2011b; Verhoeven 2012; 
Ragazzoli 2017c; Verhoeven 2020.

1262 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, 33; Abb. 2, 3.
1263 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3 [Ritzung, die dem Kopf der um-

gewandten Person rechts der Mitte im dritten Register von oben entspricht]. In 
TT 81 (Ineni)-PM (17): Dziobek 1992, 80; Taf. 25 a wurde die Beischrift der Klage-
frau Merimaat neben der Originalfassung noch einmal eingeritzt, gegebenen-
falls von einer Person, die sie persönlich kannte. Hier könnte auch wieder die 
magisch-religiöse Funktion der verewigenden Einschreibung im Grab eine 
Rolle spielen (vgl. 6.2.5.5).

1264 TT 56 (Userhat)-PM (15): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 13.

die Reaktion auf die Grabdekoration. (Das Phänomen der nach-
träglichen Benennung von Personen im Bild durch Graffiti, bei 
dem auch die Motivation der rituell-religiösen Einschreibung im 
Monument dazukommen kann, wird in 6.2.5.5 besprochen.) Ei-
nen ähnlichen Hinweis darauf, welche Elemente Besuchern ins 
Auge sprangen, können schließlich auch Zerstörungen bieten. 
Mit Ausnahme einiger Fälle – etwa der Zerstörungen der Amarna-
zeit1265 – lässt sich der Zeitpunkt, zu dem ein Bildelement zerstört 
wurde, nicht bestimmen. Bei solchen ikonoklastischen Hand-
lungen an Bildern, die Angst erregten, da sie als belebt oder wirk-
mächtig empfunden wurden, handelt es sich um ein Phänomen, 
das zu allen Zeiten und in allen Kulturräumen vorkam1266. Gerade 
Fälle, in denen besonders bewegt und belebt wirkende Elemente 
zerstört und etwa Gliedmaßen durch Ritzungen durchtrennt1267 
(Abb. 98) oder gerade die Gesichter zerstört wurden, deuten sogar 
eher auf nachpharaonische Zerstörungen hin. 

6.2.5.5 Emotionen

Die Phänomene der bildlichen Begegnung sowie die Apostrophe 
durch gewisse visual hooks, die im vorigen Kapitel besprochen 
wurden, beinhalten zuweilen auch eine mehr oder weniger starke 
emotionale Ansprache. Insofern wird im Folgenden kein zusätz-
licher Darstellungs- und Wahrnehmungsmechanismus einge-
führt. Vielmehr soll darauf hingewiesen werden, inwiefern die 
Begegnung mit verstorbenen Angehörigen im Bild – ebenso wie 
mit sich selbst – über das (Wieder-)Erkennen hinaus ein gezielt 
eingebrachtes emotionales Moment enthalten kann.

Eine der stärksten Formen emotionaler Ansprache erfolgte 
sicherlich durch die Betrachtung der Darstellung – verstorbener 
oder noch lebender – Mitglieder der eigenen Familie1268. Diesen 
kann man – ebenso wie Bekannten, Berufskollegen oder Vorge-
setzten des Verstorbenen – oftmals in den Bankettszenen begeg-
nen. Aber auch in anderen Darstellungen treten Familienmit-
glieder auf, wobei oftmals mehrere Generationen nebeneinander 
vorkommen1269 (Abb. 165). Inwiefern das Erkennen bestimmter 
Angehöriger von der Angabe von Namen und Verwandtschafts-

1265 McClymont 2017; McClymont 2018.
1266 Z. B. Flood 2002; Kristensen 2013.
1267 TT 82 (Amenemhat)-PM (16): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 20 [Ritzungen 

fehlen in der Umzeichnung]; TT 343 (Benja gen. Paheqamen)-PM (11. 13): Guksch 
1978, Taf. 21. 24.

1268 Vgl. Bolshakov 1997, 144 f.
1269 TT 31 (Chons)-PM (4–6): de Garis Davies 1948, 13. 17; Taf. 11–13; TT 55 (Ramo-

se)-PM (4): de Garis Davies 1941, Taf. 8–12; TT 81 (Ineni)-PM (20. 21): Dziobek 
1992, Taf. 30. 31; TT 82 (Amenemhat)-PM (3–5): de Garis Davies – Gardiner 1915, 
Taf. 3–7; vgl. Ragazzoli 2017a zur Darstellung der Vorgesetzten. Ineni ist auch 
beim Sehen der Tribute und der landwirtschaftlichen Erzeugnisse von seiner 
Familie umgeben: TT 81 (Ineni)-PM (5. 9): Dziobek 1992, 34 f. 41 f.; Taf. 3. 7. Die 
im Flachbild dargestellten Personen können auch auf eindrückliche Weise eine 
Statue des Verstorbenen umgeben: TT 148 (Amenemope)-PM (2–4. 6–8): Ockinga 
2009, Taf. 3. 9. 10. 18. 19. 68–70. 72. 73. 80–83. Zur Vereinigung lebender und 
vergangener Generationen in Bankettdarstellungen, vgl. Wiebach 1986.
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abb. 165 TT 148 (Amenemope)-PM (3–5). 
Die kolossale Gruppenstatue des Ehe-
paares ist von Verwandten und anderen 
sitzenden Personen im Relief umgeben.

abb. 166 TT 295 (Djehutimose gen. Paroy)-PM (4). Ein Mann, der ein Gefäß 
herbeiträgt wird durch eine (schlecht erhaltene) Beischrift als «der Diener 
Mehu» (sDm-oS mHw) bestimmt.

abb. 167 TT 69 (Menna)-PM (2). Als das Gesicht des Grabherrn in allen  
Dar stellungen seiner Kapelle ausgelöscht wurde, zerstörte man auch die  
Gesichter zweier unbenannter Schreiber. Vermutlich dachte die verant-
wortliche Person, dass sich darunter ebenfalls Menna bei der Aufsicht über 
Feldarbeiten befinden könnte.
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graden in Beischriften abhängig war, ist aus heutiger Sicht schwer 
zu sagen. Sicherlich waren die Darstellungen aber in der Regel 
weitaus weniger generisch konzipiert, als es aus heutiger Warte 
scheinen könnte1270. Wie schon für die in 6.2.5.4 erwähnten Phä-
nomene der Begegnung und der Spiegelung gilt auch hier, dass 
eine Inschrift nicht notwendig ist, um eine Person aspekthaft in 
einer Figur im Bild zu erkennen. Umgekehrt verhindert eine vor-
handene Inschrift nicht die Identifizierung mit einer anderen Per-
son. Dies gilt auch für das (aspekthafte) Sehen von Personen im 
Bild, die von den Produzenten und ihren Auftraggebern sicherlich 
nicht bedacht worden waren. So kann etwa ein junger Schreiber, 
der mit seinem Meister ein Grab besucht, beim Anblick der Frau 
des Grabherrn an seine kürzlich verstorbene Mutter erinnert wer-
den. Die Zahl solcher persönlicher Assoziationen ist grenzenlos. 

Der Rahmen des Besuchs der Kapellen kann die Art des Erken-
nens zusätzlich prägen. So ist es möglich, dass man mit manchen 
der Dargestellten noch wenige Augenblicke zuvor im Hof des Gra-
bes das Talfest gefeiert hatte (s. 6.1). Das Moment – und auch der 
Witz – des Wiedererkennens in einer Darstellung wirken in die-
sem Fall umso stärker. Sind zuweilen sämtliche Wände von Ban-
kett- und Opfertischszenen bedeckt, ergänzt die Darstellung die 
Feier, die draußen stattfand, und umgekehrt ergänzen die Besu-
cher selbst als Feiernde die Darstellung1271. Vielfach werden Besu-
che in Gruppen etwa von Familienmitgliedern oder Berufskolle-
gen erfolgt sein. In solchen Fällen hat man sicherlich miteinander 
über die Familie oder die Kollegen geredet, sich an manche Per-
sonen wehmütig erinnert und sich über andere noch lange nach 
ihrem Ableben geärgert. Auch dies gehört zum Wesen der persön-
lichen emotionalen Apostrophe: Sie ruft positive wie negative Ge-
fühle und Erinnerungen hervor. 

Inwiefern sich gerade in der Darstellung von Angehörigen des 
«einfachen Volkes» und Fremden mit der Zeit gewisse Prototypen 
herausbildeten1272 und wann tatsächlich bestimmte Personen ge-
meint waren, die der Grabherr vielleicht kannte, muss vorerst of-
fenbleiben. Nur in manchen Fällen zeigen Beischriften eindeutig, 
dass ein bestimmter Schreiber1273, Diener1274 (Abb. 166) oder frem-
der Herrscher1275 (Abb. 30) gemeint war. Dabei kamen gerade im 

1270 Dass auch Personen ohne Beischrift oftmals wohl weniger generisch gedacht 
sind, als dies auf heutige Rezipienten wirkt, zeigt das Beispiel TT 69 (Menna)-PM 
(7): Hartwig 2013a, 57; Abb. 2, 11. Nach Ausweis einer hieratischen Notiz handelt 
es sich beim Opfernden oben im rechten Blickpunktsbild um einen Sohn (s#). 
Man brachte diesen Sachverhalt in diesem Fall aber nicht durch eine Beischrift 
ins Bild. Die kurze und generische Natur dieser hieratischen Bezeichnung ver-
rät, dass es sich in diesem Fall nicht um eine der nachträglichen Identifizierun-
gen einzelner Personen handelt.

1271 Ein besonders prägnantes Beispiel hierfür ist TT 295 (Djehutimose gen. Paroy): 
Hegazy – Tosi 1983. 

1272 Vgl. Vernus 2009–2010; Fitzenreiter 2017a.
1273 TT 181 (Nebamun und Ipuky)-PM (6): de Garis Davies 1925, Taf. 11. 12. 14.
1274 TT 38 (Djeserkaraseneb)-PM (3 [oberstes Register]. 6): de Garis Davies 1963, Taf. 2. 

6; TT 295 (Djehutimose gen. Paroy)-PM (4): Hegazy – Tosi 1983, Taf. 7.
1275 Im Fall des Fürsten von Miam, Heqanefer, kennt man sogar sein Grab in Nubien, 

in dem er sich als ägyptischer Elitemann darstellen ließ: TT 40 (Huy)-PM (6–7): 
de Garis Davies – Gardiner 1926, Taf. 27; vgl. Smith 2015.

Fall der Darstellung von Angehörigen des Haushaltes des Grab-
herrn zwei Faktoren zusammen. Einerseits konnte durch die Ein-
bindung dieser Personen in die Grabdekoration die Gemeinschaft 
erhalten werden, die den Verstorbenen zu Lebzeiten umgeben 
hatte. Andererseits konnten so diese Personen und ihr Name be-
wahrt werden, auch wenn sie selbst kein monumentales Grab er-
hielten1276. Auf jeden Fall erweiterte sich damit aber der Kreis der 
Personen, die – falls sie die Kapelle zu Lebzeiten besuchten – sich 
selbst in den Bildern erkennen und stolz auf ihre Darstellung im 
monumentalen Kontext und die ihnen dadurch erwiesene Ehre 
verweisen konnten1277. 

Einen Beleg für ein solches aspekthaftes Sehen von Personen 
in einer Darstellung liefern die nachträglichen Benennungen 
von Personen durch Graffiti1278. Vielfach haben dabei wohl Besu-
cher sich selbst in einer Figur gesehen bzw. erkannt – auch wenn 
diese ursprünglich jemand anderen oder keine bestimmte Person 
darstellen sollte. In vielen Fällen kann es sich dabei auch um eine 
durch die betreffende Person selbst vollzogene Einschreibung im 
monumentalen Kontext handeln1279. Selbst wenn man anneh-
men möchte, dass die Hauptmotivation dieser Einschreibung in 
den monumentalen Kontext rituell-religiöser Natur war, so bleibt  
doch die Feststellung, dass eine Person (aus uns oft unbekannten, 
individuell-persönlichen Gründen) ebenjene eine, bestimmte  
Figur zur Selbstidentifikation auswählte – und keine andere. In 
diesem Zusammenhang ist auch auf die Zerstörung eines wohl na-
menlosen Fischers in TT 73 hinzuweisen, die wohl nicht auf einen 
anonymen Fischer, sondern auf die damit gemeinte – bzw. die darin 
gesehene – Person abzielte1280. Ebenso ist die Person, die in Men-
nas Kapelle überall das Gesicht des Grabherrn zerstörte1281, wohl 
davon ausgegangen, dass es sich auch bei einem der Vorgesetzten 
in einer Vermessungsszene, die keine Beischrift aufweisen, um 
Menna handeln müsste oder zumindest könnte1282 (Abb. 167). 

1276 Münch 2013.
1277 Ähnliches gilt für im Grab dargestellte Bildproduzenten (TT 82 (Amenemhat)-

PM (4): de Garis Davies – Gardiner 1915, Taf. 8; TT 75 (Amenhotep Sise)-PM (4): 
de Garis Davies 1923, Taf. 6) bzw. die Darstellung des Verwalters (jmj-r# pr), der 
wohl auch den Bau des Grabes seines Herrn überwachte: TT 75 (Amenhotep 
Sise)-PM (1): de Garis Davies 1923, Taf. 8. Zum Verhältnis von Djeserkaraseneb, 
dem Besitzer von TT 38 und Amenhotep Sise, vgl. Ragazzoli 2017a, 208–210.

1278 TT 90 (Nebamun)-PM (8): de Garis Davies 1923, 32; Taf. 31 («der Kuhhirte des 
Amun, Meri»; TT 341 (Nachtamun)-PM (13): de Garis Davies 1948, 40; Taf. 29 
(«gesagt von Amenabu, Sohn [des Nachtamun]: Siehe, was [sie] mir gegeben 
hat.»). 

1279 Zu diesem Phänomen auch Ragazzoli 2017c; für das Alte Reich s. Hamilton 
2016; Pieke 2018.

1280 TT 73 (unbekannter Besitzer)-PM (1): Säve-Söderbergh 1957, 9; Taf. 8; die ur-
sprüngliche Ausführung entsprach wohl etwa TT 39 (Puiemre)-PM (8): de Garis 
Davies 1922, Taf. 15. 17. Die hier vorgebrachte Deutung ist Säve-Söderberghs 
Vorschlag vorzuziehen, der – auf eine magische-funktionale Natur der Bilder 
rekurrierend – davon ausging, dass die Zerstörung des Mannes, der die Fische 
ausnimmt, den Grabinhaber der Nahrung berauben sollte. In einem solchen 
Verständnis hätte man aber auch die schon ausgenommenen Fische in der Dar-
stellung zerstören müssen.

1281 Hartwig 2013a, 19.
1282 TT 69 (Menna)-PM (2): Hartwig 2013a, Abb. 2, 3.



174 S W i S S  E G Y P t O l O G i C a l  S t U D i E S  |  S E S  |  B a n D  3  |  B i l D l i C h E  n a R R at i V i tÄt  –  E R Z Ä h l E n  M i t  B i l D E R n

6.3 Fallbeispiele 

In 6.2.4 und 6.2.5 wurde festgestellt, dass eine erschöpfende Auf-
listung potentieller Einwirkungen des umgebenden Raumes und 
v. a. der sozialen Identitäten der Rezipienten nicht möglich ist. Die 
folgenden Fallbeispiele führen vor, wie die formalen Beschrei-
bungen bildnerischer Mechanismen (6.2.1–6.2.3) mit den Fakto-
ren der rezeptionsästhetischen Kontextualisierung (6.2.4–6.2.5) 
zu vereinen sind. So kann man zu einem Verständnis der Bilder 
gelangen, das näher an demjenigen konventioneller Rezipien-
ten und damit auch der Bildproduzenten und ihrer Auftraggeber 
liegt. In Anlehnung an Davis’ jüngste Untersuchung zum Sehen 
historischer Betrachter wird davon ausgegangen, dass der Ein-
druck beim Besuch eines Monumentes von einer Vielzahl u. a. 
persönlich bedingter Faktoren abhängig ist und sich somit zu-
mindest in Teilen von Rezipient zu Rezipient unterscheidet1283. 
Damit soll die Möglichkeit genereller Aussagen zur Wirkung von 
Bildmechanismen nicht bestritten werden. Allerdings ist die re-
zeptionsästhetische Kontextualisierung solcher systematischer 
Aufarbeitungen notwendig, um sie auf die antiken Praktiken zu-
rückzuführen, innerhalb derer die bildnerischen Mechanismen 
ihre Bedeutung erhielten (s. Kapitel 8). Gleichzeitig stellen die fol-
genden Schilderungen eine Möglichkeit dar, die Funktion man-
cher Faktoren zu verdeutlichen. Es handelt sich gewissermaßen 
um fiktive Rekonstruktionen, die auf den im Vorherigen entwi-
ckelten Analysekategorien beruht1284. Die Fiktionalität wird auch 
durch die Verwendung des Präsens markiert: Es soll nicht postu-
liert werden, dass ein Besuch, der genau diese Wahrnehmungen 
enthielt, tatsächlich stattfand. Nach dem aktuellen Wissen über 
diese Monumente und gemäß den in dieser Untersuchung erar-
beiteten Verwendungsweisen von Darstellungsmitteln hätte er 
aber so stattfinden können. In den beiden Beschreibungen flie-
ßen die Beschreibungen möglicher Wahrnehmungen, ihre Rück-
führung auf Wissensbestände sowie mögliche gezielte Reflexio-
nen der Betrachter teilweise ineinander. Eine konsequente Tren-
nung dieser Ebenen wäre ohnehin nicht möglich, durchdringen 
sich doch etwa die spontane Wahrnehmung, das Nachwirken des 
Sehens einer Darstellung und die nachträgliche Reflexion der Ein-
drücke beständig. 

Die folgenden Beschreibungen, die teilweise im Rahmen der 
Begehung der beiden Monumente in den Jahren 2018 und 2020 
entstanden, ersetzen in keiner Weise die systematische Aufarbei-
tung der Faktoren, die eine bestimmte Wahrnehmung bewirken. 
Gezielt eingesetzt, stellen solche Rekonstruktionen möglicher 
Geschehnisse aber ein Mittel dar, um nach der systematischen, 
formalen Erarbeitung der Gestaltungsmittel auf ihre Anwendung 

1283 Davis 2017b. Die Überschriften von 6.3.1 und 6.3.2 entstanden in Anlehnung an 
dieses Werk. 

1284 Mit Ausnahme der fiktiven Personen des Freundes Nacht und der Tante Merita-
mun in 6.3.1 sind die Namen aller Personen in den besprochenen Monumenten 
tatsächlich belegt.

bzw. ihren Sitz im Leben zurückzukommen1285. Wenn dabei in den 
Schilderungen persönlicher, aspekthafter Wahrnehmungen der 
Betrachter an manchen Stellen vielleicht zu weit gegangen wird, 
verdeutlicht dies den verfolgten Ansatz umso mehr: Es ist mög-
lich, die entsprechenden Aspekte wahrzunehmen, jedoch keines-
falls zwingend. Auf der Grundlage des Konzeptes des konventio-
nellen Betrachters kann durchaus von gewissen Voraussetzungen, 
wie etwa der Begehung des Monumentes in einer bestimmten Rei-
henfolge, ausgegangen werden. Gleichzeitig bedeutet seine An-
wendung aber auch, dass natürlich nicht alle in den beiden Grab-
kapellen auftretenden Darstellungsmittel, wie sie sich an ver-
schiedenen Stellen dieser Untersuchung finden, in die Beschrei-
bung des Besuchs eingebracht werden. Denn das Ziel ist nicht eine 
vollständige Besprechung aller vorhandenen Mechanismen, son-
dern die Rekonstruktion dessen, was die erwähnten Besucher bei 
ihrem Besuch gesehen und gedacht haben könnten. Auch die ex-
plizite Beschreibung etwa einer Steigerung bildlicher Narrativität 
findet sich im Folgenden nicht in diesen Worten. Da die gewählte 
Perspektive diejenige des antiken Besuchers ist und nicht dieje-
nige des analysierenden Ägyptologen, ist bei Darstellungen, die in 
den Termini der formalen Analyse als «stark narrativ» anzuspre-
chen wären, etwa davon die Rede, dass sie auf die Betrachter einen 
«sehr bewegten» oder «lebendigen» Eindruck machen. 

1285 Vgl. Parkinson 2009, v. a. 41–68.

abb. 168 TT 56 (Userhat). Grundriss der Grabkapelle mit Szenen-
Nummerierung nach Porter – Moss 1960.
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6.3.1 Was Userhats Sohn sieht

Das Grab des Userhat (TT 56)1286 liegt in der thebanischen Privat-
nekropole, am Hügel von Sheikh Abd el-Qurna (Abb. 168). Die 
Darstellung des Grabherrn vor Amenhotep II. (s. u.) datiert die 
Anlage in die mittlere 18. Dynastie1287. Die Grabkapelle ist sehr 
gut erhalten und weist nur an wenigen Stellen großflächige Be-
schädigungen auf; darunter ist v. a. die durch einen Durchbruch 
in die benachbarte Grabanlage TT 57 erfolgte völlige Zerstörung 
der Figur des Userhat in der Gruppenstatue am Ende der Kapelle 
zu nennen, die ihn neben seiner Gemahlin Mutnofret zeigte. Da-
neben finden sich Spuren zweier ikonoklastischer Phasen. Zum 
einen sind dies die typischen Zerstörungen der Amarnazeit, die 
v. a. die Namen von Göttern, aber auch das Pantherfell des Sem-
Priesters1288 betreffen. Zum anderen finden sich mit den Kratz- 
und Schleifspuren bei Frauenfiguren bzw. deren Übertünchung 
mit Lehm Spuren der Nutzung des Grabes durch koptische Mön-
che in spätantiker Zeit, bei denen es sich gegebenenfalls auch um 
die Schöpfer einiger später Graffiti handelt (Abb. 164)1289.

● ● ●

1286 Beinlich-Seeber – Shedid 1987.
1287 Für eine genauere Diskussion s. Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 142–145; Kampp 

1996, 265.
1288 Eine mögliche Erklärung für die Zerstörung der Darstellungen von Sem-Pries-

tern in der Amarnazeit wurde von Quack 2010b vorgebracht. Demnach richtete 
sich der ikonoklastische Akt vielleicht weniger gegen die Figur des Sem-Pries-
ters selbst als gegen die (Götter-)Bilder, die von ihm im Mundöffnungsritual 
belebt wurden.

1289 Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 16–18.

Im dritten Jahr nach Userhats Tod finden sich Mitglieder seiner Fa-
milie anlässlich des thebanischen Talfestes (s. 6.1) an seinem Grab 
ein (Abb. 169). Sein Sohn1290 betritt am Morgen die Kapelle, wäh-
rend nach und nach die Angehörigen eintreffen. Hier im Inneren 
ist es angenehm kühl im Vergleich zu draußen, wo die Hitze des 
Tages schon spürbar ist, und man wird nicht geblendet vom Licht 
der Sonne, die auf den hellen thebanischen Kalkstein strahlt. Das 
einfallende Licht genügt aber, um auch ohne eine Lampe die Bil-
der in der Kapelle erkennen zu können1291. Nachdem er über die 
Schwelle getreten ist, dauert es einen Moment, bis sich seine Au-
gen an das Halbdunkel gewöhnt haben und er direkt vor sich an 
der linken Rückwand des ersten Raumes seine Eltern in lebens-
großer Darstellung sieht (Abb. 170 und 142) 

Dieses Bild erzeugt eine starke und emotional geladene An-
sprache des Sohnes, der hier im Rahmen dieses Besuches schon 
zum ersten Mal auf seinen Vater und auch seine Mutter trifft, die 
schon einige Jahre früher gestorben ist. Unter dem Stuhl der Mut-
ter sitzt sogar ihr Äffchen. Die Darstellung erzeugt eine direkte 
Verbindung zum rituellen Raum der Landschaft und v. a. zum 
Fest, das heute in der Nekropole gefeiert wird. Die Inschrift über 
seinen Eltern spricht nämlich von der Reise des Gottes Amun-
Re von seinem Tempel im Osten herüber an das Westufer, die der 
Gott auch heute wieder vornehmen wird. Es war seinem Vater 
sehr wichtig, diesen Bezug der dargestellten Feierlichkeiten zum 

1290 Der Name von Userhats Sohn ist nicht bekannt. Er wurde während der Amar-
nazeit getilgt, es ist also anzunehmen, dass er den Namen des Gottes Amun 
enthielt (Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 107). 

1291 Die in diesem Kapitel verwendeten Fotos entstanden an einem Januarmorgen 
ohne Verwendung künstlicher Lichtquellen. 

abb. 169 TT 56 (Userhat). Über eine 
Treppe betritt man von oben den Vorhof 
der Kapelle.
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Fest des Westtals1292 ganz deutlich zu machen. Gerade nach dem 
Tod der Mutter haben das Talfest und die Feier mit den Verstorbe-
nen ihm sehr viel bedeutet. Direkt vor den Eltern stehen Henut-
nofret und Nebettaui, seine beiden Schwestern, die den Eltern ei-
nen kostbaren Halskragen und Wein überreichen, und dahinter 
erkennt der Sohn sich selbst. Ihm kommt im Bild die Ehre zu, den 
Eltern für alle Zeit den Strauß des Amun-Re zu präsentieren. Da-
hinter stimmen Musiker Lieder an, wie er sie auch heute während 
der Feiern vor dem Grab hören wird. 

1292 So die in dieser Inschrift verwendete Bezeichnung für das Talfest (Beinlich-See-
ber – Shedid 1987, 56).

Er hält kurz inne und lässt seinen Blick über die Festgemeinde 
schweifen – genauso werden sie alle gleich draußen sitzen. Auf 
wunderbare Weise hat der Künstler, den sein Vater für die Deko-
ration gewinnen konnte, es sogar geschafft, die Rahmen der Bil-
der zu einem schattenspendenden Pavillon zu vereinen, ganz 
ähnlich dem, den er gerade noch im Hof des Grabes mit seinem 
Freund Nacht aufgestellt hat (Abb. 43 und 44). Er schmunzelt, als 
er die Frau erblickt, die gierig an ihrem Trinkgefäß nippt; sie er-
innert ihn an seine Tante Meritamun, die es immer ganz beson-
ders genießt, dass man sich während des Talfestes hemmungslos 
am Wein gütlich tun darf. Da fällt sein Blick auf die Opferszenen 
neben der Stele auf der Wand am Ende des Raumes – es ist Zeit 
weiterzugehen. Nachher möchte er sich noch die ganz besondere 

abb. 170 TT 56 (Userhat)-PM (5). Anlässlich des Talfestes werden dem Grabherrn und seiner Gemahlin von ihren Kindern verschiedene Gaben überreicht. 
Darunter erkennt man Teilnehmerinnen des Banketts, denen von Dienerinnen Getränke überreicht werden.
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Darstellung anschauen, die immer alle so bewundern, wenn sie 
hier zusammenkommen. Aber dem Brauch entsprechend, muss 
er jetzt erst zu seinen Eltern gehen und ihnen das Brot und den 
Wein reichen, die er von den Speisen draußen mitgebracht hat.

Er wendet sich um in Richtung des Zugangs zum zweiten Raum 
(Abb. 171). Der Türrahmen wird durch das einfallende Licht er-
hellt und strahlt durch die gelbe Bemalung beinahe wie die Sonne 
selbst. Als er die Schwelle überschreitet, sieht er am Ende des Rau-
mes seine Eltern, die ihm entgegenblicken (Abb. 172). Sein Blick 
fällt auf die rechte Wand (Abb. 173): Schon fühlt er sich zurück-
versetzt in den Bestattungszug, den er geleitet hat, als sein Vater 
zum letzten Mal die Fahrt aus der Stadt hinüber in den Westen an-
trat – über drei Jahre ist das jetzt schon her. Sie haben versucht, 
den Eltern reiche Beigaben mitzugeben. Aber all den Luxus, den 
die Bilder zeigen, mit den vielen Truhen mit kleinen Kostbarkei-
ten, konnten sie sich nicht leisten. Und natürlich wurden auch die 
Pferde des Vaters nicht mit ihm bestattet. Sie waren jetzt sein Be-
sitz und sein ganzer Stolz. Dasselbe gilt für die Fahrt nach Abydos, 

die er darunter sieht und die wie viele der Bilder in der Kapelle mit 
einer Menge kleiner Details angefüllt ist. Natürlich konnte er die 
Mumien seiner Eltern nie wirklich nach Abydos und zurück fah-
ren. Aber wenigstens unternehmen sie hier in ihrer Kapelle diese 
Fahrt bis in alle Ewigkeit, sodass künftige Besucher sehen werden, 
was alles unternommen wurde, um die ewige Existenz der Herren 
des Grabes zu sichern. Leider wurden die wunderbaren Malereien 
ausgerechnet hier nie fertiggestellt. Vielleicht könnte er sich ei-
nes Tages die Dienste eines guten Malers aus einem der Tempel 
leisten, um ihm diese bedeutsame Aufgabe anzuvertrauen.

Als er am Ende der Halle ankommt, sieht er zu seiner Rechten 
die Darstellungen zweier Priester, die die Bestattungsrituale für 
die Eltern vollführen. Ganz ähnlich wie sie steht er jetzt vor ihnen 
(in Form ihrer steinernen Ebenbilder) und reicht ihnen das Brot 
und den Wein. Als er einige Totenformeln für seine Eltern gespro-
chen hat, dreht er sich um, um wieder hinauszugehen. Links ne-
ben den Eltern sieht er einige Männer, die mit ihrem ganzen Kör-
pergewicht Trauben pressen, um Wein herzustellen, wie sie ihn 

abb. 171 TT 56 (Userhat). Der Zugang zur Längshalle der Kapelle wird von 
polychromen Inschriften auf gelbem Grund gerahmt und so schon farblich 
hervorgehoben.

abb. 172 TT 56 (Userhat)-PM (12). Schon vom ersten Raum aus erkennt man 
am Ende der Längshalle die (heute stark zerstörte) Gruppenstatue des 
Ehepaares.
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auch jetzt gleich trinken werden. Er tritt etwas näher und muss la-
chen: Der Maler hat es geschafft, diese einfachen Männer mit ihren 
angestrengten Mienen so lebensnah abzubilden, dass er geradezu 
meint, ein paar seiner Feldarbeiter wiederzuerkennen (Abb. 151). 
Als er sich weiter umwendet, um hinauszugehen, hält er inne. 
Er steht jetzt gleich drei großen Figuren seines Vaters gegenüber 
(Abb. 174). Schon bei ihm selbst rufen diese Bilder ein Gefühl tie-
fer Ehrfurcht hervor; wie beeindruckend müssen diese Szenen erst 
auf Besucher wirken, die den Vater nicht gekannt haben! 

Ganz besonders gilt das natürlich für die Darstellung der Wüs-
tenjagd, in der man sieht, wie er gleich dem König selbst hinter 
dem Wüstenwild hereilt (Abb. 44 und 75). Vor einigen Jahren, als 
er mit seinem Vater die Baustelle besuchte, hat er mitbekommen, 
wie dieser sich angeregt mit dem Meister unterhielt, der für den 
Entwurf der Darstellungen verantwortlich war. Dieser hatte vor-
geschlagen, den Herrn des Grabes wie schon seit alter Zeit üb-
lich zu Fuß bei der Jagd auf das Wild der Wüste zu zeigen. Aber 
das wollte er nicht. Er wollte, dass man ihn mit seinen beiden bes-
ten Pferden sieht, wie er ebenso mutig wie der König selbst das 
Wild verfolgt – und zwar nicht irgendwo im ersten Raum, sondern 
hier, wo jeder, der das Grab betritt, diese Darstellung passieren 

muss1293. Sie ist wirklich eindrücklich. Man meint geradezu das 
Schnauben der Pferde und das Trappeln der Hufe zu hören sowie 
den Sand auf der Haut zu spüren, der von den fliehenden Tieren 
aufgewirbelt wird, die nicht in strenge Reihen aufgeteilt sind wie 
in anderen Kapellen, sondern wirklich durch den weiten Raum 
der Wüste zu rennen scheinen. 

Als er wieder in den vorderen Raum tritt, wendet er sich nach 
links, wo er eines der wichtigsten Bilder in der Kapelle erblickt 
(Abb. 175). Der Vater steht dort vor seiner Majestät dem König 
selbst. Einmal mehr kann er nur staunen, wie der Maler es ge-
schafft hat, die ganze Pracht und Macht des Herrschers in so ein-
drücklicher Form zu verewigen: Er sitzt unter einem reich ge-
schmückten Baldachin, der in allen Farben erstrahlt, und wird 
durch den gelb-goldenen Hintergrund hervorgehoben wie ein 
Gott selbst. Die Inschrift darüber spricht davon, dass der Vater 
vom König gelobt wurde – eine große Ehre1294. Der Grund dafür 

1293 Vgl. hierzu die Überlegungen in Rogner 2020a.
1294 Die Inschrift bezeichnet Userhat als jemanden, «der aus dem Palast – Leben, 

Heil, Gesundheit – herauskommt als Gelobter» (prj Hsjw m stp-s# onX wD# snb) 
(Beinlich-Seeber – Shedid 1987, 67).

abb. 173 TT 56 (Userhat)-PM (17–18). Der Bestattungszug auf der rechten Seite der Längshalle führt auf die Rückwand mit der Statuengruppe zu.
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abb. 174 TT 56 (Userhat)-PM (14–15). Auf der linken Seite der Längshalle, die hier von der Gruppenstatue aus zu sehen ist, begegnet man dreimal dem 
großfigurig dargestellten Grabherrn.

abb. 175 TT 56 (Userhat)-PM (9). Der Grabherr tritt mit 
zwei Stabsträußen und weiteren Opfergaben vor den König 
(Amenhotep II.) und wird in der Beischrift als einer «der aus 
dem Palast […] herauskommt als Gelobter» bezeichnet.
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war die gute Erfüllung seiner Aufgaben als Brotzählschreiber von 
Ober- und Unterägypten. Und weiter links sieht man ja auch tat-
sächlich die Aufgaben, für die er verantwortlich war: Hier ist die 
Verpflegung von Männern in der Armee zu sehen1295. Die einfa-
chen Soldaten stehen mit ihren Beuteln zum Empfang der Ratio-
nen bereit, und ihre Vorgesetzten haben bereits Brot und Wein er-
halten. Keine autobiographische Inschrift könnte den Besuchern 
der Kapelle die Leistungen seines Vaters und seine Ehrung durch 
den Herrscher auf so deutliche Weise vor Augen führen.

Da die Dimensionen des Raumes es nicht zulassen, vor den 
Darstellungen zurückzutreten und sie aus der Distanz zu betrach-
ten, geht er vor der Wand hin und her, um die Malereien in ihrer 
Gänze zu erfassen. Zuweilen geht er in die Knie, um die Figuren 
weiter unten erkennen zu können. Dort sieht er zwei Barbiere, die 
gerade zwei Männern die Haare scheren (Abb. 176). Einige andere 
warten auf Hockern sitzend oder am Boden kauernd, bis sie an der 
Reihe sind. Zwei von ihnen scheinen im Schatten eines Baumes zu 
dösen. Ein Freund, der ihn vor einigen Wochen beim Besuch der 
Kapelle seiner Eltern begleitete, meinte, man könne hier tatsäch-
lich bei jedem Besuch etwas Neues entdecken!

Als er wieder am rechten Ende des Bildes angekommen ist, 
wandert sein Blick auf die Schmalseite. Hier war schon die Stele 

1295 Tatsächlich ist in der Darstellung in TT 56 weder aus Beischriften noch aus der 
Ikonographie auf die militärische Zugehörigkeit der Männer zu schließen. Par-
allelen deuten jedoch auf ein solches Verständnis hin (Beinlich-Seeber – Shedid 
1987, 67 f.).

vorbereitet worden, auf der die Lebensgeschichte des Vaters hätte 
stehen sollen. Leider hatte auch sie am Ende unvollendet bleiben 
müssen. Hoffentlich blieb sein Ruhm trotzdem für alle Zeit beste-
hen. Als sein Blick auf einen der Opferträger fällt, nimmt er den 
plastischen Eindruck der Gegenstände und Figuren wahr, auch 
wenn ihm nicht klar ist, dass der Schöpfer dieser Szene diese Wir-
kung erreicht hat, indem er die Pflanzenstängel und Girlanden 
nicht einfach in gerader Linie, sondern bogenförmig über den 
Arm hinwegführte (Abb. 177). 

Er hat sich nun vollends umgewandt und blickt auf die Opfer-
szenen auf der Eingangswand. Auch hier wurden die Inschriften 
nie vollendet. Aber natürlich wissen alle, wen die Bilder zeigen. 
Es war eine schöne Geste des Vaters, hier auch die Ammen sei-
ner drei Kinder unter die Geehrten aufzunehmen und auch ih-
nen so ewige Erinnerung zu sichern. Schließlich fällt sein Blick 
auf die großen Figuren der Eltern, die dort, gleich neben dem Ein-
gang, ein Opfer für Amun-Re, Re-Harachte und Osiris darbringen 
(Abb. 129a). Ganz so eindrücklich wird das Räucheropfer, das sie 
heute darbringen, natürlich nicht sein, aber die Götter werden 
ihren Gefallen daran finden. Dort, ganz rechts, vor dem Vater, er-
kennt er am Ende auch noch einmal sich selbst, wie er Weihrauch 
für das Opfer heranträgt. Es ist wohl Zeit, wieder nach draußen zu 
gehen und die letzten Vorbereitungen für die Feierlichkeiten ab-
zuschließen . . .

● ● ●

abb. 176 TT 56 (Userhat)-PM (11). Am Rande der Proviantverteilung werden 
Barbiere bei der Arbeit gezeigt.

abb. 177 TT 56 (Userhat)-PM 
(8). Ranken und Girlanden 
sind in einem leichten 
Bogen über den Arm eines 
Opferträgers geführt, 
wodurch das Volumen der 
Gliedmaße betont wird.

abb. 178 TT 178 (Neferrenpet 
gen. Kenro). Grundriss der 
Grabkapelle mit Szenen-
Nummerierung nach  
Porter – Moss 1960.
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6.3.2 Was kenros Freunde sehen

Die Grabanlage des Neferrenpet gen. Kenro (TT 178)1296 liegt eben-
falls in der thebanischen Nekropole, im Bereich von Khokha 
(Abb. 178). Durch eine Kartusche über dem Eingang ist die Anlage 
eindeutig in die Zeit Ramses’ II. zu datieren; die Meinungen über 
die genaue Verortung innerhalb seiner Regierungszeit gehen aus-
einander1297.

● ● ●

Einige Monate sind seit Neferrenpets Bestattung vergangen. Es 
ist ein Feiertag, und Pararech, Panehesi und Huinefer haben sich 
vorgenommen, ihrem Freund Kenro, der noch vor kurzem jeden 
Tag mit ihnen in den Werkstätten des Tempels des Amun gearbei-

1296 Hofmann 1995.
1297 Hofmann spricht sich u. a. auf der Grundlage eines Vergleiches mit TT 409 

(Samut gen. Kiki) für eine Entstehung frühestens ab der Mitte der Regierungszeit 
Ramses’ II. aus (Hofmann 1995, 115 f.). Feucht geht aus stilistischen und ikono-
graphischen Gründen von einer früheren Entstehung aus (Feucht 1985, 121). 

tet hat, einen Besuch in seiner Grabkapelle abzustatten. Als Obe-
rer des Arbeitshauses des Amun1298 war Pararech selbst am Ent-
wurf von Grabdekorationen beteiligt. Am Bau der Kapelle seines 
Freundes hat er zwar nicht maßgeblich mitgewirkt; allerdings hat 
er den leitenden Schreiber auf eine Idee gebracht, die Kenro sehr 
gut gefiel. Pararech ist schon gespannt, ob Panehesi und Huinefer 
seine kleine Spielerei bemerken werden. Nun sind sie in der Nek-
ropole angekommen und begeben sich hinunter in den Hof, von 
dem aus man in die Kapelle ihres Freundes gelangt. Pararech zün-
det seine Lampe an. Als sie durch die Tür gehen, sehen sie auf der 
linken Seite eine Darstellung ihres Freundes Kenro, der ihnen ge-
meinsam mit seiner Frau Mutemwia entgegentritt (Abb. 179). Ge-
meinsam beten sie hier für alle Ewigkeit den Sonnengott an. Da-
bei denkt Pararech daran, dass er Mutemwia wieder einmal einen 
Besuch abstatten sollte. Sie hat es nicht leicht, seitdem ihr Mann 
gestorben ist, und freut sich stets über einen Besuch und einige 
Gaben. 

1298 Hofmann 1995, 69.

abb. 179 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (1). Auf der linken Seite des 
Eingangs sind der Grabherr und seine Gemahlin nach außen gewandt und 
beten den Sonnengott an.

abb. 180 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (8). Vom Eingang aus kann man 
schemenhaft die Gruppenstatue am Ende der Kapelle erkennen.
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Langsam treten sie – ebenso wie Kenro und Mutemwia auf der 
rechten Seite des Eingangs – in den ersten Raum und sehen bereits 
ihren Freund mit seinen Eltern und seiner Gemahlin, die ihnen 
aus dem Dunkel der Kapelle entgegenblicken (Abb. 180). Sie sind 
von den leicht überlebensgroßen Statuen, die in einer bunt ge-
rahmten Nische sitzen, schon jetzt tief beeindruckt. Während sie 
einen Schritt weitergehen, nehmen sie die Bilder an den Wänden 
wahr, darunter v. a. die Darstellungen auf Augenhöhe. Auf der lin-
ken Seite sehen sie Kenro und Mutemwia, die durch die Tore der 
Unterwelt schreiten und am Ende vor Osiris treten und das To-
tengericht durchlaufen (Abb. 114). Vom Opfer, das sie dem Herr-
scher des Westens darbringen, sieht man sogar den wabernden 
Rauch in die Höhe steigen (Abb. 78). Darunter sieht man die bei-
den beim Empfang von Opfern. Rechts sehen sie die beiden bei der 
Darbringung von Opfern an verschiedene Gottheiten (Abb. 181). 
Auf der rechten Seite des Durchganges in den zweiten Raum, in 
Entsprechung zu Osiris links, sitzt hier der mächtige Gott Re-Ha-
rachte und erwartet den Verstorbenen sowie seine Besucher. Sie 
fühlen sich von diesen Darstellungen geradezu zum Durchgang 
in den zweiten Raum und den Statuenschrein hingeleitet. Para-
rech erkennt, welch großes Talent die Künstler hatten, die hier 
am Werk waren. Er bittet Panehesi und Huinefer, kurz stehen zu 
bleiben, und weist sie darauf hin, wie sehr sich diese Darstellun-
gen von denen unterscheiden, die sie manchmal bei ihrem Dienst 
im Tempel sehen. Weil die verschiedenen Szenen sogar über die 
Ecken des Raumes hinwegführen, gewinnt man den Eindruck, als 
ob Kenro tatsächlich in diesem Moment genauso von der Welt der 

Lebenden Schritt für Schritt weiter in den Westen hineinginge, 
wie man es auch als Besucher seiner Kapelle tut. Und auf wunder-
bare Weise umrahmen die zugehörigen Texte die Begegnungen 
des Paares mit den Göttern und mit den Wächtern der Unterwelt. 
Besser hätte man die alten Sprüche und die Bilder, die den Grab-
herrn selbst einbringen, nicht vereinen können. Dass man die 
beiden Bildfelder nicht nur durch das Inschriftenband, sondern 
sogar durch einen Himmel mit Sternen getrennt hat, macht den 
Eindruck vollkommen: Es handelt sich tatsächlich um eine kleine 
Wiedergabe des Kosmos. Unten auf der rechten Wand fallen ih-
nen die Teilnehmer des Bestattungszuges auf. Sie erinnern sich, 
dass Kenro auch sie dort darstellen ließ, und beschließen, dass sie 
sich die Prozession nachher unbedingt noch genauer anschauen 
müssen.

Jetzt aber treten sie durch den Durchgang in den zweiten Raum 
und stehen nur noch einige Schritte von ihrem Freund entfernt 
(Abb. 182). Über ihren Köpfen erstreckt sich die bunt geschmückte 
Decke der Kapelle. In diesen Raum fällt schon viel weniger Son-
nenlicht als in den ersten. Als sich ihre Augen an das Halbdunkel 
gewöhnt haben, sehen sie rechts Kenro, der verschiedene Götter 
anbetet, und darunter die Darstellung des Schatzhauses, in dem 
sie manchmal mit ihm gearbeitet haben (Abb. 183). Für einen Mo-
ment denkt Pararech, dass die Wände der Kammer, in der sich die 
Statue des Verstorbenen befindet, ja eigentlich ganz den Göttern 
und ihrer Verehrung gehören sollten. Er selbst hat dies bis jetzt zu-
mindest immer so gehalten. Allerdings hätte man das Schatzhaus 
nicht in den ersten Raum übernehmen können, ohne die wunder-

abb. 181 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (6. 7). Auf der rechten Seite des ersten Raumes bringt das Ehepaar vor verschiedenen Gottheiten Opfer dar. 
Darunter verläuft der Bestattungszug, der am Grab endet, das direkt neben dem Durchgang in den zweiten Raum zu sehen ist (unten links).
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abb. 182 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (13). In der Rückwand des zweiten Raumes befindet sich der Schrein mit der aus dem Fels gehauenen 
Gruppenstatue, die den Grabherrn, seine Gemahlin und seine Eltern zeigt.

abb. 183 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (11. 12). Auf der rechten Seite des zweiten Raumes erfolgt die Anbetung weiterer Gottheiten. Darunter befindet 
sich eine Darstellung des Schatzhauses, in dem Neferrenpet Schreiber war. Der Abstieg in die Sargkammer war ursprünglich mit einer dekorierten Platte 
verschlossen.
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bare Einheit der Dekoration dort zu zerstören, die sie gerade ge-
sehen haben. 

Sie treten vor ihren Freund. Sein Bildnis ist von dem seiner El-
tern und Mutemwias umrahmt, sie sitzen in einer Nische, durch 
deren gelben Grund sie von den Strahlen der Sonne umgeben zu 
sein scheinen. Auf seinem Schoß liegen noch einige vertrocknete 
Kränze von den Beisetzungsfeierlichkeiten. Sie sprechen einige 
Opferformeln, wünschen Kenro und seinen Eltern Wohlergehen 
im Jenseits und bei ihren Besuchen auf der Welt und bitten ihn, 
gut über seine Familie zu wachen. Huinefers Blick fällt auf die 
Platte, die an der rechten Wand den Zugang zur Sargkammer ver-
schließt. Dort unten befindet sich der Sarg ihres Freundes. An der 
linken Wand und damit passenderweise direkt neben der Grup-
penstatue1299 ist Pararech selbst bei der Mundöffnung von Kenro 
und Mutemwia dargestellt (Abb. 184). Gerührt weist er Panehesi 
und Huinefer darauf hin und bemerkt, wie dankbar er Kenro da-
für ist, dass er ihm diese wichtige Rolle im Grab zugestanden hat. 
Er erinnert sich an den Moment, als sie einmal zusammen durch 
die Anlage gingen und Kenro ihn plötzlich dazu aufgefordert hat, 
die gerade fertiggestellte Szene einmal genau anzuschauen. 

Sie wenden sich wieder um, um hinauszugehen, doch zuerst 
muss Pararech seinen beiden Freunden noch etwas zeigen. Er 
führt sie in die rechte Ecke, in der sie unten das Schatzhaus se-
hen (Abb. 52). Sie gehen leicht in die Knie, und Pararech hält seine 
Lampe dicht vor die erstaunliche Darstellung, die sie nun endlich 
genauer betrachten können. Ganz links, neben dem Zugang zur 
Grabkammer, sehen sie die Magazinräume, in denen auch die gro-
ßen Ruder der Barke verstaut sind, im Hof davor herrscht emsi-
ges Treiben. Noch weiter draußen sitzt ihr Freund und überwacht 
die Wägung der wertvollen Güter. Sie lachen: Da sitzt sogar Qa-
befhebsed, der grimmige Wächter. Der Raum hinter ihm soll wohl 
seine kleine Behausung zeigen, die tatsächlich dort vorne neben 
dem Eingang liegt (Abb. 185). Pararech lässt seinen Blick über ei-
nige Bäume weiter nach rechts schweifen, wo er Kenro sieht, der 
Handwerker im Goldhaus überwacht (Abb. 53). Die Darstellung 
scheint erfüllt vom Leben und dem Lärm der Werkstätten. 

Er richtet sich wieder auf und weist seine Freunde auf die Dar-
stellung hin, die man darüber erblickt. Hier stehen Kenro und Mu-
temwia und opfern für den Djed-Pfeiler. Pararech beleuchtet die 
Szene mit seiner Lampe und fragt Panehesi und Huinefer, ob ih-
nen etwas an der Szene auffalle, die er selbst entworfen hat. Sie 
schauen und überlegen; zuerst bemerken sie es nicht. Dann geht 
Panehesi ein Licht auf: In der Kolumne unmittelbar vor Kenro 
steht geschrieben «Schreiber des Schatzhauses des Herrn der 
beiden Länder im Haus des Amun, Kenro» und genau zwischen 
seinem Titel und seinem Namen greift Kenro in den Text hinein: 
Er weist die Besucher seines Grabes, die ihn nicht so gut kennen 
wie seine Freunde, geradezu auf seine Stellung hin (Abb. 63)! Als 
er seine Beobachtung kundtut, staunt Huinefer. Obwohl er eine 

1299 Quack 2010a, 23 f.

abb. 184 TT 178 (Neferren pet gen. Kenro)-PM (10). Pararech nimmt die 
Mund öffnung an Neferrenpet und Mutemwia vor.

abb. 185 TT 178 (Neferrenpet 
gen. Kenro)-PM (12). Neben 
dem Eingang des Schatz-
hauses sitzt der Tür wächter 
(jrj o#) Qabefhebsed.
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ähnliche Szene im Tempel kennt, hat er hier im Grab nicht damit 
gerechnet. Pararech freut sich; er ist durchaus stolz, dass er diesen 
Einfall hatte. 

Die drei Freunde gehen zurück in den ersten Raum der Kapelle. 
Jetzt beim Hinausgehen können sie auch die Inschriftenbänder 
besser lesen, die von innen nach außen aus dem Grab hinaus-
führen, so wie Kenro jeden Tag hinaus in die Welt tritt. Panehesi 
liest den Text zu ihrer Linken vor, während die anderen bedäch-
tig schweigen: «Ein Opfer, das der König gibt, für Amun-Re-Ha-
rachte-Chepri, den in der Mesketet-Barke, Atum, der von der Maat 
lebt, Ptah-Sokar, den Herrn der Maat . . .». Als er beim Eingang an-
gekommen ist und den Spruch beendet hat, gehen sie zum Bestat-
tungszug. Pararech, der beim Aufhäufen der Opfergaben gezeigt 
wird, sehen sie auf den ersten Blick (Abb. 186). Bei Huinefer und 
Panehesi dauert es etwas länger. Sie befinden sich auf der Ein-
gangswand, die völlig im Schatten liegt. Aber nach kurzem Su-
chen finden auch sie sich in der Malerei; sie sind Teil des Zuges der 
Freunde und Kollegen des Verstorbenen und werden – wie tref-
fend – ins Gespräch vertieft gezeigt (Abb. 187). In der Ecke darü-
ber fällt Panehesi die Darstellung der Westgöttin auf, welche die 
Sonnenscheibe empfängt. Durch die Schattierung treten ihm die 
Klippen des Westgebirges, aus dem ihre Arme ragen, fast so plas-
tisch entgegen, wie die drei sie gerade noch draußen haben em-
porragen sehen (Abb. 15).

Dass sie beinahe das Gefühl haben, den Bestattungszug wieder 
so zu sehen, wie sie ihn selbst vor wenigen Monaten erlebt haben, 
kommt auch daher, dass er ohne Unterbruch vom Eingang der 
Kapelle bis zum Durchgang in den zweiten Raum fortgeführt ist. 

Dort sieht man, wie die Mundöffnung an den Särgen Kenros und 
Mutemwias so vollzogen wird, wie es für ihn schon getan wurde 
und wie es für seine Gemahlin eines Tages geschehen wird. Sie 
sind dabei vor der Kapelle aufgestellt, in der sich die drei Freunde 
ja tatsächlich in diesem Moment aufhalten, auch wenn sie eigent-
lich ganz im Berg liegt und nicht aus einem hausförmigen Bau be-
steht wie in der Malerei (Abb. 134 und 144). Dort neben dem Ein-
gang werden die beiden – das fällt den dreien erst jetzt auf – bei-
nahe mit dem vergöttlichten Amenhotep I. und seiner Mutter Ah-
mose-Nefertari gleichgesetzt, die auf der linken Seite am entspre-
chenden Platz zu sehen sind. So reihen sie sich auch in die Gruppe 
der Götterpaare ein, die den Durchgang umgeben.

Als sie die Kapelle gerade verlassen wollen, hält Huinefer inne. 
Das ist ihm nicht aufgefallen, als er bei Kenros Bestattung zum 
ersten Mal hier war: Der Meister, der für die Grabdekoration ver-
antwortlich war, hat den Eingang geradezu durch die hoffnungs-
verheißenden Darstellungen der Speisung durch die Baumgöttin 
und des Trinkens am Teich gerahmt (Abb. 126). Als er Pararech 
und Panehesi darauf hinweist, stimmen sie ihm zu: Man hätte 
nicht schöner ausdrücken können, was alle drei sich für ihren 
Freund wünschen.

● ● ●

abb. 186 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (6). Pararech (links) 
häuft Opfergaben vor dem Verstorbenen auf; hinter ihm liest ein 
weiterer Mann aus den Sprüchen des Mundöffnungsrituals.

abb. 187 TT 178 (Neferrenpet gen. Kenro)-PM (5). Panehesi (2. v. l.) und Huinefer (3. v. l.) 
begleiten Kenros Sarg im Bestattungszug. Sie sind einander zugewandt und scheinen 
ins Gespräch vertieft.
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Die systematische Darlegung der Faktoren zur Regulierung bild-
licher Narrativität erfolgte anhand der Darstellungen aus Privat-
gräbern, da dort v. a. Mechanismen zur gezielten Steigerung der 
narrativen Wirkung in besonderer Bandbreite beobachtet wur-
den. In den Dekorationsprogrammen der Tempel und Königsgrä-
ber derselben Zeit erfolgte die Steigerung und Reduktion bildli-
cher Narrativität durch dieselben Mittel. Dies überrascht nicht, 
sind sie doch ebenso Teil der visuellen Kultur des Neuen Reiches. 
Wie die folgenden Beschreibungen zeigen, treten die Darstel-
lungsmittel aber zum Teil in anderen Ausformungen und Kombi-
nationen auf. Das Ziel dieses Überblicks über ihre Verwendung in 
Tempeln und Königsgräbern ist es nicht, eine ebenso detaillierte 
Analyse vorzunehmen, wie dies anhand der Dekorationspro-
gramme der Privatgräber geschah. Vielmehr geht es darum, Ge-
meinsamkeiten und Unterschiede in der Anwendung dieser Ge-
staltungsmittel in den verschiedenen Kontexten hervorzuheben. 
Darum beschränken sich die folgenden Besprechungen in vielen 
Fällen auf die Nennung einiger gut erhaltener und dokumentier-
ter Monumente, v. a. wenn es um generelle Charakteristika der 
Darstellungsweise geht, wie etwa Fragen der Bildformatierung 
oder der Orientierung im Raum1300. Ausführlicher sind die Be-
sprechungen dort, wo entscheidende Unterschiede zu den bislang 
genannten Beobachtungen auftreten. Auf diese Weise wird deut-
lich, inwiefern bestimmte Darstellungsmittel gezielt im Hinblick 
auf die Funktionen der Darstellungen eingesetzt wurden. Die ver-
gleichende Auswertung, in der das Material und die auftretenden 
Bildmechanismen vor dem Hintergrund verschiedener Verwen-
dungsweisen betrachtet werden, findet sich in Kapitel 8. 

Wie ein großer Teil der untersuchten Privatgräber liegen die 
meisten berücksichtigten Tempel sowie alle Königsgräber, mit 
Ausnahme desjenigen von Tell el-Amarna, in Theben. Dieser Um-

1300 Im Fall der Tempel bedeutet dies, dass v. a. der Totenkulttempel Ramses’ III. in 
Medinet Habu herangezogen wurde, der nicht nur gut erhalten und vollstän-
dig publiziert ist, sondern auch Kompositionen aller unten unterschiedenen 
Tempelthematiken enthält.

stand beschränkt zwar die Aussagemöglichkeiten zu Entwicklun-
gen v. a. in Unterägypten. Gleichzeitig kommt er aber dem Ansatz 
dieser Untersuchung entgegen, den Ursprung darstellerischer 
Entwicklungen in den konkreten Praktiken und Intentionen der 
Bildproduzenten und ihrer Auftraggeber zu sehen. Der Fokus auf 
den thebanischen Raum hat nämlich zur Folge, dass zwischen den 
Produzentengruppen, die diese verschiedenen Monumente er-
bauten und dekorierten, zumindest gewisse Überschneidungen 
bestehen (vgl. 5.2.3). Die folgende Übersicht entspricht in ihrer 
Gliederung den fünf Hauptkategorien, deren hermeneutischer 
Hintergrund in 6.2 dargelegt wird. 

7.1 Ägyptische tempel und königsgräber 
im neuen Reich

Tempel1301

Belege für Bauten religiöser bzw. kultischer Funktion existieren 
aus Ägypten seit frühester Zeit. Im Alten Reich wurden primär 
die Königstempel in den Pyramidenbezirken ganz aus Stein er-
richtet und mit Reliefs dekoriert. Ab dem Mittleren Reich und v. a. 
ab dem frühen Neuen Reich waren es dann die Tempel der Göt-
ter, die auf diese Weise hervorgehoben wurden. In der Regel wa-
ren Tempel der lokalen Hauptgottheit bzw. der lokalen Göttertri-
ade geweiht. Ein Charakteristikum ägyptischer Tempel ist jedoch, 
dass dieser Fokus nie ausschließlich war und vielfach im selben 
Tempel auch andere Gottheiten verehrt wurden. In den Tempeln 
konnten die Götter nach ägyptischer Vorstellung anwesend sein, 
indem sie ihrer Statue im Sanktuar einwohnten. An diesen Göt-
terbildern wurde auch das tägliche Kultbildritual vorgenommen, 
das u. a. das Bekleiden und Speisen der Gottheit beinhaltete. Ide-

1301 Weiterführend: Spencer 1984; Arnold 1992; Shafer 1998; Hornung 2005b, 
115–130; Wilkinson 2007. 

7 Bildliche narrativität in tempeln und königsgräbern
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aliter wurde es ebenso wie alle anderen kultischen Handlungen 
vom Herrscher selbst in seiner Funktion als oberster Priester aus-
geführt. So ist es in den Darstellungen in den Tempeln denn auch 
stets der König, der die kultischen Handlungen vor dem Götter-
bild bzw. der Gottheit selbst durchführt. Tatsächlich wurden diese 
Aufgaben von verschiedenen Gruppen von Priestern übernom-
men, bei denen es sich zur Zeit des Neuen Reiches in der Regel um 
Angehörige der lokalen Oberschicht handelte. Eine gesonderte 
«Priesterklasse» existierte im Unterschied zum griechisch-römi-
schen Ägypten nicht. 

Bereits in ihrer architektonischen Anlage drücken ägyptische 
Tempel eine starke Hierarchie aus. Diese zeigt sich nicht nur in 
der Gliederung durch Mauern und Tore, die eine steigende Sak-
ralität und verminderte Zugänglichkeit von außen nach innen er-
zeugt1302. Sie offenbart sich auch darin, dass vom ersten Hof bis 
zum Sanktuar der Boden stufenweise ansteigt, während gleich-
zeitig die Raumdecken immer niedriger werden. Die ganz innen 
gelegenen, nur punktuell von Tageslicht erhellten Räume1303 wer-
den so zu Orten der Verborgenheit und der beschränkten Zugäng-
lichkeit; soll die Gottheit gesehen werden, muss sie den Tempel 
im Rahmen von Prozessionen verlassen. Diese hierarchisch ge-
gliederte Struktur wurde durch die ständige Erweiterung der 
Tempel weiter verstärkt. So wurden unter verschiedenen Herr-
schern – oft, aber nicht immer, in der zentralen Achse des Tempels 
– Säulenhallen, Höfe und Pylone hinzugefügt, die den materiel-
len Ausdruck des zentralen Konzeptes der sog. Erweiterung des Be-
stehenden1304 darstellen. Die starke Axialität der Tempel bildet pri-
mär den Weg der Gottheit(en) beim Verlassen des Tempels ab. Für 
das alltägliche Betreten des Tempels durch die Priester existierten 
dagegen in der Regel separate, seitliche Zugänge. 

Die Funktion der diversen Hallen und Kammern spiegelt sich 
v. a. in den inneren Räumen auch in ihrer Dekoration wider, die 
teilweise bestimmte Götter und rituelle Handlungen zeigt1305. Oft-
mals ist aber auch eine generellere, nicht auf bestimmte Momente 
des Kultes bezogene Interaktion des Herrschers mit den Göttern 
zu sehen. Die Prinzipien der an den Tempeln der griechisch-römi-
schen Zeit erarbeiteten sog. Grammaire du temple, die auf spezifi-
schen Weisen des Zusammenwirkens von Bild und Text und der 
gegenseitigen Ergänzung von Inhalten im Raum beruht, finden 
sich aber im Neuen Reich noch nicht in derselben Weise1306. Eine 
Korrelation von Anbringungsort und Bildinhalt besteht auch im 
Fall der vielfach in Tempelhöfen angebrachten Darstellungen di-
verser Prozessionsgeschehnisse. Schließlich finden sich ebenfalls 

1302 Brunner 1988, 248–270; Vergnieux 1989; Gundlach 2008.
1303 Vgl. die detaillierten Untersuchungen zum Alten Reich durch Arnold 2011 bzw. 

zur griechisch-römischen Zeit durch Zignani 2008; Zignani 2011.
1304 Hornung 2005b, 88 f.
1305 Arnold 1962; vgl. Kritik durch Gutschmidt 1998, 44 f. Insbesondere zur bild-text-

lichen Wiedergabe von Opferhandlungen: David 2016; Eaton 2013.
1306 Lurson 2016, 2–5. Für eine Anwendung der Grammaire du temple mit For-

schungsüberblick, vgl. Richter 2016.

in den Höfen, aber auch an den Außenmauern von Tempeln im 
Neuen Reich oftmals Darstellungen der Feldzüge der Könige. 

Auch die Tempel waren Teil der sakralen, z. T. menschlich ge-
formten Landschaften, die in 6.1 beschrieben wurden. Neben den 
Nekropolen waren es oftmals gerade die Orte der Begegnung mit 
dem Göttlichen, die diese monumentalen Landschaften entschei-
dend prägten. Ganz deutlich zeigt sich dies etwa am Fall der unter 
Echnaton neu gegründeten Hauptstadt Achetaton, deren Struk-
tur sich v. a. am Palast sowie dem großen und dem kleinen Tem-
pel des Aton orientierte1307. Die Prozessionen, die innerhalb die-
ser sakralen Landschaften stattfanden, sorgten für verschiedene 
Möglichkeiten zur Begegnung eines größeren Teils der Bevöl-
kerung mit den Göttern, die normalerweise im unzugänglichen 
Tempelinneren ruhten1308. Dabei verließ nicht nur die Gottheit 
den Tempel; vieles deutet darauf hin, dass anlässlich bestimmter 
Festgeschehnisse auch größere Teile der Bevölkerung Zugang zu 
den Höfen und gegebenenfalls auch den Hypostylhallen der Tem-
pelanlagen hatten1309. Abgesehen von diesen Gelegenheiten, er-
gab sich die Möglichkeit des persönlichen Kontaktes zur Gottheit 
eines Tempels an liminalen Stellen wie Toren und auch in Höfen, 
in denen höhergestellte Personen eine Statue aufstellen konnten, 
die damit in die täglichen Rituale im Tempel eingebunden wurde. 
Schließlich existierten in manchen Sakralanlagen sog. Gegentem-
pel an der Rückseite des Sanktuars; die These ihrer allgemeinen 
Zugänglichkeit wurde jedoch in jüngerer Zeit angezweifelt1310.

Innerhalb der thebanischen Sakrallandschaft ist insbesondere 
auf die Verbindung der sog. Totenkulttempel am thebanischen 
Westufer zu den Grablegen der Könige hinzuweisen. Zwar waren 
auch diese Bauten primär Tempel des thebanischen Hauptgottes 
Amun. Als solche wurden sie wohl oft noch zu Lebzeiten des Kö-
nigs, der einen bestimmten Tempel errichtet hatte, in das Kultge-
schehen des thebanischen Raumes einbezogen. Gerade über die 
Verbindung mit dem Götterkult sollte aber auch die Verehrung 
und Versorgung des Königs nach seinem Tod in Ewigkeit sicher-
gestellt werden1311. Die Totenkulttempel erfüllten damit für die 
Könige die Rolle der «Grabkapelle» der Privatgräber, während die 
Gräber im Tal der Könige ihre eigentlichen «Grabkammern» wa-
ren1312 (s. u.). 

1307 Vgl. Gabolde 2009.
1308 Ebenso wie die täglichen Ritualhandlungen wurden auch Prozessionsfeste 

idealiter vom König angeführt. Gegebenenfalls kann man für die großen, auch 
mit der Herrscherverehrung verbundenen Feste wie etwa das Opetfest oder das 
Talfest annehmen, dass der König tatsächlich in Theben anwesend war (vgl. 
Roth 2006).

1309 Griffin 2018, v. a. 115–134.
1310 Preisigke 2016.
1311 Ullmann 2002, 661–670 und Leblanc 2010.
1312 Dodson – Ikram 2008, 7.
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Königsgräber1313

Nachdem man in der vierten Dynastie die Form der stufenlosen 
Pyramide entwickelt hatte, hielt man beim Bau von Königsgrä-
bern für die nächsten eintausend Jahre an dieser Form fest. Dies 
änderte sich erst in der frühen 18. Dynastie. Von diesem Zeitpunkt 
an wurden die Königsgräber – mit Ausnahme von Echnatons Grab 
in Achetaton – bis zum Ende des Neuen Reiches in einem Wadi an-
gelegt, dessen Eingang südlich von Dra Abu el-Naga in das theba-
nische Westgebirge hineinführt. Heute ist es unter dem Namen 
Tal der Könige bekannt1314. Damit ging ein tiefgreifender Wandel 
in der Struktur königlicher Grablegen einher: Waren bisher wie 
bei Privatgräbern die (meist unterirdische) Grabkammer und die 
Grabkapelle (d. h. der königliche Totenkulttempel) an einem Ort 
vereint, wurde diese Einheit nun aufgegeben. Die Grabanlagen im 
Tal der Könige führten die Funktion der Grabkammern fort und 
verfügten über keine äußeren Aufbauten mehr. Die kultische Ver-
sorgung der verstorbenen Könige erfolgte in ihren Tempeln am 
thebanischen Westufer (s. o.). 

Es liegt in der Natur der Sache, dass sich der Wettbewerb der 
Grabherren innerhalb ihrer peer group, der ein entscheidender 
Antrieb für künstlerische Entwicklungen im Bereich der Privat-
gräber war, bei den Königsgräbern so nicht findet. Trotzdem zei-
gen die Gräber neben der Fortführung früherer Entwicklungen 
immer auch eine Absetzung von Vorhergehendem. Auch hier tritt 
die bereits im Kontext der Tempel genannte Idee zutage, die von 
Hornung unter dem Begriff der Erweiterung des Bestehenden1315 ge-
fasst wurde: Die Herrscher mussten dem konformen Verhalten 
entsprechen und zugleich ihre Vorgänger übertreffen. Diese be-
ständige Weiterentwicklung betrifft oft v. a. die Anordnung der 
Motive und Inhalte im Grab (s. 7.2.4). Die grundlegenden Charak-
teristika der Grabdekoration und damit auch die auftretenden 
Faktoren bildlicher Narrativität blieben dieselben. In der architek-
tonischen Gestaltung der Gräber zeigt sich eine Entwicklung von 
Anlagen mit mehrfach geknickter Achse über längere Anlagen 
mit einer leichten seitlichen Verschiebung der Hauptachse hin zu 
kleineren Gräbern, deren einzelne Räume jedoch größere Dimen-
sionen aufweisen. Teilweise scheinen dahinter unterschiedliche 
Konzepte der Orientierung an bzw. der Wiedergabe von astrono-
mischen Phänomenen zu stehen1316. Gleichzeitig handelt es sich 
bei den Veränderungen aber auch um Spielarten der Erweiterung 
des Bestehenden; offensichtlich konnte diese schon aus Gründen 
des ökonomischen Aufwandes und der handwerklichen Mach-
barkeit nicht nur in einer stetigen Vergrößerung bestehen1317. 

1313 Weiterführend: Steindorff – Wolf 1936, 73–94; Reeves 1990; Hornung 1995; 
Reeves – Wilkinson 1996; Gundlach 2003; Hornung 2010; Cauville – Ali 2014; 
Bickel 2016; Wilkinson – Weeks o. J.

1314 Die genaue Zuordnung der frühesten Grablegen im Tal der Könige (Thutmosis 
I., Thutmosis II.) ist umstritten; diese Problematik ist für die vorliegende Arbeit 
aber ohne Belang (Dodson o. J.). 

1315 Hornung 1995, 91; Hornung 2005b, 88 f.
1316 González García – Belmonte – Shaltout 2009.
1317 Hornung 1978a.

Die Königsgräber im Tal der Könige waren von Anfang an zu-
mindest teilweise dekoriert. Darin unterscheiden sie sich ebenso 
wie in der Form des Zuganges – namentlich über Treppen und 
Rampen statt über einen Schacht – von den Gräbern von Ange-
hörigen der höchsten Elite und des Königshauses, die v. a. in der 
18. Dynastie ebenfalls in diesem Wadi angelegt wurden1318. In den 
Gräbern der 18. Dynastie war die Dekoration in der Regel auf die 
Grabkammer und den Schachtraum beschränkt, der den Zugang 
zur Unterwelt und der Höhle des Sokar darstellt1319. Erst ab Set-
hos I. erstreckte sich die Dekoration über alle Räume und Korri-
dore der Gräber. Mit der Anlage Haremhabs erfolgte bereits am 
Ende der 18. Dynastie der Übergang von reiner Malerei zu erhabe-
nem, bemaltem Relief, das wiederum ab Merenptah vermehrt von 
versenktem Relief abgelöst wurde. 

Abgesehen von emblematisch verwendeten Elementen, wie 
etwa den Pflanzen von Ober- und Unterägypten und Darstellun-
gen des Mundöffnungsrituals oder diverser Gottheiten, beinhaltet 
die Dekoration der Königsgräber v. a. zwei Themenkomplexe1320. 
Einerseits sind dies Szenen, die den König im Gegenüber mit Gott-
heiten zeigen. Neben der beständigen Interaktion des Königs mit 
den Göttern, die ähnlich auch im Tempel gezeigt wird (s. o.), ver-
mitteln sie im Kontext des Grabes auch die Regeneration des Kö-
nigs und seine Begrüßung durch die Götter in der Unterwelt. Ab 
Haremhab wird dieser Empfangscharakter durch die Berührung 
bzw. das Führen des Herrschers durch die Götter unterstrichen1321. 
Dekorierte unterirdische Anlagen von Privatpersonen zeigen ganz 
vereinzelt ähnliche Szenen1322. Andererseits sind dies sog. Unter-
weltsbücher verschiedenen Umfangs, die im Ganzen oder auch 
auszugsweise verwendet wurden1323. Diese Text-Bild-Kompositi-
onen zeigen die Reise des Sonnengottes durch die Unterwelt, die 
dieser nach ägyptischer Vorstellung Nacht für Nacht wiederholt, 
um nach seinem Untergang im Westen am Morgen wieder im Os-
ten erscheinen zu können. Hinter der Anbringung dieser Darstel-
lungen in den Königsgräbern stand wohl der Wunsch, dass der Kö-
nig den Sonnengott in seiner Barke begleiten möge und dadurch 
ebenfalls in Ewigkeit täglich regeneriert würde1324. Zudem wird 

1318 In der 19. und 20. Dynastie wurden weibliche Angehörige des Königshauses 
sowie Prinzen oftmals im weiter südlich gelegenen sog. Tal der Königinnen be-
stattet. Die dortigen Gräber sind nur in wenigen Fällen dekoriert.

1319 Die ursprüngliche Funktion dieses Schachtes lag wohl nicht in der Abwehr von 
Grabräubern oder dem Auffangen von Wasser, auch wenn er sekundär diese 
Funktionen erfüllen konnte, vgl. Abitz 1974; Hornung 2010, 19 f.

1320 Wie die Tempelbauten der Amarnazeit bricht auch die Dekoration des Königs-
grabes in Achetaton mit dem bis dahin Üblichen. Sie entspricht in ihrer Dar-
stellungsweise und vielen Motiven derjenigen der Privatgräber und der Tempel, 
wobei freilich Inhalte wiedergegeben werden, die sich noch stärker auf das 
Königspaar selbst beziehen, Martin 1989; vgl. Manniche 2016.

1321 Hornung 1992a, 151. Eine ausführliche Analyse der König-Gott-Szenen in den 
Königsgräbern findet sich bei Abitz 1984.

1322 Saqqara (Maya und Meryt): Martin 2012, Taf. 39–56.
1323 Hornung 1997; Hornung 2002.
1324 Abitz 1995. Dieser Wunsch ist nicht auf die Herrscher beschränkt; nur ihnen 

standen aber in der Regel die Unterweltsbücher als Mittel zur Verwirklichung 
dieser Vorstellung zur Verfügung (Hornung 1996). 
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durch die Gesamtheit der Dekoration ein Abbild der Unterwelt für 
den König erschaffen. So erhält er auch das Wissen um die dortigen 
Gegebenheiten, das für sein jenseitiges Überleben wichtig ist1325.

Während die Gräber der 18. Dynastie allenfalls zwischen den 
Räumen im Inneren über Holztüren verfügten und außen nach 
der Bestattung vermauert wurden, wiesen die Anlagen ab der Ra-
messidenzeit auch am Grabeingang Holztüren auf. In dieser Zeit 
wurden auch weitere Vermauerungen im Inneren, etwa an den 
Durchgängen des Schachtraumes, durch Türen ersetzt. Außer-
dem wurde der Grabeingang ab Ramses II. dekoriert. Das könnte 
darauf hindeuten, dass man auch nach der Beisetzung anlässlich 
mancher Feste – oder auch regelmäßiger – zumindest die obe-
ren Räume betrat, um Riten zu vollziehen1326. Da es sich bei den 
Königsgräbern funktional um Grabkammern handelt, unter-
scheiden sich die Bedingungen ihrer Zugänglichkeit gleichwohl 
grundlegend von denjenigen der privaten Grabkapellen und 
der Tempel. In der Betrachtung der Verwendungsweisen bildli-
cher Narrativität spielt dieser Umstand eine entscheidende Rolle 
(s. 8.2). Vereinzelt werden im Folgenden einige ergänzende Beob-
achtungen zu den wenigen dekorierten Grabkammern von Privat-
gräbern genannt, die in ihren Rezeptionsbedingungen den Kö-
nigsgräbern weitaus ähnlicher sind als den Bildern der zugehöri-
gen Grabkapellen. 

7.2 Faktoren zur Steigerung und 
Reduktion der narrativität
Die folgenden Beschreibungen folgen der in 6.2 entwickelten 
Struktur. Intern werden jeweils zuerst die Beobachtungen zu Dar-
stellungen in Tempeln und anschließend zu denjenigen in Kö-
nigsgräbern besprochen.

7.2.1 Einzelne Bildelemente:  
Gestalt – korrelation – kotext 

Tempel 
Auf den ersten Blick erscheinen die Darstellungen in Tempeln, bei 
denen es sich in der überwiegenden Mehrzahl der Fälle um Reliefs 
handelt, in der Wiedergabe der Oberflächenstruktur oder der Kon-
sistenz von Materialien weniger detailliert als die Bilder aus priva-
ten Grabkapellen. Allerdings darf man nicht vergessen, dass die 
Reliefs der Tempel ursprünglich größtenteils bemalt waren. Wo 

1325 Barta 1985; vgl. auch Bartas Überlegungen zur Bezugnahme auf den verstorbe-
nen König in den verschiedenen Texten, durch die er in direkter und indirekter 
Weise mit dem Sonnengott identifiziert wird. Somit erfolgt gleichsam eine 
Beschreibung der erfolgreichen Reise des Königs selbst durch die Unterwelt mit 
anschließender Regeneration.

1326 Roehrig 1995; von Lieven o. J., 298.

noch Farbreste erhalten sind, zeigt sich deutlich, dass der Detail-
grad der Ausarbeitung in der Bemalung denjenigen des darunter-
liegenden Reliefs in vielen Fällen deutlich überschreitet1327. Dies 
gilt etwa für die Wiedergabe von Zaumzeug1328, Gewändern1329, 
Köchern oder Fächern1330 oder auch für die Darstellung von aus 
kostbaren Materialien bestehendem, fein ziseliertem Kultgerät1331 
(Abb. 188). Zuweilen wurden aber auch im Relief feinste Details 
ausgearbeitet, wie etwa die Oberflächenstruktur der Fahnenmas-
ten in der Darstellung des Amuntempels von Karnak in der Kolon-
nade des Tempels von Luxor1332. Ebenso zeigen sich auch Beispiele 
für die besondere Betonung der Form in Reliefs, deren Bemalung 
nicht mehr erhalten ist. Dabei kann es sich etwa um die Wieder-
gabe der verformten Hufe gemästeter Opferrinder1333 handeln 
oder die Angabe der einzelnen Zehen an der auf den Betrachter 
gerichteten Außenseite des Fußes des Königs1334.

Die Feststellungen zur Korrelation einzelner Bildelemente in 
6.2.1.2 beschreiben größtenteils generelle Charakteristika der 
ägyptischen Darstellungsweise. Viele beobachtete Verwendungs-
weisen finden sich darum auch im Tempelkontext. In Form von 
Staffelungen oder auch Reihen, die Überschneidungen in verschie-
dene Richtungen aufweisen, werden z. B. Gefangene in den Feld-
zugsreliefs gezeigt. Ist davor noch das königliche Gespann zu 
sehen1335, tritt eine deutliche tiefenräumliche Wirkung auf. Im 
Gegenüber mit den strengeren Staffelungen, in denen die ägyp-
tischen Soldaten gezeigt werden, können die aufgelockerten Rei-
hen der gefangenen Feinde das fremde Chaos, das der ägyptischen 
Ordnung zwangsläufig unterliegen musste, ins Bild bringen1336. 
Dies zeigt sich umso deutlicher, wenn die Feinde in der Schlacht 
im Angesicht des ägyptischen Königs in völlige Verwirrung gera-
ten und als undurchdringliche Masse mit verschiedensten Über-
schneidungen erscheinen1337. 

Auch in Tempeldarstellungen werden Bildelemente durch Bei-
schriften bestimmt und tragen so zur Bestimmtheit der Gesamt-
darstellung bei. Neben den allgegenwärtigen Beischriften zum 
König und den Göttern ist dabei insbesondere auf Titel- und Na-
mensnennungen diverser Beteiligter etwa in Prozessionsdarstel-

1327 Loeben 1997.
1328 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (93): Epigraphic Survey 1930, Taf. 19.
1329 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (93): Epigraphic Survey 1930, Taf. 19. 20.
1330 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (66): Epigraphic Survey 1932, Taf. 55. 62–65.
1331 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (95. 96): Epigraphic Survey 1940, Taf. 193. 220. 

222.
1332 Luxor (Amenhotep III. / Tutanchamun)-PM (78. 85): Epigraphic Survey 1994, 

Taf. 4. 15.
1333 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (126): Epigraphic Survey 1934, Taf. 173. Die Hufe 

sind nicht etwa vom Gewicht nach oben gebogen. Vielmehr wurden sie nicht 
abgenutzt und wuchsen immer weiter, da die zur Mast gehaltenen Rinder sich 
weniger bewegten als das normale Weidevieh (Gabolde 2015, 277 f.).

1334 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (146): Epigraphic Survey 1963, Taf. 425. 
1335 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (194): Epigraphic Survey 1930, Taf. 10.
1336 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (187. 188. 193): Epigraphic Survey 1930, Taf. 16. 

17. 29; vgl. zu diesem Gedanken Davies 2012.
1337 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (93. 187. 188): Epigraphic Survey 1930, Taf. 18. 19. 

32. 37.
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abb. 188 Medinet Habu (Ramses III.)-PM 
(96). Die Barke des Gottes Chons wurde 
durch die Bemalung des Reliefs mit einer 
Vielzahl feiner Details versehen, wie z. B. 
noch an der Ausarbeitung der Fächer 
ersichtlich ist.

abb. 189 Medinet Habu (Ramses III.)-PM 
(64). Schreiber notieren die Zahl der 
erschlagenen Feinde. Die Beischrift nennt 
die «Summe abgeschlagener Hände: 
2175».
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lungen hinzuweisen1338. Gerade in Kompositionen historischer 
Natur lässt sich immer wieder die Möglichkeit der Erzeugung ei-
nes effet de réel durch die detaillierte Angabe von Namen und Zah-
len beobachten. Dies gilt etwa für die Nennung der (vermeintlich) 
genauen Zahl getöteter Feinde in der Beischrift zu den Haufen ab-
geschnittener Hände und Phalloi in mehreren Feldzugsreliefs in 
Medinet Habu1339 (Abb. 189). Wurde eine Gruppe von Protagonis-
ten in mehreren Registern wiedergegeben, verteilte man zuwei-
len auch deren Beischrift über diese Register, wie im Fall der Gro-
ßen von Punt (wr.w n.w pwn.t), die im Rahmen von Hatschepsuts 
Expedition nach Ägypten gebracht werden1340. Dieses Phänomen 
wurde in Privatgräbern nicht beobachtet. 

Königsgräber 
Wie für die Reliefs der Tempel gilt auch hier, dass eine Vielzahl von 
Details in Malerei auf das fertige Relief aufgetragen wurde. In al-
ler Deutlichkeit zeigen dies Stellen im Grab Sethos’ I. (KV 17), die 
durch Papierabklatsche und Wachsabdrücke teilweise ihrer Farbe 
beraubt sind1341. Auch in den Gräbern wurden so feinste Struktu-
ren von Gewändern und Objekten wiedergegeben. Hier ist insbe-
sondere auf den teilweise zu beobachtenden besonderen Fokus 
auf das Gesicht hinzuweisen. So sind ebenfalls im Grab Sethos’ I. 
die Gesichter im Relief tatsächlich plastisch ausgearbeitet; die 
Rundungen der Wangen, der Nase und der Brauen gehen fließend 
ineinander über. Der Rest der Körper wurde dagegen in sehr fla-
chem erhabenem Relief gearbeitet, das gleichsam aus verschiede-
nen nebeneinanderliegenden Ebenen besteht1342. Im Grab der Ne-

1338 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (96–98): Epigraphic Survey 1940, Taf. 196.
1339 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (64. 94. 187): Epigraphic Survey 1930, Taf. 22. 23; 

Epigraphic Survey 1932, Taf. 75.
1340 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (11): Naville 1898, Taf. 76.
1341 KV 17 (Sethos I.)-PM (31): Hornung 2001b, 200 f. 
1342 KV 17 (Sethos I.)-PM (Room N, Pillar A, b): Hornung 2001b, 211; Morenz – Büma 

2017, 23 f.

fertari im Tal der Königinnen lässt sich vereinzelt gar die Anwen-
dung von Schattierungen im Gesicht der Königin beobachten1343.

Typisch für die Unterweltsbücher ist zudem, dass auch in Dar-
stellungen von Gruppen bzw. Reihen keine Überschneidungen 
auftreten und sehr regelmäßige Abstände zwischen den Figuren 
vorherrschen. V. a. ist hier natürlich auf den Wandel in der Wie-
dergabe der Figuren der Unterweltsbücher in der späten 18. Dy-
nastie hinzuweisen: Ab Haremhab werden diese nicht mehr als 
Strichfiguren, sondern unter Angabe körperlicher Formen darge-
stellt; dasselbe gilt für die Barke des Sonnengottes und andere Ele-
mente der Unterwelt1344. Typischerweise werden die zahlreichen 
Wesen und Örtlichkeiten in den Unterweltsbüchern nicht nur 
durch die längeren zugehörigen Texte, sondern auch durch indi-
viduelle Beischriften bestimmt. Auch hier wurden Beischriften zu 
einer bestimmten Gruppe von Elementen zuweilen über den ge-
samten Teil des Bildraumes verteilt, den diese einnimmt. So ist 
etwa die Beischrift der «abgeschirmten Götter, die in der Unter-
welt sind» (nTr.w Dsry.w jmj.w dw#.t) in der dritten Stunde im Pfor-
tenbuch Sethos’ I. über die Schreine der zwölf so beschriebenen 
Figuren verteilt1345 (Abb. 190).

1343 QV 66 (Nefertari)-PM (22): McDonald 1996, 26; vgl. Shedid 1995, 365.
1344 KV 57 (Haremhab)-PM (6): Hornung 1971, Taf. 23. 24. Diese Entwicklung beginnt 

schon in KV 22 (Amenhotep III.), wo die Arme der Figuren bereits in ihrem 
vollen Umriss angegeben sind (Yoshimura 2008, 135). Sie wurde in den Gräbern 
Tutanchamuns (KV 62) und Ejes (KV 23) fortgesetzt, wo die verwendeten Teile 
von Unterweltsbüchern aber auf die Paviane aus der ersten Stunde des Amduat 
beschränkt sind (Cauville – Ali 2014, 408 f.). 

1345 KV 17 (Sethos I.)-PM (35. 36): Hornung 1991, 203–205; Hornung 2002, 209.

abb. 190 KV 17 (Sethos II.)-PM (36). 
Von der auf zwölf Schreine verteilten 
Beischrift der «abgeschirmten Götter,  
die in der Unterwelt sind» (nTr.w Dsry.w 

jmj.w dw#.t) sind hier die letzten vier,  
von rechts nach links zu lesenden Teile zu 
sehen ( ).
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7.2.2 Platzierung im Bildfeld – Verortung  
im Bildraum

Tempel 
Hinsichtlich der Formatierung des Bildfeldes und der räumlichen 
und zeitlichen Verortung im Bildraum bietet sich eine Differen-
zierung innerhalb der Dekorationsprogramme der Tempel an. So 
unterscheiden sich Kompositionen, die das Interagieren des Herr-
schers mit einer Gottheit wiedergeben, in mehrfacher Hinsicht 
von Darstellungen kriegerischer Handlungen oder auch zusam-
menhängender Fest- und Prozessionsdarstellungen. 

Wenn überhaupt eine Verortung stattfindet, so ist die häufige 
Begegnung des Königs mit einer Gottheit oft nur durch den Him-
mel über den Akteuren auf maximal generische Weise bestimmt. 
Ist in einem solchen Fall die Standlinie, auf der die Protagonis-
ten stehen, wie es oft in den Privatgräbern der Fall ist, nicht bis 
an den Rand des Bildfeldes durchgezogen, dann kann sie gerade 
im Zusammenspiel mit dem hieroglyphisch geformten Himmel 
(  – p.t) über dem Paar als hieroglyphisch geformte Erde  
(  – t#) gesehen werden (Abb. 191). Das bedeutet natürlich 
nicht, dass im Umkehrschluss jede Standlinie als Erdzeichen zu 
verstehen ist; dieser Eindruck wird erst durch das Zusammen-
wirken mit dem Himmel so stark hervorgerufen. Ein solches Ver-
ständnis der rahmenden Elemente im Sinne einer maximal ge-
nerischen Verortung unterstreicht die kosmische Natur der dar-
gestellten Interaktion: Dargestellt ist die Interaktion innerhalb 
einer ewig-zeitlosen Konstellation1346. Auch wenn die Interaktion 
des Königs und der Gottheit innerhalb konkreterer, ritueller Ge-
schehnisse wie etwa des täglichen Kultbildrituals dargestellt wird, 
werden Akteure und Handlungen nur durch ihre Anbringung im 
Sanktuar und die beigeschriebenen Sprüche zu den entsprechen-
den Handlungen verortet1347. Die Kompositionen enthalten keine 
Bestimmung des Ortes und der Zeit, da ihr Ziel gerade war, die all-
gemeine Gültigkeit dieser Rituale in den Vordergrund zu stellen 
und nicht etwa einen bestimmten Moment wiederzugeben, in 
dem sie einst vollzogen wurden. Dies ist dagegen der Fall, wenn 
die Interaktion einer Gottheit im Rahmen bestimmter, oftmals 
«historischer» (vgl. 8.2.4) Ereignisse dargestellt ist: So findet etwa 
in Feldzugsdarstellungen, in denen die Beauftragung des Königs 
durch Amun bzw. seine Rückkehr nach dem erfolgreichen Feld-
zug gezeigt wird und die in einer Reihe mit zugehörigen Szenen 
stehen (s. 7.2.3), durch den bildlichen und schriftlichen Kotext 
tatsächlich eine singuläre Verortung statt1348. In allen Fällen be-
inhaltet die Darstellung der Interaktion des Herrschers mit einer 
Gottheit die Überschreitung einer ontologischen Grenze, die auf 

1346 Vgl. Baines 2013, 43–45. 134; Tefnin 1984, 63; Robins 1997, 236.
1347 Abydos (Sethos I.)-PM (143. 144): Gardiner 1933, Taf. 4–7. 
1348 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (193. 194): Epigraphic Survey 1930, Taf. 11. 13.

verschiedene Weise mit bildlichen und sprachlichen Mitteln ein-
geführt und expliziert wird1349. 

Je nach Anbringungsort sind solche Darstellungen durch Farb-
leitern und Friese gerahmt, die den in Privatgräbern auftretenden 
Rahmenelementen entsprechen1350. Oftmals befinden sich auf 
demselben architektonischen Träger – etwa einem Wandabschnitt 
oder einer Säule – mehrere solcher aus König und Gottheiten be-
stehenden Gruppen. Diese können durch abstrakte senkrechte Li-

1349 Mit diesen Phänomenen befassen sich die Forschungen des Verfassers im 
Rahmen eines vom Schweizerischen Nationalfonds finanzierten Early Postdoc.-
Mobility-Projektes zum Thema «Monumentale Bilder als Teil sozio-religiöser 
Diskurse im Alten Ägypten. Zur Ausdifferenzierung und Vermittlung ontologi-
scher Grenzen im Medium Bild», s. Rogner 2021.

1350 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (124–126): Naville 1895, Taf. 18–24; Medinet 
Habu (Ramses III.)-PM (123–127. 128 g–j): Epigraphic Survey 1934, Taf. 172–176. 
178–180.

abb. 191 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (pillar 16). Der König opfert der 
Göttin Mut; deutlich ist über den beiden Protagonisten der blau bemalte 
Himmel zu erkennen.
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nien1351 oder auch eine Inschriftenkolumne, die Titel und Namen 
des Königs1352 oder eine Phrase der Herrschaftsbekräftigung1353 
enthält, getrennt werden. Zuweilen erfolgt eine Strukturierung in 
verschiedene Gruppen bzw. «Szenen» aber auch alleine durch die 
Ausrichtung der Akteure, ohne dass eine formale Trennung ent-
halten wäre1354 (Abb. 192). Nach den Definitionen in 6.2.2 befinden 
sich die Protagonisten in solchen Fällen alle innerhalb desselben 
Bildfeldes und auch Bildraumes. Die Verwendungspraxis zeigt 
jedoch, dass im Fall der Tempeldekoration durch Inschriftenko-
lumnen oder auch nur die Ausrichtung und Gruppierung von Ak-
teuren stärker unterschiedene Darstellungseinheiten geschaffen 
wurden, die sich in dieser Art in den Grabkapellen nicht finden. 

1351 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (124. 125): Naville 1895, Taf. 19–24.
1352 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (138 g–j): Epigraphic Survey 1963, Taf. 442–444. 
1353 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (95): Epigraphic Survey 1949, Taf. 218. 200.
1354 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (142. 144): Epigraphic Survey 1963, Taf. 418–420.

Ähnliches gilt für die Rahmung von Feldzugsreliefs, die sich 
an den Außenmauern und in den Höfen von Tempelbauten fin-
den. Auch hier existieren etwa an den Außenwänden des Tem-
pels Ramses’ III. in Medinet Habu gleichsam neutrale Flächen 
«außerhalb» der Bildräume, die diesen nicht zugehörig sind, aber 
auch keinen ornamentalen Rahmen bilden, wie er in den Privat-
gräbern in der Regel vorhanden ist. Zuweilen erfolgt die Begren-
zung einzelner Bildfelder allein durch eine Ecke oder einen senk-
rechten Rundstab am äußeren Ende einer Pylonwand1355. Diese 
Unterschiede sind nicht zuletzt auch auf die andere Größenord-
nung der Tempelbauten zurückzuführen: An einer Tempelwand, 
die sich über mehr als hundert Meter erstreckt, kann bzw. muss 
nicht jeder Punkt ebenso detailliert ausgearbeitet und in seiner 
Bedeutung bestimmt werden wie an einer nur einige Meter lan-
gen Wand einer privaten Grabkapelle, auch wenn die Mauern als 

1355 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (185): Epigraphic Survey 1932, Taf. 116. 117.

abb. 192 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (105). Verschiedene Gruppen, die jeweils aus dem König und einer oder mehrerer Gottheiten bestehen,  
sind durch Inschriftenkolumnen getrennt (s. Bildmitte, hinter dem König).
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Ganzes durchaus eine konzise Gliederung aufweisen1356. Auch 
hier gilt also, dass die formalen Gliederungskriterien, die in 6.2.2 
entwickelt wurden, nicht ohne Weiteres auf die Tempeldarstel-
lungen zu übertragen sind. So würden alle Geschehnisse, die man 
in den Feldzugsreliefs zwischen dem ersten und dem zweiten Py-
lon an der nördlichen Außenwand von Medinet Habu erblickt, 
nach den dortigen Definitionen innerhalb eines einzigen Bild-
raumes ablaufen1357. Tatsächlich ist durch die Ausrichtung der 
Figuren – v. a. des deutlich hervortretenden Königs – und durch 
eine etwas dickere Standlinie1358 aber eine deutliche Unterteilung 
in zwei Streifen und weitere kleinere Einheiten innerhalb dersel-
ben gegeben. Ähnliche Beobachtungen können auch an anderen 
Stellen gemacht werden. So findet man im Tempelinneren etwa 
Wände, auf denen oben das wiederholte Gegenüber des Königs 
mit einer Gottheit (s. o.) und unten Schlachtungsszenen zu se-
hen sind, ohne dass zwischen diesen eine klare formale Trennung 
verläuft1359. Entscheidend ist, dass trotz fehlender formaler Tren-
nungselemente durch die verwendeten kompositorischen Mittel 
gleichwohl die verschiedenen, voneinander abgesetzten Darstel-
lungseinheiten deutlich zu erkennen sind. 

Generell erfolgt die interne Gliederung von Feldzugsdarstel-
lungen durch Stand- und Grundlinien (vgl. 6.2.2.1). Weitere Er-
gebnisse zeigen sich erst in der Betrachtung von Einzelfällen. So 

1356 Van Essche-Merchez 1994, 91–109.
1357 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (190–192): Epigraphic Survey 1932, Taf. 56; Abb. 1.
1358 Vielleicht handelte es sich tatsächlich um einen Himmel, dies ist aber nicht 

mehr zu erkennen. 
1359 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (126): Epigraphic Survey 1934, Taf. 172. 173.

sind in den Feldzugsreliefs von Medinet Habu die oft sehr dünnen 
Standlinien in der Regel an der Verteilung der Figuren orientiert 
und bilden nicht die gliedernde Instanz; manchmal fehlen sie 
auch völlig1360. Es wurden aber auch Inschriftenzeilen als Standli-
nie genutzt und Standlinien zur oberen Begrenzung von Inschrif-
tenzeilen gemacht1361. Dabei zeigen die Darstellungen in Medinet 
Habu aus der 20. Dynastie bereits eine Rückkehr zu deutlicher ge-
gliederten Kompositionen. In der späten 18. / frühen 19. Dynastie 
findet sich nämlich auch in Feldzugsreliefs in Tempeln die Ten-
denz zu zunehmend kontinuierlicheren Bildräumen. In den Reli-
efs Sethos’ I. in Karnak zeigt sich das Aufbrechen der Register- und 
Szenentrennung, außerdem enthalten sie immer wieder land-
schaftliche Elemente1362 (Abb. 193). Diese Entwicklung wurde un-
ter seinem Sohn Ramses II. fortgeführt und fand ihren Höhepunkt 
in den Reliefs seines Qadesh-Programmes1363. Unter Verwendung 
eines kontinuierlichen Bildraumes, der sowohl durch die zuge-
hörigen Texte als auch bildimmanent – etwa durch das ägypti-
sche Lager und die Stadt Qadesh – spezifisch bestimmt ist, wurde 
hier eine hochgradig narrative Komposition geschaffen, die den 
feindlichen Überfall auf das ägyptische Lager, das rettende Ein-
greifen der Truppe der sog. Na’arin und den Angriff der Ägypter 

1360 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (187. 188. 191. 194): Epigraphic Survey 1930, 
Taf. 9. 18. 37; Epigraphic Survey 1930, Taf. 88. Detaillierte Analysen der Kom-
positionen zeigen, dass sie in der Konzeption wohl durchaus genutzt wurden 
(Heinz 2001, 78–83).

1361 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (187. 194): Epigraphic Survey 1930, Taf. 11. 17.
1362 Karnak (Sethos I.)-PM (166. 167. 169): Epigraphic Survey 1986.
1363 Heinz 2001, 201 f.; Rogner 2015.

abb. 193 Karnak (Sethos II.)-PM (166). Der König greift Shasu-Beduinen an, die bereits in Massen umgekommen sind und von seinen Pferden 
niedergetrampelt werden. Wie die Inschrift auf der Stadtmauer zeigt, spielen sich die Ereignisse in der Nähe einer «Stadt in Kanaan» ab.
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auf Qadesh zeigt. Auch abgesehen vom Qadesh-Programm, das 
in mancher Hinsicht einen Sonderfall darstellt, sind Feldzugsdar-
stellungen in aller Regel sowohl räumlich als auch zeitlich singu-
lär bestimmt zu verstehen. In diesem Sinne wurden auch im Bild 
dargestellte Orte mit Namen versehen1364. Die Hinzufügung von 
Landschaftselementen1365, ebenso wie die dargestellten Gruppen 
bestimmter Feinde, haben eine weiter bestimmende Wirkung. 

Eine spezifische räumliche Bestimmung lässt sich auch in 
Fest- und Prozessionsdarstellungen in Tempeln beobachten. So 
erblickt man in den Darstellungen des Opetfestes auf den beiden 
Längswänden der Säulenkolonnade des Tempels von Luxor zwei 

1364 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (190. 191): Epigraphic Survey 1932, Taf. 87–89.
1365 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (194): Epigraphic Survey 1930, Taf. 9.

spezifisch bestimmte, kontinuierliche Bildräume1366: Ausgangs-
punkt und Ziel der beiden Prozessionen sind durch die Tempel 
von Karnak und Luxor ins Bild gebracht. Dabei ist die Dekora-
tion des dritten Pylons von Karnak in verkürzter Form wiederge-
geben1367. Dazwischen füllen die Figuren einen kontinuierlichen 
Bildraum, der v. a. durch den durchgehend wiedergegebenen Nil 
geprägt ist. Die hier vorliegende Verortung in einem kontinuierli-
chen, spezifisch bestimmten Bildraum, der sowohl Anfangs- und 
Endpunkt der Bewegung als auch die Landschaft wiedergibt, in 
der sie stattfindet, zeigt deutlich die Einflüsse der Entwicklungen 
in der Amarnazeit, in deren direktem Anschluss diese Szenen ent-
standen. Sie werden auch aus der Einbringung vieler Musiker und 
Sänger mit beigeschriebenem Lied deutlich, die den Bildraum 
zum Klangraum machen1368. Kontextuell war vielleicht auch der 
Palast in der Darstellung der Prozession zum Min-Fest1369 in Me-
dinet Habu spezifisch bestimmt. Darstellungsimmanent erfolgte 
durch die Beischrift und die typische Gestalt mit Cheker-Elemen-
ten ( ) aber nur eine generische Bestimmung als Palast1370 
(Abb. 194). 

Die zeitliche Bestimmtheit bleibt im Fall solcher jährlich wie-
derholten Feste insofern generisch, dass zwar ein bestimmtes Da-
tum (Tag und Monat) genannt wird, aber in der Datumsangabe 
ein Jahr fehlt1371. Denn man stellte nicht eine historische Durch-
führung der Riten dar, sondern das Fest, wie es immer stattfand 
und wie es für alle Zeit stattfinden würde. Entsprechend sind die 
Beischriften im Gegensatz zu den Feldzugsreliefs in der Regel 
im Infinitiv gehalten (was man immer zu dieser Gelegenheit tut) 
und nicht etwa in einer Form der Vergangenheit (was man ein-
mal zu dieser Gelegenheit tat). Auch hier können infinitivische 
Beischriften zu Handlungen auf den ersten Blick redundant wir-
ken. Wie in den Privatgräbern wird bei genauerem Hinsehen aber 
die komplexe komplementäre Verwendung von Bild und Schrift 

1366 Luxor (Amenhotep III. / Tutanchamun)-PM (77–86): Wolf 1931, Taf. 1. 2; vgl. die 
Rekonstruktion in Epigraphic Survey 1994, Key Plan. 

1367 Luxor (Amenhotep III. / Tutanchamun)-PM (78. 85): Epigraphic Survey 1994, 
Taf. 4. 15. Als unter Tutanchamun die Kolonnadenwände mit der Darstellung 
des Opetfestes dekoriert wurden, bildete dieser Pylon den westlichen Zugang 
des Tempels von Karnak. Heute ist er infolge der Erbauung der Hypostylhalle 
größtenteils verloren, sodass ein Abgleich mit der Dekoration nicht möglich ist. 
Eine tatsächliche Kopie ist aber unwahrscheinlich, zumal sich schon die Fassun-
gen an den beiden Wänden der Kolonnade leicht unterscheiden.

1368 Vgl. Meyer-Dietrich 2016. Die Reliefs der amarnazeitlichen Tempel in Achetaton 
und Theben zeigen dieselben Entwicklungen wie die untersuchten Darstellun-
gen aus den Privatgräbern. Aufgrund der Bauweise aus handlicheren Blöcken 
(sog. «Talatat») und der späteren gezielten Zerstörung der Bauten Echnatons 
sind diese Darstellungen aber nur fragmentarisch erhalten, weshalb gerade die 
Wirkung des Bildraumes schwer nachzuvollziehen ist. Einen Eindruck bietet 
eine teilweise rekonstruierte Wand im Museum von Luxor (El-Shahawy 2005, 
124–127). Vgl. für weitere teilweise Rekonstruktionen v. a. Vergnieux – Gondran 
1997 und Vergnieux 1999.

1369 In den Inschriften wird der Gott sowohl als Min als auch als Amun-Re-Kamutef 
bezeichnet. Da das Verhältnis dieser Bezeichnungen für die folgenden Über-
legungen nicht von Bedeutung ist, wird der Einfachheit halber immer nur von 
Min gesprochen.

1370 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (96): Epigraphic Survey 1940, Taf. 196–198.
1371 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (96–98): Epigraphic Survey 1940, Taf. 196. 197.

abb. 194 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (96). Der in der Beischrift genannte 
«Palast» (oH), aus dem der König kommt, um an der Prozession des Gottes 
Min teilzunehmen, wird bildlich durch eine Tür mit Cheker-Elementen 
wiedergegeben.
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deutlich: So können etwa Personen, die in einem Jubel-Gestus mit 
beiden Fäusten auf der Brust dargestellt sind, mit der Beischrift 
rDj.t Hknw («den Hknw-Jubel geben / vollziehen») versehen sein1372. 
Somit erfolgt durch die Beischrift eine – gegebenenfalls rituell be-
deutsame – Bestimmung der genaueren Art des Jubels: Hknw – im 
Gegensatz zu hnw, jhy u. a.

Auch in Feldzugsdarstellungen und der Begegnung des Königs 
mit Gottheiten wird der Text oft zwischen den Akteuren bzw. um 
die Figuren herum positioniert und übt dadurch eine inte grative – 
und nicht separierende – Wirkung auf die Komposition aus. In Fäl-
len, in denen Inschriftenkolumnen doch zur Gliederung verwen-
det wurden, bestehen diese in der Regel aus Namen, Epitheta und 
wiederholten Formeln der Herrschaftsbekräftigung (Abb. 192) 
und sind damit schon visuell klar von Texten zu unterscheiden, 
die etwa direkte Reden oder vollzogene Handlungen wieder-
geben. Ebenso kommt auch in Tempeln die – zuweilen sinnstif-
tende – räumliche Interaktion von Schrift- und Bildelementen 
vor. So berühren Protagonisten den Text, der ihre Rede wieder-
gibt1373, oder führen einen Räucherarm genau an der Stelle durch 
eine Kolumne, an der jrj.t snTr («das Weihrauchopfer vollziehen») 
steht1374 (Abb. 195). Eine Form der Interaktion der beiden Medien, 
die so in den Privatgräbern nicht beobachtet wurde, ist der bildli-

1372 Karnak (Hatschepsut, Chapelle Rouge): Burgos – Larché 2006, 216 (bloc 140). Die-
se Gedanken entstanden im Gespräch mit Susanne Bickel in Karnak im Januar 
2018.

1373 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (93): Epigraphic Survey 1930, Taf. 26.
1374 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (126): Epigraphic Survey 1934, Taf. 173.

che Einbezug eines nur in Form seiner schriftlichen Wiedergabe 
anwesenden Akteurs: In diesem Sinne führt Ramses III. in einer 
Komposition, die das Ritual des «Räucherns für den Uräus» zeigt, 
den Räucherarm an genau die Stelle im Text, an der mit Sach-
met eine der wichtigsten Hypostasen des Uräus genannt wird1375. 
Auch die gleichsam durch Bildelemente bewirkte Verschiebung 
von Schriftzeichen genauso wie die hier auftretende tatsächli-
che Überschneidung wurde in Privatgräbern nicht beobachtet1376 
(Abb. 196). 

Königsgräber 
Im Gegensatz zu den beschriebenen Tempelreliefs weisen v. a. die 
König-Gott-Szenen der Königsgräber, aber auch manche Ausfüh-
rungen der Unterweltsbücher wiederum eine deutliche Rahmung 
durch Farbleitern und Friese auf (Abb. 197). Diese können wieder-
 um von Bildelementen metaleptisch überschritten werden1377. 
In 6.2.2.1 wurde die intensive Auseinandersetzung mit dem Bild-
raum und dem Bildformat am Übergang von der 18. zur 19. Dynas-
tie besprochen, die in den Privatgräbern der Zeit hervortritt. Ähn-
liches zeigt sich auch in Königsgräbern desselben Zeitraumes. 
Sogar zusammengehörige Abschnitte von Unterweltsbüchern er-
strecken sich dabei über Ecken hinweg, ohne dass sich dies in ih-
rer internen Gliederung niederschlägt (Abb. 198). Sogar einzelne 

1375 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (151 i): Epigraphic Survey 1963, Taf. 465.
1376 Luxor (Amenhotep III. / Tutanchamun)-PM (77–86): Wolf 1931, Taf. 1. 2.
1377 KV 17 (Sethos I.)-PM (Room N, Pillar A, b): Hornung 2001b, 211.

abb. 195 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (126). Ein Priester führt  
den Räucherarm durch eine Kolumne, die seine Handlung nennt  
(«das Räucheropfer vollziehen»).

abb. 196 Luxor (Amenhotep III. / Tutanchamun)-PM (82–86). Die Stan-
d arten der Soldaten überschneiden einige der Hieroglyphen in einer 
Inschriftenzeile.
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Bildelemente wurden vereinzelt über Ecken hinweggeführt, etwa 
ein Entenschnabel1378, ein Seilende1379 oder eine Dechsel1380. 

Für den Bildraum, in dem sich die vielfach wiederholte Begeg-
nung des Königs mit Gottheiten abspielt, gilt dasselbe, was vorher 
schon für die entsprechenden Szenen im Tempel gesagt wurde: Er 
ist allenfalls durch einen Himmel über der Begegnung in höchs-
tem Maße generisch bestimmt, was die kosmische Bedeutung der 
Begegnung unterstreicht. Gelegentlich erfolgt eine genauere Be-
stimmung in den zugehörigen Inschriften. So wird das Führen des 
Königs durch eine Gottheit im Grab Ramses’ I. in der Beischrift als 
«den König einführen (bs) in den Palast, der in der Dat [Unterwelt] 
ist» bestimmt1381.

1378 KV 23 (Eje)-PM (2): Ertman 2009, 62.
1379 KV 62 (Tutanchamun)-PM (7. 8): Ertman 2009, 62.
1380 KV 17 (Sethos I.)-PM (41): Hornung 1991, 228.
1381 Hornung 1992a, 153. 

Bei den Unterweltsbüchern sind zwei Arten zu unterscheiden, 
die sich sowohl in der Gestaltung des Bildraumes als auch im Zu-
sammenspiel ihrer Teile (s. 7.2.3) voneinander abheben. Zum ers-
ten Typ gehören das Amduat und das Pfortenbuch (Abb. 198). Sie ge-
ben die Reise des Sonnengottes durch die zwölf Stunden der Nacht 
wieder, wobei diese zeitliche Teilung in zwölf Abschnitte auch für 
ihre kompositorische Gliederung bestimmend ist. Gleichzeitig 
werden dabei aber auch die Regionen gezeigt, durch die der Gott 
in ebendiesen zwölf Stunden von seinem Untergang im Westen 
bis zu seinem Aufgang im Osten reist. Zeitliche und räumliche 
Ausdehnung fallen also am Ende zusammen. Anders gesagt wur-
den Reflexionen über zeitliche (kosmische) Abläufe räumlich dar-
gestellt1382. Demnach sind die einzelnen «Stunden» als bildlich 
wiedergegebene Räume zu verstehen, deren einzelne Teile durch 
die enthaltenen Texte oftmals spezifisch bestimmt sind. Diese 
Aussagen sind auch im Sinne des effet de réel zu verstehen: Es ging 
darum, zu betonen, dass man über die entsprechenden Umstände 
in allen Details Bescheid weiß. In anderen Fällen sollte etwa durch 
die Angabe von Längen schlicht eine unfassbar große Ausdeh-
nung umschrieben werden1383. Für diese Konzeptionen der Unter-
welt griff man auf mentale Landschaftsbilder zurück, die man aus 
der Anschauung der Alltagswelt kannte1384. Daneben existieren 
andere Kompositionen, wie z. B. das Höhlenbuch oder das Buch der 
Erde, bei denen eher eine Zweiteilung mit teilweise weiterer Un-
tergliederung vorliegt. Die räumliche und zeitliche Gliederung 
ist hier – auch in den zugehörigen Texten – zurückgenommen; 
der Fokus liegt eher auf den relativen Verhältnissen zwischen 
den Akteuren als auf absoluten Verortungen1385 (Abb. 206). Da-
mit geht einher, dass nur noch selten die Barke mit dem widder-
köpfigen Sonnengott dargestellt wird. An ihre Stelle tritt oft die 
bloße Sonnenscheibe1386. Die Bildräume dieser Kompositionen 
bleiben damit zwar Handlungsräume; spezifische Verortungen 
sind aber seltener. Auch wenn ein zumindest teilweise räumliches 
Verständnis im Fall des Amduat, des Pfortenbuches und auch des 
Höhlenbuches1387 durchaus intendiert zu sein scheint, handelt es 
sich nicht etwa um kartographische Werke, aus denen sich eine 
geographische ägyptische Jenseitsvorstellung rekonstruieren 
ließe1388. Vielmehr scheinen sie eher hodologisch geprägt, d. h. 
relevant sind v. a. charakteristische Formen, Stationen und auch 
Maßangaben. Nur vereinzelt werden stärker kartographische Ele-

1382 Hornung 1978b, 288; Hornung 2007, 220; vgl. Hegenbarth-Reichardt 2006 zum 
Amduat. Es handelt sich um gezielte Versuche der Systematisierung verschie-
dener Jenseitsvorstellungen (Fitzenreiter 2008, 83 f. 98 f.).

1383 Hornung 2007.
1384 Robinson 2003, 54 f.
1385 Vgl. Werning 2018, 219–227 zu relativen räumlichen Verortungen (darunter / da-

rüber) im Höhlenbuch.
1386 Roberson o. J., 321–330; vgl. Barta 1990; Abitz 1995, 202–204; Backes 2014, 67.
1387 Von den Unterweltsbüchern ohne Zwölfteilung ist es dasjenige mit der deut-

lichsten formalen Gliederung, die eine schon äußerlich hervortretende lineare 
Bewegung im Raum sehen lässt. 

1388 So Werning 2018, 225–227; vgl. dagegen Backes 2014, dessen Feststellungen sich 
aber v. a. auf das Amduat und das Pfortenbuch beziehen.

abb. 197 KV 14 (Tausret)-PM (Hall J). Der König (Sethnacht) steht auf zwei 
Pfeilern (über Eck) vor einer Gottheit.
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mente in die Darstellungen hineingenommen, wie z. B. die «Wege 
von Rasetau» in der 4. Stunde des Amduat1389. 

Neben den Begegnungen des Königs mit Gottheiten und Un-
terweltsbüchern sind vereinzelt auch Totenbuchsprüche Teil des 
Dekorationsprogrammes von Königsgräbern. Im Gegensatz zu 
Totenbüchern auf Papyri ist bei Ausführungen in Königsgräbern 
(ebenso wie in den Privatgräbern der Elite) der Verstorbene häu-
fig in die zugehörige Darstellung einbezogen1390. Dagegen zeigen 
die Totenbuchsprüche in den dekorierten Grabkammern von Deir 
el-Medina (vgl. 6.2) oft nur den Text mit der zugehörigen Vignette. 
Bei diesen Vignetten handelt es sich um Bildelemente, die ihre Be-
stimmtheit nur durch den Text erhalten, dem sie zugehörig sind. 

1389 Quirke 2003; Robinson 2006; Backes 2014. Zur hodologischen, d. h. am zurück-
gelegten Weg orientierten Raumwahrnehmung und -beschreibung (griech.: ἡ 
ὁδός – Weg) vgl. Gehrke 2007. Die ägyptischen Unterweltsbücher unterscheiden 
sich damit von Kompositionen, die zeitliche und räumliche Abläufe in eine kar-
tographische Darstellung einbetten. Solche treten etwa in mesoamerikanischen 
Kulturen auf (Boone 2000, 85 f.). 

1390 KV 9 (Ramses VI.)-PM (30): Hawass 2006, 257–259.

abb. 198 KV 9 (Ramses VI.)-PM (13). Die neunte und die zehnte Stunde des Pfortenbuches wurden an dieser Stelle übereinander angebracht.  
Am linken Bildrand erkennt man den Sonnengott in seiner Barke, die von mehreren Wesen gezogen wird.

abb. 199 KV 17 (Sethos II.)-PM (25). Der Iunmutef-Priester berührt seinen 
Titel ( ) im Text.
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Nur durch diesen handelt es sich z. B. nicht nur um eine beliebige 
generische Kopfstütze, sondern um die in Totenbuchspruch 166 
genannte Kopfstütze1391. Auf diese Weise wird die Vignette umge-
kehrt zugleich zum Emblem für diesen Totenbuchspruch. In ihrer 
Gesamtanlage entsprechen diese Kompositionen eher Totenbü-
chern auf Papyrus als anderen monumentalen Text-Bild-Kompo-
sitionen. Die Wandfläche wird zum Textträger, der einige Vignet-
ten enthält. 

Auch in Königsgräbern findet sich die bedeutungsgenerie-
rende bzw. -verstärkende Berührung von Textpassagen durch Fi-
guren. In diesem Sinne durchbricht etwa ein Iunmutef-Priester 
im Grab Sethos’ I. die Begrenzung einer Inschriftenkolumne an 
der Stelle, an der sich im Text sein Titel (jwn mw.t=f) befindet1392 
(Abb. 199). Und auch die tatsächliche materielle Berührung bzw. 
Überschneidung von Schriftzeichen und Bildelementen, die im 
Tempelkontext beobachtet wurde, tritt vereinzelt auf.1393 

7.2.3 Formen von Zeit und Zeitlichkeit in Bildern

Tempel 
Für die Angabe kontingenter Zustände gilt ebenso wie für die Aus-
arbeitung von Oberflächenstrukturen u. Ä., dass sie wohl vielfach 
in der Bemalung der Reliefs erfolgte, die heute nicht mehr erhal-
ten ist. Es ist also gut denkbar, dass auch in Schlachtungsszenen 

1391 TT 290 (Irinefer)-PM (7): Hawass 2009, 197; vgl. Saleh 1984, 86.
1392 KV 17 (Sethos I.)-PM (25): Hornung 1991, 162.
1393 KV 17 (Sethos I.)-PM (31): Hornung 2001b, 200 f.

in Tempeln etwa die Verfärbung von Gewändern auftrat, wie sie in 
6.2.3.1 erwähnt wurde. Was sich tatsächlich nur in den Feldzugsre-
liefs beobachten lässt, ist die Darstellung von Menschen, nament-
lich der Feinde, in nicht idealer äußerlicher Form. Dies überrascht 
nicht, stellen doch der König und die Götter, die in vielen Tempel-
darstellungen als hauptsächliche Akteure auftreten, geradezu die 
prototypische Idealform des Menschen dar. Auch die kinetische 
Darstellung von Menschen, Tieren, Wagen u. a. kommt gehäuft 
v. a. in Feldzugsreliefs vor (Abb. 193). Ebenso finden sich hier Si-
tuationen der Kommunikation, etwa des Königs mit Untergebe-
nen1394. In den Reliefs des Qadesh-Programmes Ramses’ II. wird 
durch die kinetische Ausarbeitung nicht nur der ägyptischen, 
sondern auch der gegnerischen Krieger auf ihren Streitwagen das 
dramatische Moment der Umzingelung des ägyptischen Königs 
verstärkt1395. Aber auch andere Szenen in Tempeln zeichnen sich 
durch die Einbringung kinetischer Elemente aus; so erblickt man 
in Darstellungen ritueller Handlungen etwa den schnellen Lauf 
des Königs1396, angestrengte Männer bei der Schlachtung von Op-
fervieh1397 (Abb. 200) sowie flackernde Flammen bzw. wehenden 
Rauch1398. Auch die nur fragmentarisch erhaltenen Szenen aus 
den Tempeln der Amarnazeit weisen bewegte Figuren auf, v. a. in 
der Wiedergabe der belebten Natur1399. Die Interaktion des Kö-

1394 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (187): Epigraphic Survey 1930, Taf. 22.
1395 Luxor (Ramses II.)-PM (13. 14): Wreszinski 1935, Taf. 83. 84.
1396 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (124. 125): Naville 1895, Taf. 19. 22; vgl. Wiede-

mann 1975.
1397 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (126): Epigraphic Survey 1934, Taf. 173.
1398 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (Room 6, g): Epigraphic Survey 1934, Taf. 178.
1399 Manniche 2016; vgl. Vergnieux – Gondran 1997 und Vergnieux 1999.

abb. 200 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (126). Drei angestrengte Männer fixieren ein gefesseltes Rind in einer Schlachtungsszene; rechts eilt ein weiterer 
Mann mit dem abgetrennten Kopf eines Rindes nach rechts.
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nigs mit den Göttern ist stets in ruhigen Gesten wiedergegeben. 
Das gilt auch für die Darstellung ritueller Handlungen, etwa wenn 
er ihnen im Tempelritual ein Tuch umlegt und sie damit rituell 
kleidet1400. Im Gegensatz zu den spontanen Gesten und teilweise 
ungeregelt erscheinenden Abläufen der Feldzugsreliefs betonen 
diese Darstellungen, dass die wiedergegebenen Interaktionen je-
der Zufälligkeit entbehren und in ihrem Ablauf gleichsam ewig 
dauernd und wirksam sind. 

Weitaus häufiger als in Privatgräbern findet sich im Kontext 
der Tempel das Phänomen hieroglyphischer Zeichen, die durch 
die Anfügung von Gliedmaßen gleichsam belebt wurden und als 
Akteure im Bild auftreten. Man kann darin geradezu ein könig-
liches Privileg vermuten bzw. ein Element, das gemäß dem Deko-
rum (vgl. 5.1.1) primär in das Umfeld der Götter und des Herrschers 
gehörte und nur vereinzelt in das Umfeld der Privatgräber über-
nommen wurde1401. So tritt etwa in den Feldzugsreliefs Sethos’ I. 
in Karnak mehrfach ein Anch-Zeichen mit Armen auf, das einen 
Fächer hält. In zwei Fällen verfügt es sogar über Beine und eilt hin-
ter dem König her – einmal wurde es dabei mit einer Standlinie 
versehen1402. Auch in Tempeln findet sich in der Darstellung der 
Räucherung mit Weihrauchkügelchen die Verwendung der kine-
matographischen Reihung. Dabei ist zwischen der Hand des op-
fernden Königs und der Pfanne des Räucherarmes eine Reihe von 
Kügelchen zu sehen, welche die Wurfbahn eines – oder mehrerer – 
Kügelchen wiedergibt1403. Ebenso ist es wohl möglich, dass durch 
Darstellungen, in denen der König mehrere Räucherarme zu hal-
ten scheint, die schwenkende Bewegung eines einzigen Kultinst-
ruments vermittelt werden soll1404. 

Die Wiedergabe von Abläufen erfolgt in den untersuchten 
Tempeldarstellungen sowohl durch die Polychronie der Komposi-
tionen als auch durch die Reihung mehrerer Bilder. Dabei unter-
scheiden sich die auftretenden Formen teilweise von den Katego-
rien, die in der Analyse der Dekorationsprogramme von Privat-
gräbern herausgearbeitet wurden. Dies zeigt bereits, dass die hier 
vorgestellten Beschreibungsweisen stets nur ein Hilfsmittel zur 
Annäherung an das betrachtete Material sein können und nicht 
im Sinne einer abgeschlossenen Liste darstellerischer Möglich-
keiten zu verstehen sind, die der Klassifizierung von Kompositio-
nen dienen sollen. Anhand einzelner Beispiele wird im Folgenden 
aufgezeigt, wie in der Darstellung von Handlungen und Abläufen 
verschiedener Art (Opferrituale, Prozessionen, Feldzüge u. a.) die 

1400 Abydos (Sethos I.)-PM (155): Gardiner 1933, Taf. 19.
1401 Vgl. Baines 1985, v. a. 41–63. 277–305; Hamden 2018.
1402 Karnak (Sethos I.)-PM (166. 169): Epigraphic Survey 1986, Taf. 3. 28. 31. Vgl. 

Medinet Habu (Ramses III.)-PM (129 e): Epigraphic Survey 1963, Taf. 409; Deir el-
Bahari (Hatschepsut)-PM (124. 125): Naville 1895, Taf. 19. 22 [in diesem Fall ohne 
Beine, aber mit Standlinie]. In Medinet Habu (Ramses III.)-PM (Osiride Pillars 
1–7): Epigraphic Survey 1932, Taf. 118. 119 wurden Kartuschen und der Falke auf 
dem Horusnamen des Königs mit Armen versehen und halten niedergeworfene 
Feinde. 

1403 Karnak (Hatschepsut, Chapelle Rouge): Burgos – Larché 2006, 49 (bloc 135); 
Abydos (Sethos I.)-PM (145): Gardiner 1933, Taf. 11; vgl. Schäfer 2002, 228.

1404 Karnak (Sethos I. / Ramses II.)-PM (158): Brand – Feleg – Murnane 2018, Taf. 53.

temporale und kausale Verbindung der Ereignisse bildlich umge-
setzt und aufgezeigt wurde. In der anschließenden Betrachtung 
verschiedener Verwendungsweisen von Bildern im Neuen Reich 
werden diese bildlichen Mechanismen mit den Beobachtungen in 
den Privatgräbern verglichen (s. 8.2.2). 

Die Darstellung von Abläufen in rituellen Handlungen wird 
hier am Beispiel des täglichen Kultbildrituals auf der rechten Sei-
tenwand der Osiriskapelle im Tempel Sethos’ I. in Abydos bespro-
chen. Sie ist durch einen Pilaster in zwei Hälften unterteilt, die je-
weils von Farbleitern gerahmt und intern durch eine Standlinie 
und das Himmelszeichen über der unteren Figurenreihe deutlich 
in zwei Register gegliedert sind1405 (Abb. 201). Die Szenen eines so 
geschaffenen Registers, d. h. die verschiedenen Phasen des Ritu-
als, sind formal nicht weiter getrennt. Manchmal ragen Figuren 
einer Szene in den Text hinein, der die Handlungen der benach-
barten Phase beschreibt. Abgesehen von einigen Schritten, deren 
Position im Ritualablauf relativ eindeutig ist, wie etwa dem Öff-
nen des Schreines am Anfang und dem Verwischen der Fußspu-
ren beim Hinausgehen am Ende, ergibt sich aus der bildlichen 
und sprachlichen Wiedergabe der Ritualphasen keine klare tem-
porale und kausale Abfolge. Auch wenn es wohl einen mehr oder 
weniger feststehenden Ablauf des Rituals gab, ist es unmöglich, 
diesen mit Gewissheit aus den dargestellten Phasen zu erschlie-
ßen, wie schon die notorische Vielfalt der ägyptologischen Versu-
che zeigt1406.

Die Unmöglichkeit, die rituellen Abläufe aus diesen Reliefs zu 
erschließen, ist nicht nur darauf zurückzuführen, dass vermutlich 
die simultanen Handlungen mehrerer Priester bei der Konzeption 
dieser Darstellungen, in denen allein der König als Akteur auftritt, 
zwangsläufig in ein lineares Nacheinander umgewandelt wer-
den mussten, das keine Entsprechung im tatsächlichen Ritualakt 
hatte1407. Vielmehr unterliegt die Darstellung des Rituals ganz all-
gemein anderen Regeln als seine tatsächliche Ausführung: In der 
bildlichen Wiedergabe konnten etwa die Handlungsphasen so ge-
staltet und kombiniert werden, dass zusätzliche Aussagen auf an-
deren Ebenen entstehen, etwa durch Bezüge im Raum. So konn-
ten übergeordnete Themen wie etwa Diskurse über die Rolle des 
Königs als Herrscher und Priester aufgegriffen und ausgedrückt 
werden1408. Sie werden u. a. dadurch in die Darstellungen einge-
bracht, dass von einem Schritt zum nächsten nicht nur die Kult-
instrumente wechseln, sondern auch die Kleidung und Attribute 
der beiden Akteure (König und Gottheit). Im Unterschied zu den 
Darstellungen im Privatgrab war es im königlichen Kontext mög-
lich, durch eine solche Variation weitere Aussagen v. a. über den 
König ins Bild zu bringen. Dass es sich jeweils um denselben spe-
zifisch bestimmten Akteur – nämlich den König – handelt, stand 

1405 Abydos (Sethos I.)-PM (143. 144): Gardiner 1933, Taf. 4–7.
1406 Eaton 2013; David 2016, 126–180.
1407 Eaton 2013, 41–56.
1408 Eaton 2013, v. a. 18–33; vgl. Gillam 2012.
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hier kontextuell und aufgrund der bildlichen Darstellungsnor-
men fest. Er bedurfte keiner zusätzlichen Bestimmung über ein 
wiederholtes Attribut, um ihn als wiederholte Figur im polychro-
nen Bild hervortreten zu lassen (vgl. 6.2.3.4). Ebenso konnte auch 
dieselbe Gottheit in verschiedenen Formen auftreten, ohne dass 
dadurch der Eindruck entstand, es handle sich um distinkte Ak-
teure1409. 

Eine klarere zeitliche Gliederung weisen oft Prozessionsdar-
stellungen auf. Die Wiedergabe der Prozession für den Gott Min, 
die sich über zwei Wände des zweiten Hofes des Tempels Ram-
ses’ III. in Medinet Habu erstreckt, könnte als polychrone Darstel-
lung verstanden werden1410. Deutlich ist das mehrfache Auftreten 
des Königs innerhalb dieser Prozession zu erkennen, etwa beim 
Herauskommen aus dem Palast (Abb. 202), beim Opfer vor dem 

1409 Vgl. Gulyás 2007, 31.
1410 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (96–98): Epigraphic Survey 1940, Taf. 196.

Gott oder beim Begleiten des Gottes in der Prozession (Abb. 203). 
Eine Gliederung des Bildfeldes durch abstrakte senkrechte Li-
nien, wie sie in Privatgräbern beobachtet wurde, liegt nicht vor. In 
der Darstellung der Abläufe anlässlich des Sokarfestes auf der ge-
genüberliegenden Seite des Hofes kommen dagegen Inschriften-
kolumnen vor, die keine Akteure oder Handlungen in der Darstel-
lung benennen, sondern Phrasen der Herrschaftsbekräftigung 
enthalten und damit nicht in unmittelbarem Zusammenhang mit 
dem Bildinhalt stehen. Sie können im Sinne einer Strukturierung 
des Bildraumes verstanden werden1411. In diesem Fall wäre eher 
von der ersten Form der Bildreihe zu sprechen, die durch die in-
terne Gliederung einer Darstellung geschaffen werden (s. 6.2.3.5). 
Bei den Darstellungen der Abläufe des Opetfestes in der Säulen-
kolonnade des Tempels von Luxor handelt es sich um zwei klar po-

1411 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (93–95): Epigraphic Survey 1940, Taf. 196. 
218–223.

abb. 201 Abydos (Sethos II.)-PM (143). In der rechten Hälfte der rechten Seitenwand der Osiriskapelle ist der König sechsmal bei Ritualhandlungen vor Osiris 
dargestellt. Durch ein Himmelszeichen erfolgt eine klare Trennung in zwei Register, eine weitere formale Gliederung wurde nicht vorgenommen.
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lychrone Darstellungen1412. Hier laufen die Vorgänge sogar inner-
halb eines durch seine Ausarbeitung deutlich kontinuierlichen 
und sogar spezifisch bestimmten Bildraumes ab (s. 7.2.2). Diverse 
Möglichkeiten der formalen Korrelation einzelner Handlungs-
schritte zeigen auch die Darstellungen der Prozession zum Opet-
fest und des Opfers vor verschiedenen Göttern auf der Chapelle 
Rouge der Hatschepsut. So finden sich hier manchmal neutrale 
Trennlinien zwischen den Szenen1413, sie können aber auch feh-
len, wodurch eine polychrone Einheit entsteht1414. In Opferdar-
stellungen steht zuweilen eine durch die Redeeinleitung Dd-mdw 
markierte Kolumne mit der direkten Rede der Gottheit zwischen 
den Szenen1415. All diesen Prozessionsdarstellungen ist auch ge-
meinsam, dass sie – ähnlich den Darstellungen im Streifenformat 
in Privatgräbern – schon durch ihre Formatierung eine deutliche 
sequenzielle Prägung erhalten. 

Eine ausführliche Analyse der Anordnung der verschiede-
nen Phasen von Feldzügen in deren Darstellung (u. a. Aufbruch, 

1412 Luxor (Amenhotep III. / Tutanchamun)-PM (77–86): Wolf 1931, Taf. 1. 2; vgl. die 
Rekonstruktion in Epigraphic Survey 1994, Key Plan.

1413 Karnak (Hatschepsut, Chapelle Rouge): Burgos – Larché 2006, 51 (bloc 26). 64 
(bloc 66).

1414 Karnak (Hatschepsut, Chapelle Rouge): Burgos – Larché 2006, 52 f. (blocs 26–300–
226)

1415 Karnak (Hatschepsut, Chapelle Rouge): Burgos – Larché 2006, 56 f. (blocs 
173–119–312–29)

Kampf und Siegesfeier) erfolgte bereits durch Heinz in ihrer Stu-
die zu den Feldzugsreliefs1416. Sie hat festgestellt, dass die Anord-
nung der verschiedenen Stationen innerhalb der Darstellung ei-
nes Feldzuges nicht immer linear erfolgte, was v. a. dadurch be-
dingt ist, dass für die Verteilung neben der inhaltlichen Struk-
tur auch das Verhältnis zum Tempelbau und seinen Zugängen 
entscheidend war. Weil die Abfolge der einzelnen Stationen im 
Bildraum oftmals nicht der Abfolge der dargestellten Ereignisse 
entspricht, entstehen komplexe Verflechtungen und Sprünge 
innerhalb der Komposition. So verläuft die erste Hälfte der Dar-
stellung des Schasu-Feldzuges Sethos’ I.1417 in Karnak von einem 
bestimmten Punkt auf der nördlichen Außenmauer der Hypo-
stylhalle nach links und über die nordöstliche Ecke der Halle bis 
auf ihre Ostseite. Sie zeigt den Zug des Königs nach Palästina und 
seine Kämpfe gegen die Beduinen (Abb. 193). Die zweite Hälfte mit 
der Rückkehr nach Ägypten und der Überreichung von Beute und 
Gefangenen an Amun beginnt an derselben Stelle auf der Nord-
wand, an der auch der erste Teil seinen Ausgang nahm. Die Ereig-
nisfolge verläuft hier aber von links nach rechts. Trotz des Sprun-
ges in der Betrachtung des Bildes bzw. in der Chronologie der dar-
gestellten Ereignisse spielen sich diese alle innerhalb eines konti-

1416 Heinz 2001.
1417 Karnak (Sethos I.)-PM (166. 167): Epigraphic Survey 1986, Taf. 2; vgl. Heinz 2001, 

31–33.

abb. 202 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (96). Der König verlässt in seiner Sänfte den Palast, um an der Prozession für Min teilzunehmen.
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nuierlichen Bildraums ab, der sich von Gaza über die Festungen 
des Horus weges im nördlichen Sinai bis zur ägyptischen Grenz-
festung Tjaru erstreckt. Diese Anordnung zeigt, dass der archi-
tektonische Bezugspunkt der Feldzugsreliefs Sethos’ I. die Tür in 
der Nordmauer der Hypostylhalle ist: Wie bei Feldzugsdarstellun-
gen üblich, sitzen die Götter mit dem Rücken zu diesem Bezugs-
punkt und der aus dem Ausland zurückkehrende König bewegt 
sich in ihre Richtung, d. h. ins Tempelinnere. Der ausziehende 
König bewegt sich dagegen vom Bezugspunkt weg und bekämpft 
die Feinde, die so vom Zugang zum Tempel ferngehalten werden. 
Entscheidend für das Verständnis der Darstellungen ist die Aus-
richtung des Königs, der innerhalb solcher polychroner Darstel-
lungen häufig verschieden ausgerichtet ist, je nachdem, ob er in 
die Schlacht zieht oder zurückkehrt1418.

Heinz stützt sich in ihrer Studie auf die Bedeutung der einzel-
nen Stationen und geht dabei von einer Aufteilung in Szenen aus, 
die sich in der formalen Gliederung der Kompositionen oftmals 
nicht wiederfindet. Tatsächlich finden sich etwa zwischen den 
einzelnen Phasen der Feldzüge auf der Außenmauer von Medi-
net Habu in vielen Fällen Kolumnen mit Titeln und Namen des Kö-

1418 Heinz 2001, v. a. 22 f.; Ben-Dor Evian 2016; vgl. Van Essche-Merchez 1992, 
213–226.

nigs1419. Sie übernehmen offensichtlich die Rolle abstrakter senk-
rechter Linien in der ersten Form von Bildreihen in Privatgräbern 
(vgl. 6.2.3.5), die man in Bildfeldern dieser Größe leicht übersehen 
würde. Innerhalb derselben Bildreihe kommen aber auch poly-
chrone Abschnitte vor, die den König in verschiedenen Momen-
ten zeigen, ohne dass eine formale Trennung existiert1420. Im Fall 
der Feldzugsreliefs Sethos’ I. in Karnak finden sich an den Ecken 
und am Übergang zum Erschlagen der Feinde auf beiden Seiten der 
Tür in der Nordwand der Hypostylhalle Farbleitern. Da die Dar-
stellungen auf der Nordseite keine interne Gliederung aufweisen 
und dadurch polychroner Natur sind, kann man annehmen, dass 
auch die Farbleitern an den Ecken primär traditionell bedingt sind 
und keine inhaltlich gliedernde Funktion haben. 

Eine besondere Bandbreite von Möglichkeiten zur zeitlichen 
Strukturierung dargestellter Abläufe lässt sich in den drei Text-
Bild-Zyklen der mittleren Terrasse des Tempels der Hatschepsut 
in Deir el-Bahari beobachten. Im sog. Geburtszyklus1421 fungieren 
Texte oft wie in Privatgräbern integrativ; an anderen Stellen tren-

1419 Gut zu erkennen sind etwa die gliedernden Kolumnen links und rechts in Medi-
net Habu (Ramses III.)-PM (187): Epigraphic Survey 1930, Taf. 21. 

1420 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (188): Epigraphic Survey 1930, Taf. 36. 37. 42.
1421 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (16–21): Naville 1896, Taf. 46–55; vgl. Brunner 

1964.

abb. 203 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (97). Links bringt der König ein Opfer vor dem Gott in einem Schrein dar; rechts (hinter der Säule, nicht zu sehen) 
führt er vor den Priestern, die das Bild des Gottes tragen, die Prozession an.
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nen sie aber auch zwei Abschnitte der Erzählung1422. Mit Blick auf 
die Gesamtkomposition kann man in der formalen Beschreibung 
von einer polychronen Darstellung sprechen. Dass man dabei 
von der strengen Definition in 6.2.3.4 insofern abweichen muss, 
als verschiedene Akteure auftreten, stellt kein Problem dar. Das 
einschränkende Kriterium der Wiederholung derselben Person 
im Kontext der Privatgräber war v. a. notwendig, da ansonsten 
schlicht keine eindeutige Bestimmung der Akteure festzustellen 
wäre. Im Fall der Götter ist diese aber auch bei wechselnden Ak-
teuren eindeutig gegeben. Zutreffender wäre der Geburtszyklus 
vielleicht als aspekthaft hervortretende Bildreihe zu beschreiben: 
Zwar fehlen abgesehen von den manchmal so verwendeten Text-
feldern formale Gliederungselemente. Die Wirkung der Kompo-
sition bei der Betrachtung ist aber sehr wohl die einer Reihe von 
Gruppen mehrerer Figuren, die jeweils intern durch ihre Interak-
tion als zusammengehörig markiert und von anderen Gruppen 
durch Textfelder getrennt sind1423. Das Verständnis der Abläufe, 
wie sie im Text geschildert werden, erfordert dagegen eine sehr 
viel genauere Betrachtung, auch da die verschiedenen Arten von 
Texten – direkte Reden und Beschreibungen – äußerlich nicht 
unterschieden sind, wodurch der Text eine umso höhere Dichte 
aufweist1424. Der über dem Geburtszyklus angebrachte sog. Krö-
nungszyklus weist ähnliche Gestaltungsmechanismen auf. Die 
beiden Bildreihen sind einmal mehr durch einen blauen Strei-
fen getrennt, der sich durch die Winkel an den Enden und die 
teilweise erhaltenen Sterne als Himmel offenbart1425. Eine orna-
mentale Rahmung verläuft nur ganz außen1426. Dass es sich somit 
bei der gesamten Wand formal gesehen um ein Bildfeld handelt, 
kommt der vermittelten Aussage der beiden Erzählungen entge-
gen: Schließlich stellt die Krönung Hatschepsuts nur eine weitere 
von Anfang an vorherbestimmte Folge ihrer Geburt dar1427. 

1422 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (17): Naville 1896, Taf. 47: Links sind Amun und 
Thot im Gespräch gezeigt, der integrative Text zwischen ihnen gibt ihre direkten 
Reden wieder. In der Mitte wird Amun in Gestalt des Königs von Thot zur 
Königin geführt, wie der rechts anschließende Text verrät. Er trennt die Gruppe 
von Thot und Amun von der nächsten Szene, in der die Zeugung Hatschepsuts 
durch Amun und die Königin bildlich wiedergegeben wird.

1423 Umso deutlicher wird diese Wirkung des Textes, der die Betrachter durch die 
kompositorische Hervorhebung der Figurengruppen dabei unterstützt, die 
Abfolge nachzuvollziehen, im Vergleich mit der viel jüngeren Geburtslegende 
im römerzeitlichen Mammisi von Dendera. Hier wurde auf die gliedernde Wir-
kung der Schriftblöcke verzichtet (Daumas 1959, Taf. 59. 59 a). Für den Hinweis 
auf diese Version sei Hannah Sonbol gedankt.

1424 Das Verständnis wird heute durch die verschiedenen Bearbeitungsschichten 
der Darstellung weiter erschwert; so wurden etwa in der ramessidischen 
Restaurierung der Zerstörungen unter Thutmosis III. und Amenhotep IV. Texte 
und Figuren abgeändert und hinzugefügt. Hier wird die an der Westfälischen 
Wilhelms-Universität Münster und der École Pratique des Hautes Études–Uni-
versité Paris Sciences et Lettres abgefasste Dissertation von Hannah Sonbol 
(Arbeitstitel: «Die königlichen und göttlichen Geburtszyklen im Alten Ägyp-
ten») weitere Klarheit bringen.

1425 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (16–21): Naville 1896, Taf. 46. 51. 53–55.
1426 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (16–21): Naville 1896, Taf. 46–55; Deir el-Bahari 

(Hatschepsut)-PM (16–21): Naville 1898, Taf. 56–64.
1427 O’Connor 2009, 328 f.

Die sog. Puntexpedition in der südlichen Kolonnade derselben 
Terrasse weist im Gegensatz zu Geburts- und Krönungszyklus nur 
in Teilen eine lineare Abfolge im Bild auf 1428. V. a. im nördlichen 
(rechten) Abschnitt treten Sprünge in der Anordnung auf, wie sie 
schon bei den Feldzugsreliefs beobachtet wurden. Im südlichen 
Abschnitt war eine lineare Leserichtung mit dem Einbezug der 
wirklichen Himmelsrichtungen zu vereinbaren: Die Fahrt nach 
Punt (d. h. nach Süden) führt auch auf der Wand nach Süden, wäh-
rend darüber die Rückkehr nach Norden auch im Relief nach Nor-
den (nach rechts) führt. Hier zeigt sich deutlich die polychrone 
Natur der Darstellung, die auch in der Wiederholung des Fürsten 
von Punt und seiner Frau hervortritt. In der Konzeption des nörd-
lichen Abschnitts der Kolonnade wurden Fragen der Sichtbarkeit 
und der Einbeziehung möglicher Betrachter aber offenbar höher 
gewichtet als die Linearität der Ereignisse im Bild. Betritt man von 
außen kommend das Podest am Nordende der Kolonnade, so er-
blickt man vor sich, wie der Gott Amun die Königin mit der Expe-
dition beauftragt. Gleichzeitig tritt man an der rechten Schmal-
seite zusammen mit den dargestellten Würdenträgern vor Hat-
schepsut, die an der rechten Schmalseite dargestellt ist und ihre 
triumphale Leistung zusammenfasst1429.

Königsgräber 
Kontingente Formen finden sich in Königsgräbern praktisch 
nicht. Im Fall der Begegnungen des Königs mit den Göttern liegt 
dies daran, dass die Akteure und ihre Begegnung selbstverständ-
lich in idealer, dauerhafter Form dargestellt werden. Im Fall der 
Unterweltsbücher handelt es sich weniger um die tatsächliche 
Wiedergabe von Örtlichkeiten und Akteuren als um den Versuch 
ihrer Konzeption (s. u. und 8.2.3), womit der Fokus ebenfalls nicht 
auf allfälligen kontingenten Zuständen, sondern ihren wesent-
lichen Charakteristika liegt. Im Sinne eines zeitlich begrenzten, 
aber keinesfalls völlig zufälligen, kontingenten Zustandes sind 
allerdings zwei Eigenheiten in der Darstellung der Sonne und 
des Sonnengottes in den Königsgräbern zu verstehen. So ist die 
Sonne im Bild, das sich ab Ramses II. über dem Eingang der Grä-
ber findet, in gelber Farbe ausgeführt und damit als Tages-Sonne 
ausgezeichnet. Im Inneren des Grabes, namentlich in den Unter-
weltsbüchern, ist sie dagegen rot gefärbt, wodurch ihr nächtlicher 
Zustand unterstrichen wird1430. Zudem lässt sich teilweise beob-
achten, dass der Sonnengott im Verhältnis zu den anderen Figu-
ren immer kleiner dargestellt ist, je weiter sich die Darstellung im 
Inneren des Grabes – und damit in der Unterwelt – befindet. Unter 
Anwendung des Mittels der Bedeutungsgröße wird damit gezeigt, 

1428 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (10–15): Naville 1898, Taf. 69–86; vgl. Shaw 
2000, Taf. 23.

1429 Espinel 2011, 326–376 mit Abb. 4, 6. Espinel äußert sich v. a. auch zum Problem 
der historiographischen Auswertung der Reliefs und weist auf die Hervor-
hebung Amuns in der Erzählung hin. Dieser ist die eigentliche Hauptperson, 
welche die Expedition erst veranlasst (Espinel 2011, 335 f.); vgl. Taterka 2019.

1430 Wilkinson o. J., 307.
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dass er in der Nacht am schwächsten ist und erst wieder aufgehen 
muss, um in seiner ganzen Macht aufzutreten1431. Gewisserma-
ßen als Wiedergabe der Kontingenz (der vorüberziehenden Zeit) 
selbst können schließlich Darstellungen gesehen werden, die in 
verschiedener Form das Entstehen und Vergehen der Stunden 
wiedergeben. Oftmals ist die Zeit dabei in Form einer Schlange 
oder eines (geschlungenen) Seiles dargestellt1432. 

Wie bei der Gestaltung des Bildraumes gilt auch für die (feh-
lende) kinetische Ausarbeitung der Akteure in der Begegnung des 
Königs mit den Göttern, was für die entsprechenden Szenen in den 
Tempeln festgestellt wurde: Da keine spontane Begegnung, son-
dern die Interaktion innerhalb einer beständigen Konstellation 
gezeigt wird, wurde sie mit ruhigen, unbewegt erscheinenden 
Gesten wiedergegeben. Allein der rituelle Lauf des Königs, der 
sich ein einziges Mal bei Sethos I. (KV 17) findet, weist eine starke 
kinetische Prägung auf, die aber in diesem Fall ebenfalls der Szene 
wesensmäßig zugehörig ist1433. Der Eindruck schneller Bewe-
gung wird auch durch das Eröffnungsbild der Sonnenlitanei ver-
mittelt. Auch wenn der Bildraum zumindest bildimmanent gänz-
lich unbestimmt ist, zeigt die Komposition deutlich, wie sich die 
Schlange und das Krokodil von der Sonne entfernen. Nur im Bild 
ließ sich in so knapper und doch prägnanter Form ausdrücken, 
wie die bösen Mächte vor der Sonne fliehen1434 (Abb. 204). Obwohl 
sie die Bewegung bzw. die Reise der Sonne darstellen (s. u.), las-
sen die Unterweltsbücher jegliche kinetische Ausarbeitung ein-
zelner Elemente vermissen. Auch die Figuren, die den Sonnengott 
in seiner Barke ziehen, zeigen keine Spuren von Anstrengung o. Ä. 
(Abb. 198). Der Grund dafür liegt einerseits darin, dass es sich um 
übernatürliche Wesen handelt, die sich folglich nicht im gleichen 
Maße körperlich anstrengen müssen wie etwa Matrosen, die ein 
Schiff ziehen (s. 6.2.3.2). Andererseits steht hinter den konzeptio-
nellen Darstellungen der Unterweltsbücher ein anderer Gedanke 
als hinter dem Ziehen eines Schiffes in einer alltäglichen Szene: Es 
geht darum, die Information festzuhalten, dass diese Wesen die 
Barke des Sonnengottes ziehen, und nicht, auf welche Weise sie das 
tun (s. 8.2.3). 

Nachdem in 7.2.2 der räumliche Aufbau der Unterweltsbücher 
bzw. der einzelnen sie konstituierenden Bildfelder angesprochen 
wurde, gilt es nun, die zeitliche Struktur sowohl der einzelnen 
Bildfelder als auch der Gesamtkompositionen zu erläutern. Da-
bei erweist sich einmal mehr die Unterscheidung von polychro-
nen Einzelbildern und Bildreihen als wichtig. V. a. für die Unter-
weltsbücher, die auf der Einteilung in zwölf Stunden / Bereiche be-
ruhen, ist die Reihung dieser Stunden, d. h. der sie darstellenden 
Bildfelder, der entscheidende Mechanismus zur Darstellung der 
ablaufenden Vorgänge. Weder das Amduat noch das Pfortenbuch 

1431 Wilkinson o. J., 312.
1432 Hornung 1978b, 282–286; Bochi 2003, 56 f.
1433 KV 17 (Sethos I.)-PM (Room N, Pillar A, a): Mauric-Barberio 2017, 128.
1434 KV 8 (Merenptah)-PM (3): Hornung 1995, Abb. 77; vgl. Hornung 1997, 103.

weisen eine bildfeldimmanente Polychronie auf, etwa in Form der 
mehrmaligen Darstellung des Sonnengottes1435. Die korrekte Ab-
folge der Stunden ergibt sich ohne Vorkenntnisse in vielen Fällen 
aber allein aus den zugehörigen Texten. Eine tatsächliche Aus-
führung als Bildreihe ist nur in einigen Fällen bzw. in Form einiger 
aufeinanderfolgender Stunden, nicht aber der Gesamtkomposi-
tion gegeben. So wurde etwa das Amduat in den Sargkammern 

1435 Es sei aber darauf hingewiesen, dass zumindest einer der Gründe für die retro-
grade Schreibung der Texte darin zu suchen ist, dass es nur so möglich war, die 
Zeichen sowohl in Blickrichtung der Figuren zu setzen als auch den Ablauf der 
Lektüre mit dem Ablauf der Geschehnisse gleichzusetzen (Mauric-Barberio 
2003, 178 f.).

abb. 204 KV 8 (Merenptah)-PM (3). Die bösen Mächte, verkörpert durch 
Krokodil, Schlange und Gazelle, fliehen vor der Macht der Sonne, die durch 
Skarabäus und Widder in ihrer morgendlichen und abendlichen Form 
dargestellt ist.
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Amenhoteps II. und Amenhoteps III. sowie in den Korridoren vor 
der Grabkammer im Grab Ramses’ VI. in durchgehender Fassung 
angebracht1436. In diesen Fällen fungierten die längeren rahmen-
den Texte zu den einzelnen Stunden, die diesen zwar inhaltlich zu-
gehörig sind, aber äußerlich trotzdem eine deutliche Absetzung 
bewirken, als trennendes Element zwischen den Bildfeldern. Die-
ser Gebrauch unterscheidet sich von der Anwendung von Textfel-
dern in den Privatgräbern derselben Zeit (s. 6.2.2.3). Zwischen den 
Bildfeldern des Pfortenbuches stehen die namengebenden, von 
Schlangen gerahmten Pforten, was eine noch deutlichere Tren-
nung bewirkt (Abb. 205). Dass die Pforten in der Kapelle des Tjane-
fer nicht diesen trennenden Eindruck bewirken, rührt daher, dass 
hier der Verstorbene selbst in der Komposition auftritt. Er durch-
schreitet die Pforten und befindet sich in der Komposition in ver-
schiedenen räumlichen Verhältnissen zu diesen, wodurch eher 
der Eindruck eines polychronen Ablaufes im kontinuierlichen 

1436 Hornung 1997, 40 f.; Cauville – Ali 2014, 101–131.

Bildraum entsteht1437 (s. 6.2.3.4). In ähnlicher Weise wurde auch 
User im Amduat in seiner Grabkammer in die Komposition einge-
bracht: Er ist sowohl in der Barke als auch am Zugseil mit Titel und 
Name dargestellt1438. 

In vielen Fällen waren für den Ort der Anbringung im Monu-
ment aber andere Faktoren bestimmend, darunter v. a. die in der 
Komposition genannten Himmelsrichtungen. Und selbst im ge-
nannten Beispiel des Grabes Ramses’ VI. wurden die Elemente der 
letzten Stunden in der Formatierung so zusammengeführt, dass 
ihre Zugehörigkeit zu unterschiedlichen Abschnitten der Kompo-
sition auf formaler Ebene nicht mehr erkenntlich ist1439. Bereits 
in der Sargkammer Thutmosis’ III. sind die Stunden des Amduat 
in vier – in sich diachron gereihte – Gruppen aufgeteilt, die ent-
sprechend den im Text genannten Himmelsrichtungen im Raum 
verteilt wurden1440. Mit dem Aufkommen immer weiterer Unter-
weltsbücher ab dem Ende der 18. Dynastie erfolgte die Verteilung 
ihrer einzelnen Bildfelder im monumentalen Raum vermehrt 
nach solchen und weiteren funktionalen Aspekten (s. 7.2.4). Auf 
unterschiedliche Weisen wird so im Zusammenspiel mit der Ar-
chitektur der Raum der Unterwelt selbst nachgebildet1441. Dass be-
reits bei Thutmosis III. die Anordnung des Amduat nicht durch-
gehend der Abfolge der Stunden entspricht, bekräftigt die These, 
nach der es sich bei den Unterweltsbüchern in den Königsgräbern 
um monumentalisierte Fassungen von ursprünglich im Tempel-
kontext auf Papyrus existenten Werken handelt1442. Wären die 
Kompositionen erst in dieser Zeit für die Anbringung im monu-

1437 TT 158 (Tjanefer)-PM (17–18. 20–21): Seele 1959, Taf. 30–38. In den Königsgräbern 
wird der Verstorbene dagegen meist nur in die Textpassagen eingebracht; ver-
einzelt bringt er ab Ramses III. in der Barke ein Opfer für den Sonnengott dar 
(Abitz 1995, 81–85).

1438 TT 61 (User): Dziobek 1994, 42–47; Taf. 9–16; Abitz 1995, 212. Als Wesir war User-
amun wohl verantwortlich für die Dekoration des Grabes Thutmosis’ III. und 
gelangte auf diesem Weg an eine Version des Amduat, das ihm als Vorlage für 
seine eigene Grabkammer dienen konnte (Den Doncker 2017, 345).

1439 Cauville – Ali 2014, 124 f.
1440 Dasselbe gilt für das Amduat in der Sargkammer des User: TT 61 (User): Dziobek 

1994, 42–47; Taf. 9–16; Hornung 1997, 40. Eine genauere Analyse der früheren 
Versionen des Amduat aus KV 38 (Thutmosis I.) und KV 20 (Hatschepsut) könn-
te weitere Schlüsse zu den Intentionen hinter der Verteilung liefern; sie sind 
allerdings nur höchst fragmentarisch erhalten (Mauric-Barberio 2001; Abdel 
Ghany 2016; Abdel Ghany 2018).

1441 Richter 2008.
1442 Werning 2017; vgl. auch von Lieven 2007, 205–222; von Lieven 2016, 26 f. Als 

Indizien dafür gelten bislang v. a. die Strichfiguren und Kursivhieroglyphen 
der frühen Fassungen sowie deren begrenzte Farbpalette und der leicht beige, 
papyrusfarbene Hintergrund. Außerdem kann der innerhalb der Texte auf-
tretende Vermerk gm wS («Lacuna», wörtl. «leer gefunden») darauf hindeuten, 
dass man sich älterer Vorlagen bediente (z. B. Richter 2008; Roberson o. J., 
316). Für sich genommen, könnten all diese Elemente aber auch Zeugnis einer 
invention of tradition sein (Hobsbawm – Ranger 1983), gerade in einer Zeit, in der 
gezielte Rückgriffe auf Älteres bzw. deren Suggestion häufig sind, etwa in der 
Plastik (Laboury 2013a) oder der archaisierenden Formung von Texten (Stauder 
2013a; Stauder 2013b, 322–336). Für eine Neuerfindung dieser Kompositionen 
zwecks Anbringung im monumentalen Kontext könnte dagegen gerade diese 
Hervorhebung der (vermeintlichen) Lacunae sprechen. Entsprechend der oft 
beobachteten ägyptischen Vorgehensweise hätte man verlorene Stellen schlicht 
mit neuen Formulierungen füllen können. Zudem ergäbe es so mehr Sinn, dass 
man für die Kollationierung des Amduat in der 20. Dynastie in KV 34 (Thutmo-

abb. 205 KV 9 (Ramses VI.)-PM (16). Die beiden Türflügel rechts ( ) und 
die Torstruktur mit Cheker-Elementen ( ) bilden zusammen die von 
Schlangen geschützte zwölfte Pforte des Pfortenbuches.
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mentalen Raum geschaffen worden, hätte man sie vielleicht in ei-
ner Weise entworfen, die es ermöglichte, die Anbringung entspre-
chend den genannten Himmelsrichtungen mit einer kontinuier-
lichen Reihung der Stunden zu verbinden. 

Bei den Unterweltsbüchern, die nicht die Zwölfteilung aufwei-
sen, fällt dagegen die Polychronie der einzelnen Bildfelder auf, 
wobei der wiederholt auftretende Akteur in diesem Fall die Son-
nenscheibe ist (Abb. 206). Für das Höhlenbuch hat Werning dar-
gelegt, auf welche Weise die zeitlichen – und räumlichen – Abläufe 
wiedergegeben werden1443. Seinen Ausführungen seien hier nur 
einige ergänzende Überlegungen hinzugefügt. Werning nimmt 
die Unterscheidung von polychronem Einzelbild und Bildreihe 
nicht vor, was dazu führt, dass er Erklärungen, die anhand von Co-
mics – also Bildreihen – entwickelt wurden, auf die polychronen 
Bilder des Höhlenbuches anwendet. Außerdem dient die Anei-
nanderreihung von Bildern in Comics in Nachahmung sprachli-
cher Linearität in der Regel der Wiedergabe zeitlicher Abläufe. Bei 
sog. split panels, in denen mehrere Einzelbilder Ausschnitte eines 

sis III.) gehen musste und sich keiner Versionen auf Papyrus bedienen konnte 
(Bácz 2017, 311 f.).

1443 Werning 2018. 

kontinuierlichen Bildraumes wiedergeben, handelt es sich um 
eine gezielte Brechung dieser primären zeitlichen Prägung1444. 
Dagegen bilden die Bildfelder des Höhlenbuches Einheiten, die 
zwar eine interne Gliederung durch abstrakte Linien aufweisen, 
aber gleichwohl als Gesamtheit räumliche Relationen wiederge-
ben, wie Werning selbst betont1445. Berücksichtigt man diese Er-
gänzungen, liefern Wernings Erläuterungen tatsächlich wichtige 
Einsichten in das kompositorische Funktionieren des Höhlenbu-
ches. Zuweilen werden auch die einzelnen Abschnitte der Kompo-
sitionen ohne Zwölfteilung im monumentalen Raum aneinander-
gereiht1446. Aufgrund der stark polychronen Gestaltung der ein-
zelnen Bildfelder ist die dadurch erfolgende Steigerung des nar-
rativen Potentials jedoch eher gering. Da der Hauptakteur, d. h. 
die Sonne, bereits im einzelnen Bildfeld vielfach wiederholt ist, ist 
der Effekt des Wiedererkennens in den verschiedenen Bildfeldern 
geringer als in der Betrachtung gereihter Abschnitte des Amduat 
oder des Pfortenbuches.

1444 Werning 2018, 229 f.; McCloud 1993, 115.
1445 Werning 2018, 219–227.
1446 KV 9 (Ramses VI.)-PM (3. 7. 8. 11. 14): Cauville – Ali 2014, 64–82.

abb. 206 KV 9 (Ramses VI.)-PM (14). Deutlich erkennt man in der 5. Höhle des Höhlenbuches das mehrfache Auftreten der roten Sonnenscheibe im Umfeld 
verschiedener Akteure.
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7.2.4 Beziehungen im Raum:  
Monument – landschaft – Welt 

Tempel 
Variierte Wiederholungen von Bildelementen und Bildthemen 
und dadurch generierte komplexe Verknüpfungen im Raum des 
Monumentes kommen auch in Tempelbauten vor. Räumliche Be-
züge, die z. B. in Form von Spiegelungen, Chiasmen oder Klam-
merungen erfolgen, werden oft durch das Spiel mit der Wieder-
holung und Variation von Attributen, Kleidungsstücken, Gesten 
und Ritualhandlungen erzeugt und können sowohl ganze Räume 
als auch kleinere architektonische Einheiten betreffen1447. So kön-
nen etwa zwei gegenüberliegende Wände den König vor dersel-
ben Göttertriade zeigen, wobei aber sowohl in Kleidungsstücken 
und Attributen als auch in den bildlich dargestellten Opfergaben 
und den Gegengaben der Götter, die in den Beischriften genannt 
werden, Variationen vorliegen. Am auffälligsten sind Wiederho-
lungen, die in einer symmetrischen Spiegelung von Motiven ver-
schiedene Raumachsen betonen. Oftmals handelt es sich um die 
Hauptachse der Tempel, die vom Eingang zum Sanktuar führt. 
Durch die variierte Wiederholung eines Themas kann hier des-
sen Bedeutung im Kontext des Heiligtums unterstrichen werden, 
etwa die Garantie der Herrschaft des Königs durch die Götter1448. 
Im Hathorheiligtum im Tempel der Hatschepsut in Deir el-Bahari 
wurde durch die symmetrische Wiederholung zweier Motive bei 
nur sehr leichter äußerlicher Variation die enge Verbundenheit 
von Königin und Göttin unterstrichen: Zu beiden Seiten des Zu-
gangs zur Säulenhalle des Heiligtums findet sich das Motiv des 
Leckens der Hand der Königin durch die kuhgestaltige Göttin1449 
(Abb. 207). Neben dem Zugang zum Sanktuar an der Rückwand 
der Säulenhalle ist das Motiv erneut symmetrisch wiederholt1450. 
Und an zwei Wänden der Hypostylhalle1451 sowie in den beiden 
Räumen des Sanktuars selbst1452 findet sich insgesamt sechsmal 
das Motiv des Säugens der Königin durch die Göttin, die erneut in 
Kuhgestalt auftritt. 

In weitaus größerem Maße als in den untersuchten Privatgrä-
bern finden sich in Tempeln Bezüge zwischen weit auseinander-
liegenden Darstellungen. Wenn emische Betrachter die Bilder im 
monumentalen Raum sahen, dürften solche Bezüge oft erst nach 
mehrmaligem Sehen bzw. durch den Hinweis einer anderen Per-
son aufgefallen sein. Es ist auch möglich, dass viele dieser Ver-
knüpfungen nur den Planern bekannt waren und den Besuchern 
der Tempel verborgen blieben. Oft betreffen sie weniger einzelne 

1447 Loeben 1995; Lurson 2007; Lurson 2016.
1448 Gulyás 2008.
1449 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (22. 23): Beaux u. a. 2016, Taf. 1 b. 2 b.
1450 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (32. 33): Beaux u. a. 2016, Taf. 20 b. 21 b.
1451 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (25 und gegenüberliegende Südwand): Beaux 

u. a. 2016, Taf. 8 a. 9. a.
1452 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (48. 49. 52. 53): Beaux u. a. 2012, Taf. 31. 32. 39. 

40. 

Motive als ganze Bildthemen. So finden sich etwa Darstellungen 
der Schlacht Ramses’ III. gegen die Libyer sowohl an der nördli-
chen Außenmauer als auch im zweiten Hof von Medinet Habu1453. 
Auf dieselbe Weise wurde durch die verschiedenen Bildthemen 
der beiden Säulenkolonnaden der mittleren Terrasse im Tem-
pel der Hatschepsut in Deir el-Bahari eine übergreifende Trilogie 
im Raum geschaffen: Die drei Kompositionen des Geburtszyk-
lus, des Krönungszyklus und der Puntexpedition sind durch das 
Thema der Anerkennung der Königin durch Amun bzw. durch ih-
ren Vater Thutmosis I. verbunden1454. Gerade die großen Säulen-
säle der Tempel weisen Bezugnahmen auf, die von so hoher Kom-
plexität sind, dass sich die dahinterstehenden Überlegungen bis 
heute dem Verständnis entziehen1455. So bilden auch die Wände 
und Säulen der Hypostylhalle von Karnak Ritualhandlungen ab, 
die den in 7.2.3 beschriebenen Ritualdarstellungen auf den ersten 
Blick sehr ähnlich sind. Noch viel mehr als etwa in den Kapellen 
des Tempels Sethos’ I. in Abydos wird aber die Darstellung der Ri-
tualabläufe von anderen Gliederungsprinzipien überlagert, die 
für die Verteilung der Szenen im Raum entscheidend waren. Auf 
diese Weise entstand bereits in der ursprünglichen Anlage unter 
Sethos I. und Ramses II. eine komplexe Matrix, die durch die Sze-
nen auf den Wänden und den Säulen geschaffen wird und diese 
zugleich vereint. Durch spätere Ergänzungen des Dekorations-
programmes wurden diese Bezüge noch erweitert1456. 

In 7.2.2 wurde bereits festgestellt, dass die Rahmungselemente 
in den untersuchten Tempelbauten eine größere Variation auf-
weisen als in den Grabkapellen. Nicht zuletzt liegt dies natürlich 
daran, dass ein Tempelbau eine größere Anzahl Räume vereint, 
die sich zudem in ihrer Funktion teilweise beträchtlich unter-
scheiden. Eine gezielte Weiterentwicklung der Rahmung zur as-
pekthaft auftretenden virtuellen Architektur (s. 6.2.4.1) konnte 
darum nicht beobachtet werden. Allerdings fand im Tempel der 
Hatschepsut in Deir el-Bahari entsprechend der zahlreichen 
Rückgriffe auf alte Motive1457 auch eine Reaktualisierung orna-
mentaler Elemente statt: Was üblicherweise längst zu bloßen 
«Streifen» im Rahmen geworden war, wurde wieder wie in frühe-
rer Zeit als «Riemen» o. Ä. dargestellt, die um die Rundkehle (d. h. 
den «Balken») gebunden sind1458. In den Schreinen der obersten 
Terrasse finden sich auch aufgemalte Türflügel. 

Der Raum der Landschaft, in der die Tempelbauten liegen, 
wurde teilweise auf ähnliche Weise in die Dekoration der Bauten 

1453 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (94. 187): Epigraphic Survey 1930, Taf. 18. 19. 22. 
23.

1454 O’Connor 2009.
1455 Vgl. Refai 2000, 215–219; allerdings ist sein pessimistisches Fazit dahingehend 

zu ergänzen, dass sich für die modernen Interpreten noch keine Systematik 
offenbart hat. Irgendeine Organisationsform steht aber zwangsläufig hinter der 
Dekoration. 

1456 Säulen: Brand 2018, 55–59; vgl. Revez – Brand 2015. Wände: El Sharkawy 1997; 
Lurson 2016.

1457 Ćwiek 2014; Roth 2015.
1458 Roth 2015, 544 f.; z. B. Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (Upper Court A–C): Navil-

le 1906, Taf. 134.
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eingebunden, wie dies auch in den privaten Grabkapellen beob-
achtet wurde. So ist etwa das Sanktuar des Hathorheiligtums von 
Deir el-Bahari (s. o.) in den Fels genau desjenigen Westgebirges ge-
hauen, aus dem die Göttin in den Darstellungen der Privatgräber 
oft hervortritt (Abb. 136). In der Darstellung der Opetprozession in 
Luxor ist der funktionale Prozessionsraum in der Landschaft wie-
dergegeben: Die Darstellung des Zuges von Karnak nach Luxor 
erstreckt sich vom äußeren zum inneren Ende der Westwand der 
Säulenkolonnade und folgt damit der tatsächlichen Bewegung 
der Personen, die auf dem Prozessionsweg von Karnak her den 
Tempel betraten. Für den Zug zurück nach Karnak, der sich an der 
Ostwand befindet, gilt entsprechend das Umgekehrte1459. 

Schließlich spielt die Orientierung im Raum der Welt eine be-
deutende Rolle in der Verteilung der Darstellungen im Tempel 
sowie der Verwendung von Attributen. Wie in 6.2.4.3 festgehal-
ten wurde, bildete der Nil für die Ägypter unabhängig von den 
Krümmungen im Flusslauf die entscheidende Nord-Süd-Achse. 
Oftmals verläuft die Hauptachse der Tempel im rechten Winkel 
zum Fluss. Somit fallen die Ausrichtung der idealen und der wirk-
lichen Nord-Süd- und Ost-West-Achsen zusammen, die in der 
Tempeldekoration ihren Ausdruck finden. So trägt der König ge-
rade im Falle symmetrisch wiederholter Motive links und rechts 
der Hauptachse in der nördlichen Hälfte die unterägyptische und 
in der südlichen Hälfte die oberägyptische Krone1460. Auch Feld-
zugsreliefs wurden oft so auf den Tempelwänden verteilt, dass der 
Kampf gegen eine bestimmte Gruppe von Feinden sich in der Him-
melsrichtung fand, in der diese tatsächlich beheimatet waren. In 

1459 Luxor (Amenhotep III. / Tutanchamun)-PM (77–86): Wolf 1931, Taf. 1. 2.
1460 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (131 a. b): Naville 1906, Taf. 137; Medinet Habu 

(Ramses III.)-PM (46. 48): Epigraphic Survey 1930, Taf. 6; Epigraphic Survey 1932, 
Taf. 101. 102.

geradezu prototypischer Weise zeigt dies die Verteilung der Dar-
stellungen auf der westlichen und der nördlichen Außenmauer 
des Tempels Ramses’ III. in Medinet Habu: Hier erblickt man auf 
der südlichen Hälfte der Westwand die Schlacht gegen die Nubier, 
auf ihrer nördlichen Hälfte sowie dem westlichen Ende der Nord-
wand die Schlacht gegen die Libyer und in der Mitte der Nordwand 
den Kampf gegen die vom Mittelmeer oder aus der Levante kom-
menden «Seevölker»1461. Zur idealen Ausrichtung der Darstellun-
gen ist natürlich auch das grundlegende Prinzip der Tempeldeko-
ration zu zählen, nach dem der Gott aus dem Tempel hinausblickt, 
während der König ihn von außen kommend betritt1462. Dabei 
gelten für Wände, die im rechten Winkel zur Achse stehen, die in 
6.2.4.3 dargelegten Grundsätze1463. 

Königsgräber 
Innerhalb der Dekoration der Königsgräber treten Bezüge im 
Raum neben der Wiederholung ähnlicher Motive in verschiede-
nen Unterweltsbüchern v. a. in den Räumen auf, die mehrere Kö-
nig-Gott-Szenen aufweisen. Eine detaillierte Analyse diverser 
ikonographischer Bezugnahmen wurde etwa für den Schacht-
raum Amenhoteps III. durchgeführt1464. Wie schon bezüglich der 
Verteilung der Unterweltsbücher im monumentalen Raum fest-
gestellt wurde (s. 7.2.3), ist die Dekoration der Königsgräber aber 
v. a. durch die Orientierung an den (idealen) Himmelsrichtun-
gen und funktionale Bezugnahmen auf architektonische Struk-
turen geprägt. So werden etwa die Abschnitte der Unterweltsbü-
cher entsprechend ihrer Verortung der gezeigten Lokalitäten in 

1461 Van Essche-Merchez 1994, 114 f.
1462 Arnold 1962, 128; Fischer 1986, 83 f.
1463 Vgl. Arnold 1992, 49.
1464 KV 22 (Amenhotep III.)-PM (1. 2): Yoshimura 2008, 259 f.; Abb. 116. 118; Taf. 5–7.

abb. 207a–b Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (22. 23). Zu beiden Seiten des Zugangs zum Hathorheiligtum im Tempel ist die Göttin (in Kuhgestalt) 
dargestellt, die vor die sitzende Königin tritt und ihre Hand leckt.
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bestimmten Himmelsrichtungen im Raum verteilt1465. Eine Ver-
bindung mit der umgebenden Architektur1466 zeigt sich in der An-
bringung der vierten und fünften Stunde des Amduat im Korridor 
vor dem Schachtraum in vielen ramessidischen Gräbern bis und 
mit Ramses III. Sie zeigen die tiefste Stelle der Unterwelt, an der 
die Höhle des Sokar liegt, die im Raum des Grabes wohl durch den 
Schacht verkörpert wird1467.

Eine Analyse der genannten Himmelsrichtungen ergibt für 
die 18. Dynastie eine ideale Süd-Nord-Ausrichtung der Gräber. 
Dabei liegt der Eingang im idealen Süden und die Grabkammer im 
Norden, wo die Sonne in der Mitte der Nacht im Zenit steht1468. Ab 
Sethos I. lässt sich eine neue ideale Orientierung beobachten: Die 
Grabdekoration ist nun von einer Ost-West-Achse geprägt, wobei 
der Eingang im idealen Osten liegt und der Abstieg ins Grab den 
Gang in die Grabkammer im idealen Westen verkörpert. Die Ori-

1465 Wilkinson o. J., 306.
1466 Vgl. Abitz 1995, 207–209.
1467 KV 17 (Sethos I.)-PM (9. 10): Hornung 1991, 108–117; vgl. Abitz 1974, 70–80. 

92–99. 116–118.
1468 McCarthy o. J., 153–155. Zum Verhältnis der idealen Himmelsrichtungen zur 

Form der architektonischen Struktur und ihrer astronomisch beeinflussten 
Ausrichtung vgl. Baqué Manzano – Costa Llerda 2005; González García – Bel-
monte – Shaltout 2009.

entierung der Königsgräber entspricht damit derjenigen, die für 
die Kapellen der Privatgräber beobachtet wurde. Entsprechend 
findet sich eine verstärkte Identifizierung der linken und der 
rechten Seite der Räume mit dem Süden bzw. dem Norden. In der 
Dekoration zeigt sich dies in der Anbringung verschiedener Paare 
in der ihnen zugehörigen Richtung, darunter Isis und Nephthys 
oder die Wappenpflanzen von Ober- und Unterägypten. Zudem 
tritt nun eine Zweiteilung in eine solar geprägte obere und eine 
osirianisch geprägte untere Hälfte des Grabes auf, wobei die letz-
tere an der Rückwand der Pfeilerhalle beginnt1469. Im Grab Set-
hos’ I. findet sich an dieser Stelle eine Darstellung des Königs, der 
von Horus vor Osiris geleitet wird1470 (Abb. 208).

1469 McCarthy o. J., 167; Wilkinson o. J., 303–309.
1470 KV 17 (Sethos I.)-PM (16): Hornung 1991, 127.

abb. 208 KV 17 (Sethos II.)-PM (16). Über 
dem Abstieg in die untere, osirianisch 
geprägte Hälfte des Grabes in der 
Rückseite der Säulenhalle (links im Bild) 
führt Horus den König vor Osiris.
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7.2.5 Bildliche apostrophe – ansprache und 
involvierung der Betrachter

Im Kapitel zur bildlichen Apostrophe in den Kapellen von Privat-
gräbern wurde sowohl untersucht, mit welchen Mitteln eine In-
volvierung von Betrachtern erzielt wurde, als auch, wer diese Be-
trachter überhaupt waren. Stellt man diese Fragen zum Kontext 
der Tempel und Königsgräber, zeigt sich, dass die in 6.2.5 entwi-
ckelten Prämissen nicht ohne Weiteres zu übernehmen sind. 
Denn während davon ausgegangen werden kann, dass die Kapel-
len der Privatgräber des Neuen Reiches potentiell einer recht brei-
ten Gruppe von Besuchern offen standen, gilt dies bereits im Fall 
der Tempel nur mit größeren Einschränkungen. Zwar ist eine re-
lativ allgemeine Sichtbarkeit für die Darstellungen an den Außen-
mauern gegeben und vieles deutet darauf hin, dass zumindest ge-
wisse Teile die Bevölkerung während Festen das Recht hatten, die 
äußeren Bereiche der Tempel zu betreten, wobei v. a. an die offe-
nen Höfe zu denken ist (s. 7.1). Die Darstellungen in den Innenräu-
men der Tempel konnten jedoch nur von Personen gesehen wer-
den, die das Tempelinnere zur Durchführung von Ritualen auf-
suchen durften. Auch wenn eine genaue Grenzziehung schwie-
rig ist, lässt sich also festhalten, dass man in Tempeln tendenziell 
zugängliche Orte von tendenziell (für die meisten Personen) un-
zugänglichen Bereichen unterscheiden muss, deren Dekoration 
folglich nicht auf allgemeine Sichtbarkeit angelegt ist (vgl. 8.2.1).

Umso mehr gilt dies für Darstellungen in Königsgräbern. Nach 
der Fertigstellung der Anlagen wurden sie nur noch von den Per-
sonen gesehen, die während der Bestattung des jeweiligen Königs 
im Grab anwesend waren. Gegebenenfalls kamen in Gräbern der 
Ramessidenzeit die Priester hinzu, die zu bestimmten Zeitpunk-
ten Rituale in den Gräbern durchführten (s. 7.1). Auch in diesem 
Fall beschränkte sich ihr Zutritt aber vermutlich auf die oberen 
Räume des Grabes1471, und es besteht kein Zweifel, dass die Kö-
nigsgräber unter die unzugänglichen Bereiche fallen.

In Anbetracht dieser Feststellungen erscheint der Verweis auf 
die bildliche Apostrophe im Titel dieses Kapitels zumindest teil-
weise problematisch. Er wird hier beibehalten, um eine Vergleich-
barkeit mit den Beobachtungen in Privatgräbern zu gewährleis-
ten. In der Beschreibung und der anschließenden Analyse der 
entsprechenden Punkte (s. 8.2) wird aber dem Umstand Rech-
nung getragen, dass die hier besprochenen Faktoren oft nur for-
mal den in 6.2.5.3 und 6.2.5.4 beschriebenen Mechanismen ent-
sprechen und hinter ihrer Einbringung andere Beweggründe ste-
hen als in Privatgräbern. 

1471 Damit sind diejenigen Personengruppen genannt, die das Grab idealiter nach 
Abschluss der Beisetzung betraten. Eine andere Frage, die an dieser Stelle nicht 
behandelt werden kann, wäre diejenige nach dem Eindruck, den die Bilder in 
den Gräbern auf die Grabräuber der späten 20. Dynastie machten. 

Tempel 
Im Hinblick auf die großräumigen Tempelbauten sind Fragen der 
Sichtbarkeit bzw. Verborgenheit von besonderer Bedeutung. Man-
che Darstellungen, wie das kolossale Erschlagen der Feinde am Py-
lon, sind schon von weitem zu sehen1472 (Abb. 209). Gerade lange 
Bildreihen, wie etwa die Feldzugsreliefs an der Außenmauer von 
Medinet Habu, können dagegen nicht von einem Standpunkt aus 
in ihrer Gänze überblickt werden und sind erst im Abschreiten zu 
erfassen. Dies führt dazu, dass die Zusammenhänge und Bezüge 
innerhalb der Kompositionen in noch viel höherem Maße als in 
den Grabkapellen erst in der nachträglichen Reflexion zu erken-
nen sind. Manche Bildreihen oder langgezogenen Bildfelder wie 
die Puntexpedition in Deir el-Bahari1473, das Min-Fest in Medinet 
Habu1474 (Abb. 210; vgl. Abb. 202 und 203) oder die Opetprozess-
ion im Tempel von Luxor1475 liegen hinter Säulen. Tritt man als Be-
trachter zwischen den Säulen hindurch, um die Darstellung zu se-
hen, steht man so dicht vor der Wand, dass man viele Elemente 
aufgrund der Höhe der Komposition und des steilen Blickwin-
kels nicht erkennen kann. Umso mehr gilt dies für die enthaltene 
Schrift, deren Lektüre wohl oftmals auch bei noch vorhandener 
Bemalung unmöglich war. Positioniert man sich weiter entfernt, 
sieht man zwar auch weiter oben gelegene Teile der Komposition 
besser, dafür nimmt man die Darstellung aber nur in Ausschnit-
ten wahr. Diese Tatsache wurde manchmal wohl gezielt genutzt, 
um die sequenzielle Wirkung der langgezogenen Bilder zu ver-
größern. 

Angesichts ihrer Funktion überrascht es nicht, dass visual 
hooks in Tempeln weitgehend auf die zugänglichen Teile der An-
lagen und ihre Darstellungsinhalte beschränkt zu sein scheinen. 
Oftmals findet man sie v. a. in den Feldzugsdarstellungen. Hier 
erblickt man etwa die Feinde der Ägypter, die in ausländische 
Gewänder gehüllt sind, ungewöhnliche Tiere und Wagen mit 
sich bringen und oft mit einer gezielt anderen, nicht ägyptischen 
Physio gnomie versehen wurden1476. In der Darstellung von Fein-
den findet sich auch immer wieder Frontalität. Durch den Bruch 
mit der üblichen Form kann sowohl der (gewaltsame) Tod1477 als 
auch die große Furcht sich versteckender1478 (Abb. 211) oder ge-
fangener1479 Feinde ins Bild gebracht werden. Neben dem Inter-
esse möglicher Betrachter wird damit der Ruhm des ägyptischen 
Königs erhöht, der diesen Schrecken verbreitet1480. 

1472 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (46. 48): Epigraphic Survey 1930, Taf. 6; Epigra-
phic Survey 1932, Taf. 101. 102.

1473 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (10–15): Naville 1898, Taf. 69–86.
1474 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (96–98): Epigraphic Survey 1940, Taf. 194–196.
1475 Luxor (Amenhotep III. / Tutanchamun)-PM (77–86): Wolf 1931, Taf. 1. 2.
1476 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (194. 188): Epigraphic Survey 1930, Taf. 9. 32.
1477 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (93. 187. 188): Epigraphic Survey 1930, Taf. 18. 19. 

32.
1478 Karnak (Sethos I.)-PM (167): Epigraphic Survey 1986, Taf. 11.
1479 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (188): Epigraphic Survey 1930, Taf. 37.
1480 Vgl. Volokhine 2000, 41–46.
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Auch in der Puntexpedition im Tempel der Hatschepsut finden 
sich entsprechende exotische Elemente. Dazu gehören die wohl 
überzeichnet übergewichtige Fürstin von Punt sowie die aus ägyp-
tischer Sicht ungewöhnlichen Behausungen und natürlich die ge-
zeigten Tiere1481. Ausgerechnet in der Puntexpedition, neben dem 
Opfer der Gaben an Amun, findet sich dann auch prompt das ein-
zige bekannte Besuchergraffito im Tempel1482. Dass der Esel, der 
dem Fürstenpaar folgt, mit der Beischrift o#=f #Tp Hm.t=f («sein Esel, 
der mit seiner Frau beladen ist», oder: «der seine Frau schleppt») 
versehen ist, wurde von Morenz als humorhafter Einschub in ähn-
lichem Sinne gedeutet1483. Falls eine der Funktionen der aus ägyp-
tischer Sicht sicherlich mit einer besonderen Exotik aufgelade-
nen Figur der Fürstin tatsächlich war, den Blick von Besuchern an-
zuziehen, so haben ihre Schöpfer ihr Ziel erreicht: Etwa 300 Jahre 

1481 Deir el-Bahari (Hatschepsut)-PM (10. 11): Naville 1898, Taf. 69–71.
1482 Barwik 2015.
1483 Morenz 2014b, 170–172.

später wurde sie auf ein Ostrakon kopiert, was den besonderen 
Reiz dieser Figur bereits für emische Betrachter belegt1484. 

V. a. in den Höfen und den Innenräumen der Tempel sahen Be-
sucher und Diensttuende immer wieder die Hauptgottheit des 
Tempels und andere Götter. Die respekteinflößende Wirkung die-
ser Begegnung darf sicherlich nicht unterschätzt werden. Umso 
stärker ist dieses Moment der Begegnung im Fall der Ritualdar-
stellungen im Inneren, wo man je nach Position der wahrschein-
lich notwendigen Lampen immer wieder andere Ausschnitte der 
Darstellungen sah. Hier wird zudem die gesamte dargestellte Si-
tuation in der Ausrüstung des Raumes und der durchgeführten 
Handlung gespiegelt. Die Personen, die das Ritual im Tempel 
durchführten, nahmen dabei die Rolle ein, die im Bild der König 
innehat. Dadurch erhält die Spiegelung einen durchaus emotio-
nalen – und prestigesteigernden – Charakter: Wer das Sanktuar 
betreten darf, hat im Dienst an den Göttern die Rolle inne, die idea-
liter allein dem Herrscher zusteht. 

1484 Morenz 2014b, 172–174.

abb. 209 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (46). Schon von weitem sieht man das Erschlagen der Feinde durch Ramses III. vor Amun-Re auf der südlichen 
Hälfte des ersten Pylons.
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Königsgräber
Auch in einigen Königsgräbern treten Motive auf, die sich im Ver-
gleich mit den anderen Anlagen als ungewöhnlich und einmalig 
erweisen, wie etwa der Bestattungszug sowie die Mundöffnung 
durch den Nachfolger Eje bei Tutanchamun (KV 62)1485, die Jagd 
mit Wurfholz und Speer bei Eje (KV 23)1486 und die Dekoration der 
Seitenräume der ersten beiden Korridore bei Ramses III. (KV 11), 
die neben zu erwartenden Motiven wie dem König vor Gottheiten 
u. a. auch Bäcker, Waffen und Fruchtbarkeitsgötter enthalten1487. 
Der Wunsch, die Aufmerksamkeit potentieller Betrachter zu er-
regen, kann in diesen Fällen kaum dahinterstehen. Bei der Dar-
stellung der Mundöffnung im Grab des Tutanchamun kann man 
sicherlich an die grundsätzlich andersartige Dekoration des Kö-

1485 KV 62 (Tutanchamun)-PM (7. 8): James 2001, 148 f. 151–156.
1486 KV 23 (Eje)-PM (2): Ertman 2009, 58.
1487 KV 11 (Ramses III.)-PM (8–20): Cauville – Ali 2014, 296–301. (Der Grund für die 

Anbringung und die Art der Dekoration dieser in ihrer Art einzigartigen Räume 
ist noch immer ungeklärt. Vielleicht stellen sie eine Verbindung zum Toten-
kulttempel des Königs in Medinet Habu her, indem sie die weltliche Bewahrung 
in die «Grabkammer» übernehmen, ebenso wie der «Osiris-Komplex» von 
Medinet Habu die jenseitige Bewahrung in der «Grabkapelle» verwirklicht (vgl. 
Hovestreydt 2014).

abb. 210 Medinet Habu (Ramses III.)-PM (96). Durch die Säulenreihe vor den Reliefs erblickt man je nach Standpunkt andere Abschnitte der Darstellung  
der Prozession für Min.

abb. 211 Karnak (Sethos II.)-PM (167). Feinde, die vor dem heranstürmenden 
ägyptischen König geflohen sind, verstecken sich zwischen Bäumen bzw. 
in einem Wald. Durch die außergewöhnliche frontale Darstellung werden 
die bedrohliche Natur des Moments und die Furcht der Feinde besonders 
deutlich ins Bild gebracht. Sie verstärkt aber auch die andere Physiognomie 
der Fremden.
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nigsgrabes in der Amarnazeit denken1488. Aber auch eine Verbin-
dung mit den politischen Zuständen der Zeit, in der man die Szene 
gegebenenfalls als Ausdruck der Herrschaftskontinuität entwor-
fen haben mag, scheint nicht ausgeschlossen. Auch bei frontalen 
Darstellungen kann in den Königsgräbern – besonders in den Un-
terweltsbüchern – nicht von visual hooks die Rede sein. Stattdes-
sen beziehen sie sich unmittelbar auf bestimmte Aspekte der auf 
diese Weise dargestellten Wesen, die oft auch im Text Ausdruck 
finden1489, oder auf die Gefährlichkeit von Wächtern. 

Beim Betreten des Königsgrabes tritt beim Passieren der Be-
gegnungen des Königs mit den ihm von innen entgegenblicken-
den Göttern zumindest aspekthaft der Eindruck auf, dass der 
König selbst – ebenso wie der Eintretende neben ihm – von der 
Welt der Lebenden kommend in die Tiefe des Grabes hineingeht 
(Abb. 212). Dass diese Begegnungen zugleich die ewige, bestän-
dige Interaktion des Herrschers mit den Gottheiten darstellen, 
widerspricht dem nicht. Wahrscheinlich dachte man hinsicht-
lich dieser Kompositionen an den (verstorbenen) König selbst als 
hauptsächlichen Rezipienten: Nach ägyptischer Vorstellung wird 
er die Darstellungen seiner selbst beim Hineingehen in die Unter-
welt gerade dann sehen, wenn er tatsächlich – während der Be-
stattung – in das Grab «hineingeht», und ebenso jedes Mal, wenn 
er in seinen jenseitigen Existenzformen das Grab verlässt und 
wieder betritt. 

1488 Martin 1989.
1489 So etwa im Fall der Mächtigen (sXmj.w) in der zehnten Stunde des Höhlenbu-

ches (Volokhine 2000, 79).

abb. 212 KV 8 (Merenptah)-PM (3). Der König steht vor Re-Harachte und 
betet diesen an, wie durch die Beischriften ausgeführt wird.
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Wie in den Erläuterungen zum hier entwickelten Modell der Nar-
rativität figürlicher Bilder erläutert wurde (s. Kapitel  4), diente 
die Besprechung des Materials in den Kapiteln 6 und 7 der Erläu-
terung dieses Modells, indem aufgezeigt wurde, welche Möglich-
keiten im ägyptischen Neuen Reich zur Regulierung der drei Fak-
toren Bestimmtheit, Detailliertheit und Dynamik bestanden. Das 
Verhältnis zwischen Modell und Anwendung wird im Folgenden 
erneut aufgegriffen (8.1), bevor im Anschluss die Anwendung in 
verschiedenen Kontexten und zur Vermittlung verschiedener In-
halte betrachtet wird (8.2). 

8.1 Bildliche narrativität – Erzählen  
mit Bildern
In Kapitel  4 wurde festgestellt, dass offensichtlich nur ein Mo-
dell, das über mehrere unabhängige Parameter verfügt und zu-
dem die tatsächliche Rezeption der Darstellungen einbezieht, die 
narrative Wirkung von Darstellungen erklären kann. Als Para-
meter wurden Bestimmtheit, Detailliertheit und Dynamik im Bild 
eingeführt. Sie sind zwangsläufig in allen figürlichen Bildern zu-
mindest in minimalem Maße vorhanden. Dies erklärt, warum die 
narrative Wirkung – im Sinne einer wahrgenommenen «Leben-
digkeit», eines «dynamischen Charakters» o. Ä. – ein grundlegen-
des Charakteristikum der Rezeption vieler figürlicher Bildwerke 
ebenso wie der künstlerischen Variation ist (s. 8.2.1). Da es sich 
um ein Phänomen der (figürlichen) Darstellung und ihrer Wahr-
nehmung im Allgemeinen handelt und nicht nur um ein Merk-
mal einiger weniger Bilder, wurden im Laufe der Materialanalyse 
grundlegende Eigenheiten der ägyptischen Darstellungstradition 
betrachtet, etwa hinsichtlich des charakteristischen Aufbaus ein-
zelner Bildelemente oder der Gliederung des Bildraumes.

Jedes figürliche Bild besitzt also das Potential, bei seinen Be-
trachtern einen narrativen Eindruck hervorzurufen. Was sich un-
terscheidet, ist lediglich der Grad, in dem dieses Potential auftritt. 
Unter Anwendung der Mittel, die ihnen die jeweilige eigene Dar-

stellungstradition zur Verfügung stellt, können Bildproduzenten 
die bildliche Narrativität ihrer Produkte gezielt reduzieren und 
steigern – nämlich durch eine entsprechende Reduktion / Steige-
rung eines oder mehrerer der drei Parameter Bestimmtheit, De-
tailliertheit und Dynamik. Insbesondere anhand von Fällen, die 
eine deutliche Steigerung zeigen, wurde in der Materialbespre-
chung demonstriert, auf welche Weise eine solche mit den ägypti-
schen Darstellungsmitteln vorgenommen werden kann. 

Nimmt man etwa die besondere «Lebendigkeit» eines Tieres 
wahr, das aussieht, als würde es gleich aufspringen und weglau-
fen, so ist dies oftmals auf die detaillierte figürliche Ausarbeitung 
zurückzuführen, etwa der Oberflächenstruktur seines Fells. Der 
Eindruck, dass Figuren sich eilend durch den Bildraum bewegen, 
wird vielfach durch ihre kinetische Ausarbeitung verstärkt. Das 
Wiedererkennen eines bestimmten Ortes, an dem sich ein Be-
trachter vielleicht gerade noch aufgehalten hat, wird durch die 
spezifische Bestimmung von Bildelementen erreicht. Und das 
deutliche Hervortreten ablaufender Vorgänge, etwa der Beloh-
nung des Grabherrn durch den König, ist eine Konsequenz der 
polychronen Ausarbeitung der Komposition. Diese Liste könnte 
endlos weitergeführt werden. Doch sollen an dieser Stelle die in 
der Materialanalyse erfolgten Beobachtungen nicht weiter zu-
sammengefasst werden. Die Narrativität der Bilder muss am Ende 
in der eigenen Betrachtung des Materials von jedem selbst erfah-
ren werden. Die Besprechungen in 6.2 und 7.2 helfen dabei, durch 
die Erläuterung der relevanten Mechanismen eine entsprechende 
Betrachtung der Bildwerke des behandelten Zeitraumes zu er-
möglichen.

Wichtig ist bei einer solchen Betrachtung, die Charakteris-
tika der jeweiligen Darstellungstradition zu berücksichtigen, in 
diesem Fall also derjenigen des ägyptischen Neuen Reiches. Der 
durch das Modell angeregte vergleichende Blick – etwa hinsicht-
lich eines Mehr oder Weniger an Dynamik – ist immer auf Darstel-
lungen anzuwenden, die derselben visuellen Kultur entstammen. 
Denn die Aussage, dass etwa eine «detailliertere» bildliche Wie-
dergabe eine stärkere narrative Wirkung hervorrufe, darf aus-
drücklich nicht so verstanden werden, dass verschiedene kultur-

8 Die narrativität figürlicher Bilder und  
ihre Verwendung
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spezifische Darstellungsweisen von vornherein ein verschieden 
starkes narratives Potential hätten. (Sie können allenfalls auf eti-
sche Rezipienten unterschiedlich narrativ wirken, wenn diese im-
plizit die Maßstäbe ihrer eigenen künstlerischen Tradition anle-
gen. So erklärt sich etwa, dass ägyptische Bilder manchmal gene-
rell (fälschlicherweise) als «statisch», «emblematisch» oder «dia-
grammatischen Prinzipien» folgend1490 beschrieben werden.)

Die Ablehnung eines in diesem Sinne wertenden Vergleiches 
verschiedener Darstellungsweisen unterscheidet das hier entwi-
ckelte Modell auch von Gombrichs These, wonach hinter der Ent-
wicklung einer «realistischen» bzw. «naturalistischen» Kunst 
durch die Griechen die Intention gestanden habe, Bilder zu er-
zeugen, die der Wiedergabe von «Erzählungen» dienen konn-
ten1491. Das hier vorgestellte Modell der Narrativität figürlicher 
Bilder scheint auf den ersten Blick seinen Ideen zu ähneln, da in 
beiden Fällen die Referenz auf das Wissen der Betrachter als we-
sentlicher Faktor bemüht wird. Der entscheidende Unterschied 
liegt aber darin, dass Gombrich von der potentiellen Feststellung 
«absoluter Ähnlichkeit» ausgeht und damit von der Möglichkeit, 
in der griechischen Malerei – und der weiteren Kunstgeschichte 
– eine Entwicklung hin zu einer «immer realistischeren» Wieder-
gabe einer objektiv zu beschreibenden Wirklichkeit zu erkennen. 
Im hier entwickelten Modell ist dagegen einerseits der Begriff der 
«Realität» oder «Wirklichkeit» immer im relativen Sinne zu ver-
stehen – als «Realität eines bestimmten Betrachters X». Anderer-
seits ist die Bezugnahme auf diese Realität und die Erzeugung von 
Detailliertheit, Dynamik und Bestimmtheit in Bildern stets inner-
halb einer einzelnen Seh- und Darstellungskultur zu beurteilen. 
Dies zeigt sich deutlich an im Neuen Reich entwickelten Darstel-
lungsformen und -mechanismen wie der Wiedergabe der Son-
nenscheibe mit Armen oder der mehrfachen Wiederholung eines 
Akteurs innerhalb derselben Komposition. Aus Sicht der west-
lich-neuzeitlichen Vorstellung einer detaillierteren Wiedergabe 
äußerer Formen oder zeitlicher Abläufe könnte man widerspre-
chen, dass die Sonne nicht «tatsächlich» über Arme verfüge und 
ein Akteur sich «eigentlich» immer nur an einem Ort befinden 
könne. Sobald man sich jedoch in die ägyptische Darstellungs-
weise «eingesehen» hat, wird deutlich, dass die Darstellungen 
auf deutliche Weise die beabsichtigten Aussagen vermitteln, etwa 
den lebensspendenden Aspekt der Sonne oder die Zeitlichkeit 
von Abläufen.

Die erneute Erzeugung eines teleologischen (Meta-)Narrati-
ves, an dessen Ende die perspektivische und illusionistische Male-
rei der westlichen Neuzeit steht, soll damit ausdrücklich vermie-
den werden. Wie die folgende Betrachtung verschiedener Ver-
wendungsweisen stärker und schwächer narrativer Bilder zeigt, 
existiert auch innerhalb der ägyptischen Kultur keine teleologi-
sche Entwicklung hin zum «narrativeren» oder der Realität «nä-

1490 Werning in Bawden u. a. 2016, 532.
1491 Gombrich 1996, 99–125.

herstehenden» – und dasselbe kann man wohl auch für alle ande-
ren (visuellen) Kulturen postulieren. Die narrative Ausarbeitung 
ist kein «Selbstläufer», sondern bleibt stets an konkrete Verwen-
dungen gebunden, die eben sowohl eine Stärkung als auch eine 
Reduktion der entsprechenden Wirkungen bedingen können. 

Dieselben Einschränkungen gelten auch für die Analyse der 
spezifischen Verwendungsweisen von stärker bzw. schwächer 
narrativen Darstellungen. Ebenso wie die künstlerischen Mittel 
zur Regulierung der narrativen Wirkung unterscheiden sich auch 
die Zwecke und Kontexte von Bildern von (visueller) Kultur zu (vi-
sueller) Kultur. (Das schließt natürlich nicht aus, dass einige der 
folgenden Resultate auch für andere Zeiten und Kulturen gelten 
können.) Der Blick auf die Verwendungsweisen bildlicher Narra-
tivität bildet einen wichtigen Schritt in der (Re-)Kontextualisie-
rung der Darstellungen in historischen kommunikativen Prakti-
ken. Im Kleinen zeigt sich die Wichtigkeit dieser relativierenden 
Kontextualisierung bereits daran, dass die Untersuchung der Pri-
vatgräber zwar das grundlegende Handwerkszeug zur Analyse 
des Materials aus Königsgräbern und Tempeln lieferte, die Be-
schreibungsmodi aber teilweise an die spezifischen Gegebenhei-
ten dieser Kontexte angepasst werden mussten. 

Eine der Verwendungsweisen von Bildern, die im Folgenden 
eine nähere Betrachtung erfährt, ist ihre Nutzung zum eigenstän-
digen Erzählen. In Kapitel 4 wurde festgestellt, dass eine Erklä-
rung der narrativen Wirkung von Bildern nicht auf der herkömm-
lichen dichotomischen Unterscheidung von «erzählenden» und 
«nicht erzählenden» Kompositionen beruhen kann. Beim Erzäh-
len handelt es sich um eine bestimmte Verwendung von Bildern; 
sie werden dabei benutzt, um auf möglichst deutliche Weise eine 
bestimmte Ereignisfolge zu vermitteln. In den erzählend verwen-
deten Darstellungen des Neuen Reiches treten die erzählten Er-
eignisfolgen durch den Zusammenfall von Inhalt und Form her-
vor: Die Darstellungen enthalten einen sequenziellen Ablauf und 
geben einen sequenziellen Ablauf wieder. Zudem spielt aber der 
Kontext – dazu gehört der Anbringungsort, aber auch ihre inten-
dierte Funktion – eine Rolle. 

Für das ägyptische Neue Reich hat sich gezeigt, dass nur ein 
kleiner Teil der Bilder tatsächlich zum Erzählen in diesem Sinne 
verwendet wurde (s. 8.2.2). Dies heißt aber nicht, dass nur diese 
erzählend verwendeten Darstellungen eine narrative Wirkung 
hervorrufen – dies ist einer der zentralen Schlüsse der vorliegen-
den Untersuchung. Diese Feststellung der prinzipiellen Unabhän-
gigkeit von bildlicher Narrativität und erzählender Verwendung 
beseitigt auch endlich den in früheren Untersuchungen oft zu be-
obachtenden Widerspruch zwischen der deutlichen Beobachtung 
narrativer Wirkungen in den Beschreibungen und der anschlie-
ßenden Feststellung, die Bilder bildeten keine Erzählung ab (Ka-
pitel 2). 



2178  D i E  n a R R at i V i tÄt  F i G ü R l i C h E R  B i l D E R  U n D  i h R E  V E R W E n D U n G 

8.2 Verwendungsweisen bildlicher 
narrativität
Bereits bei den Analysen in 6.2 und 7.2 wurden zuweilen Erklärun-
gen für die Verwendung einzelner Darstellungsmittel genannt. 
Im Folgenden werden mehrere umfassendere Anwendungsberei-
che der Möglichkeiten zur Steigerung bzw. Reduktion bildlicher 
Narrativität und des Erzählens mit Bildern dargelegt. Alle unter-
suchten Bilder bildeten den Rahmen für – je nach Kontext unter-
schiedliche – gesellschaftliche Praktiken. Insofern ist auch die 
Verwendung der beobachteten Gestaltungsmittel nicht auf eine 
alleinige Ursache zurückzuführen. Stattdessen kann ihre Anwen-
dung mit verschiedenen Gesichtspunkten verbunden werden, 
die innerhalb dieser Praktiken von Bedeutung waren. Damit bil-
den die folgenden abschließenden Überlegungen einen letzten 
Schritt in der rezeptionsästhetischen (Re-)Kontextualisierung der 
in formalen Beschreibungen erarbeiteten bildnerischen Darstel-
lungsmittel1492. Dabei geht es auch darum, Anknüpfungspunkte 
für weitere ägyptologische und andere bildwissenschaftliche und 
kunsthistorische Forschungen aufzuzeigen, die sich mit den in 
8.2.1 bis 8.2.4 angesprochenen Themenfeldern befassen. 

8.2.1 Steigerung und Reduktion bildlicher 
narrativität – eine Frage der Zugänglichkeit 

Bereits in der Besprechung der Faktoren zur Steigerung und Re-
duktion der Narrativität figürlicher Bilder wurde wiederholt fest-
gehalten, dass ein großer Teil der Darstellungen, die einen stär-
keren narrativen Eindruck hervorrufen, aus den Kapellen der Pri-
vatgräber stammt. Aus diesem Grund bildeten sie den Ausgangs-
punkt für die Erarbeitung der relevanten Darstellungsmechanis-
men. Die weitere Untersuchung hat gezeigt, dass Ähnliches auch 
für die Reliefs an den Außenmauern von Tempeln und in deren 
Höfen gilt (z. B. Feldzugsreliefs und Prozessiondarstellungen). 
Im Gegensatz dazu zeichnen sich Darstellungen in den inneren 
Tempelräumen (z. B. Szenen des täglichen Kultbildrituals und der 
König in Interaktion mit Göttern) und noch deutlicher in Königs-
gräbern (z. B. Unterweltsbücher und der König mit Göttern) durch 
eine schwächere Narrativität aus. Was ist der Grund hierfür?

Die Kontexte der privaten Grabkapellen und der Außenmauern 
und Höfe der Tempel haben gemeinsam, dass sie größeren Teilen 
der Bevölkerung zugänglich waren – im Gegensatz zu den inne-
ren Räumen der Tempel und den Königsgräbern, die für die über-
wiegende Mehrheit unzugänglich waren (s. 6.1 und 7.1). Selbst-
verständlich betraten einige Personen auch das Königsgrab und 
die inneren Räume des Tempels, etwa anlässlich der Bestattung 

1492 Schon die künstlerischen Traktate der frühen Neuzeit, die sich mit der Bild-
erzählung befassen, zeichnen sich durch die Verbindung von Bildinhalt und 
Darstellungsmitteln aus (vgl. Bätschmann 2009, 92–96. 142–146). 

des Herrschers oder zur Durchführung von Kulthandlungen. Und 
während die Außenmauern der Tempel tatsächlich für die aller-
meisten Personen sichtbar waren, mag der Zutritt zu ihren Höfen 
ebenso wie zu privaten Grabkapellen gewissen Normen unterle-
gen haben. Gleichwohl behält die fundamentale Unterscheidung 
von (eher) zugänglich vs. (eher) unzugänglich ihre Gültigkeit. Diese 
beobachtete Verteilung – stärker narrative Bilder in den (zugäng-
lichen) privaten Grabkapellen und an den Außenwänden sowie in 
den Höfen der Tempel, sehr viel weniger narrative Bildern in den 
(unzugänglichen) inneren Tempelräumen und den Königsgrä-
bern – deutet auf eine Verwendung von Bildern und ihrer narra-
tiven Wirkung hin, die das Vorhandensein bzw. die Abwesenheit 
potentieller Rezipienten berücksichtigt. Diese Annahme wird da-
durch bestärkt, dass auch die im Zusammenhang mit dem Rezep-
tionsvorgang betrachteten Mittel der Apostrophe, welche die An-
sprache potentieller Betrachter ja bereits im Namen trägt, eben-
falls primär in zugänglichen Bereichen beobachtet wurden. 

Die genannten tendenziell zugänglichen Orte haben aber nicht 
nur gemeinsam, dass die dort angebrachten Darstellungen von ei-
nem weiteren Rezipientenkreis gesehen werden konnten. Beide 
dienten – im Gegensatz zum Königsgrab und dem Tempelinneren 
– auch der diesseitigen Bewahrung, namentlich des Verstorbenen 
bzw. des Königs. Dieser Punkt bedarf einer Erläuterung. Auf die 
doppelte Funktion der privaten Grabmonumente wurde wieder-
holt hingewiesen (s. 6.1). Einerseits erfüllten sie die Funktion der 
kultisch-jenseitigen Bewahrung ihrer Besitzer. Diese ist prinzi-
piell nicht von einer monumentalen Grabanlage abhängig. Eine 
einfache Bestattung und der Vollzug einiger Rituale in rudimentä-
rer Form müssen nach ägyptischer Vorstellung für das Überleben 
einer Person im Jenseits genügt haben; andernfalls müsste man 
davon ausgehen, dass dieses für den überwiegenden Teil der Be-
völkerung nicht vorgesehen war. Die zweite Funktion der Kapel-
len der Privatgräber, die im Zentrum der folgenden Überlegungen 
steht, war die diesseitige Bewahrung der Verstorbenen in der Er-
innerung der Nachgeborenen. Sie war der entscheidende Impe-
tus für die architektonischen und künstlerischen Entwicklungen, 
mit denen die Grabherren einander in der Qualität und der Vielfalt 
ihrer Grabbauten und deren Dekoration zu übertrumpfen such-
ten. Denn die gesellschaftliche Bewahrung in der Erinnerung der 
Nachwelt war u. a. abhängig davon, dass das eigene Monument 
von einer Vielzahl von Personen besucht wurde und man dadurch 
im kollektiven Gedächtnis erhalten blieb. Gleichzeitig kann man 
davon ausgehen, dass auch Besucher, die eine Grabkapelle mit ei-
ner primär «ästhetischen» Motivation betraten – z. B. ein Bildpro-
duzent mit Schülern – zumindest einige rituelle Handlungen voll-
zogen. Insofern trug das Anziehen von Besuchern auch zur jen-
seitigen Bewahrung bei, wie auch aus den «Anrufen an die Leben-
den» klar wird, in denen die Grabherren künftige Passanten da-
rum bitten, einzutreten und einige Opferformeln zu sprechen. Aus 
all diesen Gründen war es für Mitglieder der Elite von Bedeutung, 
ein Monument zu schaffen, das sich von anderen abhob und durch 
reizvolle und ungewöhnliche visuelle Erfahrungen für potentielle 
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Besucher im weitesten Sinne «interessant» war – z. B. indem die 
bildliche Narrativität des Dekorationsprogrammes erhöht wurde. 

Dasselbe gilt für die zugänglichen Bereiche der Tempel. Bei 
der Person, deren gesellschaftliche Bewahrung gesichert werden 
sollte, handelte es sich in diesem Fall um den Herrscher selbst. 
Seine Taten wurden festgehalten, um seinen Ruhm in Ewigkeit 
sicherzustellen. Erfolgreiche Feldzüge ebenso wie die Durchfüh-
rung von Prozessionen entsprechend der religiösen Tradition zei-
gen, dass der König gemäß seinem Amt handelte. Zwar findet hier 
natürlich kein direkter, synchroner Wettbewerb mit «Konkurren-
ten» um die Aufmerksamkeit der Betrachter statt, wie dies für die 
Monumente der Elitemitglieder beobachtet wurde. Allerdings 
kann man durchaus Elemente eines diachronen Wettstreits beob-
achten, für den Hornung das Schlagwort der Erweiterung des Be-
stehenden geprägt hat1493: Jeder König stellte sich im Spannungs-
feld von Tradition und Individualismus als Herrscher dar, der in 
seinem Handeln der Tradition folgte und gleichzeitig seine Vor-
gänger übertraf. Diese Beobachtungen haben schließlich auch 
Konsequenzen für das Verständnis von Darstellungen an Orten, 
die weniger klar einer Innen-außen-Dichotomie entsprechen, wie 
z. B. die Opetfest-Prozession in der Säulenkolonnade des Tempels 
von Luxor oder der Dekorationskomplex der mittleren Terrasse 
von Deir el-Bahari (Geburtszyklus – Krönungszyklus – Puntexpe-
dition). Wenn wie in diesen Fällen eine starke narrative Ausarbei-
tung festgestellt werden kann, so ist dies ein klares Indiz dafür, 
dass diese Kompositionen für weitere Teile der Öffentlichkeit zu-
gänglich und damit sichtbar waren. 

Dabei handelte es sich stets um Möglichkeiten im Umgang 
mit Bildern; daneben kommen immer auch schwächer narrative 
Kompositionen vor. Auch wenn zur Verdeutlichung der entspre-
chenden Darstellungstechniken besonders stark narrative Bei-
spiele herangezogen wurden, lag keineswegs eine teleologische 
Entwicklung vor. Manchmal überwogen wohl andere Faktoren, 
wie etwa Bezüge auf traditioneller gehaltene Darstellungen oder 
der Wunsch nach einer stärker diagrammatischen Wiedergabe ei-
nes Sachverhalts (s. 8.3). Wie in 8.1 festgestellt wurde, betrifft die 
narrative Wirkung die Grundlagen der Wahrnehmung figürlicher 
Darstellungen. Was in der Betrachtung oft als «belebtere», «de-
tailliertere» und damit «interessantere» Darstellung beschrie-
ben wird, ist auf Mechanismen zurückzuführen, die das Phäno-
men der Narrativität im Kern treffen. Das hier entwickelte Modell 
der Narrativität figürlicher Bilder erlaubt es damit auch, Phäno-
mene der künstlerischen Variation in der Ausarbeitung von Mo-
tiven präziser anzusprechen, die in Arbeiten, die sich alleine auf 
die dargestellten «Themen» konzentrieren, oft untergehen. Der 
Umgang von Bildproduzenten mit den Elementen ihres visuellen 
Formenschatzes durch imitatio, translatio, interpretatio und aemu-
latio (s. 5.3) schlägt sich genau in den hier erarbeiteten Kategorien 
nieder: Was dabei imitiert oder variiert wird, sind die Form einzel-

1493 Hornung 2005b, 88 f.

ner Bildelemente, die verwendeten Beischriften, die Wiedergabe 
des Bildraumes oder die kinetische Ausarbeitung von Figuren, 
kurzum die Detailliertheit, Dynamik und Bestimmtheit der ein-
zelnen Bildelemente und der Gesamtkomposition. 

Abschließend ist angesichts dieser Feststellungen auf zwei 
ägyptologische Ansätze einzugehen, die der oben vorgebrachten 
Erklärung der unterschiedlichen Narrativität von Darstellungen 
an verschiedenen Anbringungsorten entgegengehalten werden 
könnten. Der erste ist die Idee der sog. «Performativität». Häufig 
wird davon ausgegangen, dass – nach ägyptischer Auffassung – 
alle Texte und Bilder performativen Charakter besaßen; d. h. man 
sei davon ausgegangen, dass Sachverhalte durch ihre Fixierung 
wirklich seien / würden (s. 6.1)1494. Die Zugänglichkeit für Rezipi-
enten ist dabei kein relevanter Faktor. Ganz im Gegenteil: Gerade 
die Tatsache, dass auch Orte eine elaborierte Dekoration erhiel-
ten, die nur für einige wenige Personen zugänglich waren oder gar 
nach ihrer Fertigstellung allen (menschlichen) Augen verborgen 
blieben, wird als Beleg dafür gesehen, dass eine solche Vorstel-
lung von Performativität existierte. 

Ob eine solche Auffassung von der Wirkmächtigkeit von Tex-
ten und Bildern existierte, kann natürlich nicht abschließend ge-
klärt werden. Trotzdem ist die Beobachtung, dass auch nicht (pri-
mär) für die Rezeption geschaffene oder gar völlig unzugängliche 
Kontexte mit Darstellungen versehen wurden, nicht von der Hand 
zu weisen. Die Postulierung eines performativen Charakters eines 
Mediums ist aber noch keine Erklärung, sondern allein Ausdruck 
dieser Beobachtung durch heutige Rezipienten – auch wenn die 
Überlegungen zu den Implikationen einer solchen Annahme allzu 
oft durch die Benennung der «Performativität» beendet werden, 
bevor sie wirklich begonnen haben1495. Es lohnt sich also, die Frage 
zu stellen, woher eine solche Vorstellung im Falle von Bildern hätte 
stammen können. Denn falls die Ägypter Bilder tatsächlich als in 
diesem Sinne wirkmächtig auffassten – und selbst wenn zu irgend-
einem Zeitpunkt die Performativität für sie zu einer «Gewissheit» 
geworden wäre –, müsste eine solche Vorstellung einen Ursprung 
haben. Dieser kann schließlich nur in der Natur bzw. der Wirkung 
der Medien selbst gefunden werden. Bei der Suche nach dem mög-
lichen Ursprung einer solchen Vorstellung kann gerade der Blick 
auf die narrative Wirkung figürlicher Bilder weiterführen. Wenn 
hier in diesem Sinne eine Erklärung dafür gegeben wird, wie eine 
Vorstellung von der Performativität von Bildern hätte entstehen 
können, geht es also nicht darum zu beurteilen, ob sie existierte. 
Vielmehr wird erklärt, woher sie stammen könnte; in anderen 
Worten geht es darum, (aus etischer Perspektive) eine mögliche 
Erklärung dafür zu finden, wie ein solches Verständnis (aus emi-
scher Perspektive) zu einer Gewissheit werden kann1496.

1494 Z. B. Braun 2020, 339. 354.
1495 Dies kritisiert auch Fitzenreiter 2015, 181.
1496 Ähnlich spricht Kjølby in seiner Untersuchung zur «material agency» im Alten 

Ägypten von der (durch die Ägypter) «experienced material agency» und der 
(durch die Ägyptologen) «attributed material agency» (Kjølby 2009).
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Man kann davon ausgehen, dass die Idee, eine bloße Fixierung 
eines Sachverhaltes in einem Bild verwirkliche den dargestellten 
Inhalt, eine Folge der narrativen Wirkung von Bildern auf ihre Be-
trachter ist. In seiner bildanthropologischen Untersuchung hat 
Belting Beispiele zusammengestellt, die deutlich machen, dass 
Vorstellungen der Lebendigkeit von Bildern in einem weiten Sinne 
ihren Ursprung u. a. im lebendigen Eindruck haben, den Bildwerke 
(als Abbilder etwa der Verstorbenen) auf frühe Betrachter gemacht 
haben1497. Im Vokabular des hier entwickelten Modells bedeutet 
dies nichts anderes, als dass die (narrative) Wirkung von Bildwer-
ken auf ihre Betrachter mit der Zeit dazu führte, dass sie ihnen eine 
tatsächliche Lebendigkeit zusprachen. Ähnliches lässt sich auch 
für die Performativität oder Wirkmächtigkeit annehmen: Wenn 
Bildwerke etwa durch große Detailliertheit oder durch die Wie-
dergabe spezifischer Akteure und Orte dazu in der Lage waren, 
auf überzeugende Weise die Realität ihrer Betrachter wiederzuge-
ben, würde es nicht überraschen, wenn dies zu der Überzeugung 
geführt hätte, dass sich so tatsächlich auch Wirklichkeit schaffen 
ließe. Diese These lässt sich mit früheren Ansätzen zur Erklärung 
eines narrativen Charakters von Bildern (und Texten) zusammen-
führen und entwickelt gerade dadurch ihr volles Potential. So hebt 
Fitzenreiter hervor, dass die Urheber (bzw. ihre Auftraggeber) auch 
nicht sichtbarer Bilder und Texte wissen, dass die entsprechenden 
Kompositionen existieren und dass sie sich durch sie in der Welt 
eingeschrieben haben1498. Und Vernus’ Sprechen von Performa-
tivität als «force ‹illocutoire› des énoncés», die durch «sakralisie-
rende Zeichen» (Hieroglyphen oder Bilder) auf einem «sakrali-
sierten [d. h. «monumentalen»] Träger»1499 entstehe, kann als all-
gemeinerer Ausdruck der hier vorgebrachten Erklärung gelesen 
werden, da der «sakralisierende» Charakter der Zeichen bei ihm 
nicht zuletzt auf ihrer Nähe zu realweltlichen Formen beruht – und 
damit wiederum auf ihrer figürlichen Narrativität.

In diesem Sinne könnte also tatsächlich eine Vorstellung der 
Performativität von Bildern entstanden sein. Diese liegt jedoch auf 
einer ganz anderen hermeneutischen und perzeptiven Ebene als 
die oben vorgebrachten Beobachtungen: Unabhängig davon, ob 
eine solche Vorstellung existierte und ob sie der (primäre) Grund 
für die Anbringung mancher Darstellungen war, sind auch die ge-
nannten Unterschiede in der narrativen Wirkung zugänglicher 
und weniger oder gar nicht zugänglicher Darstellungen nicht von 
der Hand zu weisen. Weder widerspricht diese Beobachtung der 
Annahme eines performativen Charakters, noch kann sie dadurch 
negiert werden. Unabhängig davon, ob die Produzenten der Bilder 
davon ausgingen, dass diesen eine eigenständige Wirkmächtig-
keit innewohnte oder nicht, haben sie offensichtlich je nach Kon-
text verschiedene kompositorische und kommunikative Strate-
gien verfolgt, deren Ursachen oben beleuchtet wurden.

1497 Belting 2011, 143–188.
1498 Fitzenreiter 2015.
1499 Vernus 1987; Vernus 1989; Vernus 1990.

Der zweite zu besprechende Ansatz ist derjenige des sog. De-
korums (s. 5.1.1): Eine herkömmliche Erklärung des beobachteten 
Unterschiedes in der narrativen Wirkung von Darstellungen an 
zugänglichen und unzugänglichen Orten könnte das Dekorum 
bemühen und etwa behaupten, dass die narrativere – z. B. dyna-
mischere, aktionsgeladenere – Ausarbeitung mancher Inhalte 
schlicht «nicht angebracht» war. Eine solche Erklärung stellt aber 
weder eine Alternative noch einen Widerspruch zur hier vorge-
brachten Deutung dar. Denn das sog. Dekorum wurde ja gerade 
im Arbeiten mit den Bildern innerhalb bestimmter Praktiken ge-
prägt. Wenn also die Interaktion mit einer Gottheit im Privatgrab 
anders dargestellt wurde als etwa die Ausübung eines Amtes, 
dann rührt dies primär daher, dass diese Darstellungen verschie-
dene Funktionen erfüllten. Die Postulation eines Dekorums – das 
dem Begriff des Diskurses übrigens viel näher steht als dem kunst-
wissenschaftlichen Dekorumsbegriff – ist am Ende wieder erst der 
Versuch, bestimmte Beobachtungen unter einem Begriff zusam-
menzufassen. Er stellt an sich aber noch keine Erklärung dar. Eine 
solche soll hier wiederum unter Rückgriff auf den entwickelten 
Narrativitätsbegriff versucht werden. 

Wenn die Interaktion mit einer Gottheit anders dargestellt 
wird – d. h. mit einem anderen Grad an Narrativität – als etwa die 
Ausführung alltäglicher Arbeiten, dann liegt dies nicht daran, 
dass präskriptive Regeln existiert hätten, nach denen man die Be-
gegnung mit Göttern etwa «weniger dynamisch» oder «konserva-
tiver» darstellen musste. Vielmehr bestehen die Unterschiede, da 
solche Darstellungen verschiedene Funktionen erfüllten. So kann 
man auch innerhalb der Grabkapellen noch einmal Unterschiede 
in der narrativen Ausarbeitung von Darstellungen erkennen, zwi-
schen solchen, die eher der diesseitigen, und solchen, die eher der 
jenseitigen Bewahrung dienen. Gerade diejenigen Inhalte sind 
narrativer gestaltet, die auf die weltliche Bewahrung abzielen – 
und nicht etwa Darstellungen von Ritualen oder der Interaktion 
mit den Göttern. Im Fall der Begegnung mit einer Gottheit stellt 
man eigentlich auch keinen Teil der Realwelt dar, sondern konzi-
piert ihn erst – auch wenn die Götter genauso Teil der Realität der 
Produzenten und Rezipienten waren wie Wildtiere oder Tempel-
bauten. 

Aus diesem Grund wurde die Narrativität der Darstellungen 
reduziert und etwa der erzählende Aspekt zugunsten des dia-
grammatischen Aspektes reduziert. Es ist also nicht so, dass prä-
skriptive Regeln («das Dekorum») existiert hätten, die besagten, 
dass man unterschiedliche Themen unterschiedlich narrativ aus-
arbeiten musste. Vielmehr trifft das Umgekehrte zu: Der Zweck 
der Bilder – etwa primär Erzählung der Karriere vs. primär Kon-
zeption eines unterweltlichen Raumes – beeinflusste die Art der 
Ausarbeitung. Der Unterschied dieser Erklärung zur herkömmli-
chen Berufung auf das Dekorum selbst mag in Nuancen liegen; sie 
ist in hermeneutischer Hinsicht jedoch elementar, da die Unter-
schiede hier auf die tatsächlichen Verwendungskontexte der Bil-
der zurückgeführt werden, anstatt selbstständige «Normen des 
Dekorums» zu bemühen.
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Diese Überlegungen verdeutlichen das Potential der Unter-
suchung des Spannungsfeldes zwischen den allgemeingültigen 
Feststellungen des Modells bildlicher Narrativität und den kultur-
spezifischen Realisierungen darstellerischer Gestaltungsmittel. 
Eine Fortführung dieser Diskussion könnte nicht zuletzt das teil-
weise zu präskriptiv aufgefasste Konzept des Dekorums stärker in 
die Erforschung der Praktiken der Bildproduktion einbinden.

8.2.2 inhalt und Form – das Erzählen mit Bildern 

Bislang stand die Narrativität im Zentrum, d. h. die narrative Wir-
kung, die alle figürlichen Bilder zu einem höheren oder geringe-
ren Grad haben. Im Folgenden werden Bilder betrachtet, die tat-
sächlich benutzt wurden, um eine Geschichte zu erzählen. Der Be-
griff «Geschichte» wird dabei in einem weiten Sinn verstanden, 
von spontan erfundenen Anekdoten über literarische und reli-
giöse Geschichten bis zu historischen Ereignissen, die sich vor 
kurzem oder vor langer Zeit abgespielt haben. Von solchen «er-
zählend verwendeten Bildern» kann man in einer verkürzenden 
Weise auch als «Bilderzählungen» sprechen. Man darf aber nicht 
vergessen, dass es sich dabei niemals um eine absolute Klassifi-
zierung von Darstellungen handelt. Ein Bild ist nur so lange eine 
Bilderzählung, wie es als Bilderzählung genutzt wird. Die figür-
lichen und kompositorischen Eigenschaften eines Bildes allein 
erlauben noch keine Aussage darüber, ob es tatsächlich zum ei-
genständigen Erzählen genutzt wurde. Auch bildexterne Fakto-
ren müssen in die Analyse einbezogen werden, insbesondere der 
monumentale Kontext und die kommunikativen Funktionen der 
Darstellungen. 

Damit Bilder die formalen Bedingungen erfüllen, die es er-
lauben, von eigenständigem Erzählen zu sprechen, müssen sie 
in der Lage sein, selbst eine Ereignisfolge zu vermitteln. Diesel-
ben Inhalte können auch in einer Darstellung ganz anderer Art 
in Kombination mit einem erklärenden Text vermittelt werden – 
aber in diesen Fall vermittelt das Bild selbst nicht die Ereignisse 
durch seine figürlichen und kompositorischen Eigenschaften. In 
der Besprechung von polychronen Kompositionen und Bildrei-
hen (6.2.3.4, 6.2.3.5, 7.2.3) wurde schon darauf hingedeutet, dass 
beide Formen nicht nur eine ausgesprochen starke narrative Wir-
kung aufweisen, sondern sich auch zum tatsächlichen Erzählen 
eignen1500. Beiden Formen ist gemeinsam, dass eine Hauptperson 
hervortritt und deutlich eine Abfolge von Handlungsschritten in-
nerhalb eines übergeordneten Handlungszusammenhanges zu 

1500 Speidel zieht eine klarere Trennlinie zwischen Einzelbildern und Bildreihen 
und geht davon aus, dass zuerst das erzählerische Potential von Einzelbildern 
erörtert werden müsse, bevor wir verstehen könnten, wie komplexere Formen 
– etwa Bildreihen oder Filme – erzählen (Speidel 2018a). Diese Untersuchung 
beruht dagegen auf der Annahme, dass das Einzelbild und die Bildreihe zwei 
grundsätzlich verschiedene Formen sind, zwischen denen man sich je nach den 
(kommunikativen) Funktionen, die eine Komposition erfüllen soll, entscheidet.

erkennen ist. In der formalen Analyse wurde dieses Phänomen 
als mehrfaches Auftreten desselben Akteurs in distinkten Hand-
lungseinheiten innerhalb eines übergeordneten Handlungszu-
sammenhangs beschrieben. Zwar war es in Ägypten immer mög-
lich, denselben Akteur innerhalb einer Komposition – geschweige 
denn innerhalb eines Monuments – mehrfach auftreten zu lassen 
(s. Exkurs in 6.2.3.4). Nur im Fall der polychronen Darstellung und 
der Bildreihe werden aber die verschiedenen denselben Akteur 
darstellenden Figuren durch den übergeordneten Handlungszu-
sammenhang sowie die formale Ausarbeitung in einen syntag-
matischen Zusammenhang gestellt. Polychrone Bilder und Bild-
reihen haben also gemeinsam, dass der dargestellte Inhalt in der 
kompositorischen Form selbst angelegt ist und durch die entspre-
chende Ausarbeitung klar zutage tritt: Sie bilden bzw. enthalten 
einen sequenziellen Ablauf und geben einen sequenziellen Ab-
lauf wieder. 

Eine wichtige Gemeinsamkeit der beobachteten polychronen 
Kompositionen und Bildreihen ist, dass sie sich an Orten befin-
den, die zumindest einer größeren Gruppe potentieller Betrach-
ter zugänglich waren, nämlich in Grabkapellen und an den Au-
ßenmauern sowie in den Höfen von Tempelanlagen (vgl. 8.2.1). 
Damit ist eine weitere grundlegende Voraussetzung für die Ver-
wendung einer Bildkomposition zum Erzählen erfüllt: Der Akt 
des Erzählens bedarf eines Rezipienten bzw. eines Publikums, dem 
etwas erzählt wird. (Selbst ein Bild, das in einer analytischen Be-
trachtung einen klar polychronen Aufbau zeigt, kann nur zum 
Erzählen genutzt worden sein, wenn es ein Publikum hatte. Dies 
ist auch der Grund dafür, dass bildliche Narrativität und das Er-
zählen mit Bildern klar zu unterscheiden sind: Auch wenn sich ge-
zeigt hat, dass zumindest im Neuen Reich die Bilder, mit denen 
man erzählte, oft auch stark narrativ sind, ist eine starke Narrati-
vität keine hinreichende Bedingung, um von einer Bilderzählung 
zu sprechen – auch ein Publikum ist notwendig. Umgekehrt ge-
nügt die bloße Zugänglichkeit nicht, um eine erzählende Verwen-
dung zu postulieren – ansonsten wären alle Darstellungen in pri-
vaten Grabkapellen und an zugänglichen Stellen von Tempelbau-
ten Bilderzählungen.) 

Nachdem nun Kompositionen bestimmt wurden, welche die 
notwendigen formalen und kontextuellen Kriterien erfüllen, um 
vom Erzählen mit Bildern zu sprechen, kann ihr Inhalt näher be-
trachtet werden. Somit kann man die Frage beantworten, welche 
Themen zu Bilderzählungen ausgearbeitet wurden und in diesem 
Sinne im Kontext der monumentalen Kultur des Neuen Reiches «Er-
zählwürdigkeit» besaßen (s. 2.2). Im Fall der polychronen Kom-
positionen und der Bildreihen aus Privatgräbern handelt es sich 
in der Regel um Wiedergaben wichtiger Ereignisse im Leben des 
Grabherrn, wie etwa eine Ernennung, eine Belohnung oder die 
Durchführung bestimmter Aufgaben (s. 6.2.3.4 und 6.2.3.5). Bei 
den Fällen aus Tempeln handelt es sich v. a. um die Darstellung 
von Feldzügen und Prozessionen, hinzu kommen andere Kom-
positionen, wie etwa die Trilogie aus Geburtszyklus, Krönungs-
zyklus und Puntexpedition in Deir el-Bahari (s. 7.3.3). All diesen 
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erzählenden Kompositionen ist also gemeinsam, dass sie genutzt 
wurden, um die Handlungen und Verdienste bzw. den Status einer 
bestimmten Person hervorzuheben, namentlich des Grabherrn 
oder des Königs. Für sich genommen würde sich diese Beobach-
tung freilich nicht von den Feststellungen unterscheiden, die in 
8.2.1 für potentiell zugängliche Darstellungen im Allgemeinen 
getroffen wurden. Doch zusammen mit der vorangegangenen Be-
obachtung, dass diese Darstellungen durch den Zusammenfall 
von Inhalt und Form in der Lage sind, eigenständig zu erzählen, 
zeigt sich, dass Darstellungen dort zu Bilderzählungen ausgear-
beitet wurden, wo Handlungen und Leistungen dem Publikum so 
deutlich wie möglich vor Augen geführt werden sollten. 

Damit könnte es auf den ersten Blick so scheinen, als ob «Er-
zählwürdigkeit» einmal mehr mit dem Kriterium des «Neuen» 
oder «Ungewöhnlichen» verbunden sei: Der Grabherr erhält ein 
«neues Amt», und der König führt einen «neuen Feldzug» durch 
– also besitzen die Ereignisse Erzählwürdigkeit. Eine solche allzu 
simple Deutung würde die emische Intention jedoch verfehlen. 
Ägyptische Lebens- oder Karriereerzählungen – in Bildern ebenso 
wie in (autobiographischen) Texten – vermitteln keine «Neuheit» 
im Sinne des «Ungewöhnlichen» oder «Unerwarteten». Vielmehr 
zeigen sie, wie der Protagonist sich bei der Erfüllung seiner Auf-
gaben von anderen in seinen Leistungen abhebt – und dabei doch 
stets in Einklang mit der Tradition und dem Erwarteten agiert1501. 
Der Zweck der Bilderzählungen in Tempeln und Grabkapellen ist 
nicht, von etwas «Unglaublichem» zu berichten, sondern die gro-
ßen Errungenschaften des Königs und des Grabherrn so deutlich 
wie möglich zu vermitteln. (Wo im gleichen Zeitraum tatsächlich 
«neue» oder «ungewöhnliche» Bildthemen ausgeführt wurden, 
sind sie oft Teil von Bildern, die nicht zu Bilderzählungen ausge-
arbeitet wurden und oftmals noch nicht einmal besonders stark 
narrativ sind. Ein Beispiel hierfür ist etwa die wiederholt von 
Braun erwähnte Darstellung der Begegnung Amenemhabs mit 
einer Hyäne1502.) 

Ob ein entsprechender Inhalt tatsächlich zu einer Bilderzäh-
lung ausgearbeitet wurde, war dabei stets dem Auftraggeber und 
seinen Bildproduzenten überlassen. Ein Ereignis wie etwa die 
Belohnung oder die Ernennung des Grabherrn konnte immer in 
gleichsam «kondensierter» Form in einem einzelnen, nicht poly-
chronen Bild gezeigt werden, das ihn zumeist vor dem König im 
Kiosk darstellt1503 (Abb. 175). In diesem Fall erzählt das Bild diese 
Ereignisse aber nicht, sondern erzeugt nur eine Referenz auf die 
Ereignisse. Das Erzählen konnte gegebenenfalls durch zugehö-
rige Texte oder auch eine separate autobiographische Inschrift 
übernommen werden. Doch selbst wenn das der Fall ist, können 

1501 Die Darstellung von Handlungen im Spannungsfeld von Individualität und 
Tradition ist ein charakteristischer Zug der ägyptischen (Elite-)Kultur (Vernus 
1995; van Walsem 2013).

1502 TT 85 (Amenemhab)-PM (18): Hofmann 2012, Abb. 33; vgl. Guksch 2003.
1503 TT 56 (Userhat)-PM (9): Beinlich-Seeber – Shedid 1987, Taf. 4; TT 93 (Qenamun)-

PM (17): de Garis Davies 1930, Taf. 8.

die Betrachter nicht auf den ersten Blick den Lauf der Ereignisse 
in der Darstellung selbst erkennen. Zu sagen, dass eine solche Dar-
stellung gleichermaßen «erzähle» wie die oben genannten Kom-
positionen, käme der Behauptung gleich, ein zusammenfassen-
der Titel wie «Ernennung des Nebamun zum Oberst der Medjai» 
erzähle genauso dessen Karriere wie etwa ein autobiographischer 
Text. Im Falle eines bloßen Stichwortes oder eines einzelnen, 
nicht polychronen Bildes wird die Geschichte (d. h. der Lauf der 
Ereignisse) nicht erzählt; das Verhältnis zwischen formaler Aus-
arbeitung und dargestelltem Inhalt besteht in solchen Fällen in 
einer bloßen Referenz. 

Die Unterscheidung von Erzählen und Bewirken einer Referenz 
ist von großer hermeneutischer Bedeutung und fehlt in bisheri-
gen Studien oft, was zu den in 2.2 besprochenen Schwierigkeiten 
führt. Im Fall von polychronen Kompositionen und Bildreihen ist 
es selbst Betrachtern, für die Details der Handlungen verloren ge-
hen, da sie z. B. nicht lesen können, welcher König den Grabherrn 
belohnt, möglich, das Grundgerüst der dargestellten Abläufe zu 
erkennen, da sie dem Protagonisten durch die Komposition fol-
gen können. Die Komposition erzählt die Geschichte. Einzelne 
monochrone Darstellungen aus derselben Zeit können dagegen 
nur die Erinnerung an eine bestimmte Erzählung triggern, indem 
sie auf diese referieren1504. Eine solche Referenz ist natürlich nur 
erfolgreich, wenn die Betrachter erkennen, worauf das Bild refe-
riert1505. Dasselbe gilt für polychrone Darstellungen in einem wei-
teren Sinne, die durch die eng gefasste Definition in 6.2.3.4 gezielt 
ausgeschlossen wurden. Wenn eine Darstellung zwar mehrere 
distinkte Momente zeigt, aber ohne die Wiederholung eines oder 
mehrerer Protagonisten, kann diese Pluralität von Momenten üb-
licherweise nur von Betrachtern verstanden werden, die schon 
wissen, auf welche Geschichte das Bild referiert. 

Eine bloße Referenz und kein eigenständiges Erzählen liegt 
auch im Falle einiger der von Braun behandelten figürlichen  

1504 Auf ähnliche Weise unterscheidet auch Crohn Schmitt 2004 tatsächliches 
Erzählen mit Bildern von bloßer Referenz.

1505 Speidels Beispiel eines nicht polychronen Einzelbildes, das wohl tatsäch-
lich entworfen wurde, um eine Geschichte zu erzählen (Théodore Géricaults 
Le radeau de la Méduse), widerspricht diesen Feststellungen nicht (Speidel 
2018a; Speidel 2018b). (Dabei ist die durch das Gemälde eigenständig erzählte 
Geschichte, wie Speidel selbst betont, diejenige eines Schiffbruchs und der 
anschließenden Rettung durch ein anderes Schiff, wie auch der ursprüng-
liche Titel des Bildes (Scène d’un naufrage) bestätigt. Die Verbindung mit dem 
historischen Ereignis des Untergangs der Medusa im Jahr 1816 und der Rettung 
der Überlebenden kann nur durch Mittel der Referenz erzeugt werden, etwa den 
sekundären Titel.) Es wurde wiederholt betont, dass die Verwendungsweisen 
von Bildern für unterschiedliche (visuelle) Kulturen gesondert zu betrachten 
sind. In diesem Fall kann man unterschiedliche Anwendungen von Bildern in 
Gräbern und Tempeln des ägyptischen Neuen Reiches und in der französischen 
Malerei des 19. Jhs. beobachten. Außerdem kann man gleichzeitig festhalten, 
dass Speidel damit zwar deutlich bewiesen hat, dass monochrone Bilder unter 
bestimmten Voraussetzungen in der Lage sind, eine Geschichte zu erzählen. Sie 
waren aber wohl nie die erste Wahl, wenn es um die möglichst klare Vermitt-
lung von Ereignissen ging, wie schon die geringe Zahl entsprechender Beispiele 
zeigt. (Ein weiterer möglicher Fall ist das von Wolf 2003, 471–474 beschriebene 
Gemälde Het Sint Nicolaasfeest von Jan Steen.)
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Ostraka vor – zumindest, wenn man annimmt, dass diese Zeich-
nungen tatsächlich einen Bezug zu (bekannten oder spontan er-
fundenen) Geschichten aufweisen (vgl. 2.1). Um den Inhalt dieser 
Darstellungen zu verstehen, wären etische Betrachter auf schrift-
liche Fassungen der postulierten Erzählungen angewiesen. Bis-
lang sind solche aber nicht bekannt. Eine Konsequenz dieses Um-
standes ist, dass die Deutungen dieser Ostraka weit auseinander-
gehen, bis hin zur Frage, ob überhaupt ein Bezug zu Erzählungen 
besteht. Doch auch wenn einige von ihnen tatsächlich auf be-
stimmte Geschichten referieren sollten, war ihr Zweck eindeutig 
nicht, diese eigenständig zu erzählen. Wären sie auf eine Weise 
ausgearbeitet worden, die es ihnen ermöglichte, selbst zu erzäh-
len, könnte man den Zeichnungen zumindest eine rudimentäre 
Ereignisabfolge entnehmen. Vielmehr scheint ihre Funktion da-
rin gelegen zu haben, auf die Geschichten als Ganzes zu verweisen 
oder auch gewisse (gegebenenfalls entscheidende) Momente der 
Erzählungen zu illustrieren – vielleicht solange sie erzählt wur-
den. 

Eine weitere Beobachtung macht deutlich, dass die erzählende 
Wirkung von Bildern in der Ausarbeitung des Bildthemas begrün-
det liegt und nicht in diesem selbst. Es wurde festgestellt, dass der 
Akt des Erzählens ein Publikum benötigt und dass sich Komposi-
tionen aus dem Neuen Reich, die durch ihre formalen Eigenschaf-
ten in der Lage sind, eigenständig zu erzählen, tatsächlich an zu-
gänglichen Orten befinden. Im Gegensatz zu diesen wurden Dar-
stellungen an unzugänglichen Orten unter gezielter Berücksich-
tigung anderer Aspekte ausgearbeitet. Besonders deutlich zeigt 
sich dies an der kompositorischen Anlage der Unterweltsbücher 
in den Königsgräbern und der Ritualdarstellungen in den Innen-
räumen von Tempeln. Beide bieten sich – zumindest aus etischer 
Sicht – zur deutlichen Vermittlung oder Erzählung der dargestell-
ten Abläufe an. Allzu oft werden sie in ägyptologischen Diskussi-
onen und Publikationen auch entsprechend bewertet und wieder-
gegeben. Tatsächlich lag der Fokus der emischen Bildproduzen-
ten und ihrer Auftraggeber in diesen Fällen jedoch gerade auf an-
deren Aspekten der Darstellungen, was sich daran zeigt, dass sie 
eben nicht mit dem syntagmatischen Aufbau versehen wurden, 
der deutlich eine bestimmte Abfolge von Handlungsschritten er-
kennen lässt. Stattdessen weisen sie eine eher paradigmatische 
Prägung auf, und die Stellung der einzelnen Handlungseinheiten 
zueinander sowie ihre Anordnung im architektonischen Raum ist 
weniger durch den Willen zur möglichst deutlichen Wiedergabe 
eines Ablaufes geprägt als durch die Betonung anderer Faktoren. 

Im Falle der Unterweltsbücher ist dies v. a. die Orientierung im 
kosmischen Raum: So folgt die Anordnung der einzelnen Stun-
den in vielen Fällen nicht der Reise des Sonnengottes durch die 
Unterwelt, sondern ist durch andere Kriterien bestimmt, darunter 
v. a. die in den Texten genannten Himmelsrichtungen (s. 7.2.3 und 
7.2.4). Außerdem wurde der Sonnengott, den man als Protago-
nisten dieser Darstellung bezeichnen kann, nicht durch kompo-
sitorische Mittel auf dieselbe Weise hervorgehoben wie die Grab-
herren in den genannten Fällen. Auch daran zeigt sich, dass das 

Ziel eben nicht war, die Abläufe seiner Reise zu erzählen, sondern 
einzelne Umstände und Sachverhalte möglichst klar festzuhalten 
(s. 8.2.3). Die Variation innerhalb der Anordnung der Ritualsze-
nen in Tempeln ist wohlbekannt. Die bloße Schwierigkeit – wenn 
nicht Unmöglichkeit – einer Rekonstruktion ritueller Handlun-
gen auf der Grundlage dieser Darstellungskomplexe zeigt bereits 
in aller Deutlichkeit, dass die Idee hinter ihrer Anbringung nicht 
war, zu «zeigen, was passierte». Der Grund dafür liegt nicht nur in 
der Umwandlung der simultanen Handlungen der Priesterschaft 
in ein lineares Nacheinander, in dem nur der König als Akteur auf-
tritt. Vielmehr sind ihre Anordnung und Kombination insgesamt 
primär durch die Thematisierung bestimmter Metaebenen des 
sozioreligiösen Diskurses motiviert, etwa bezüglich der Rolle des 
Königs als Herrscher und Priester (s. 7.2.3). Gerade im Vergleich zu 
diesen Fällen zeigt sich, wie gezielt der Zusammenfall von Inhalt 
und Form im Fall der oben genannten polychronen Kompositio-
nen und Bildreihen geschaffen wurde, da dort das Erzielen einer 
erzählenden Wirkung im Vordergrund stand. 

Ein letzter Punkt betrifft die strategische Verteilung von Dar-
stellungen im monumentalen Raum, die ebenfalls zeigt, dass sie 
auf ein Publikum abzielten, dem die dargestellten Ereignisse be-
sonders deutlich vermittelt werden sollten. (Dieses Argument ist 
primär für Grabkapellen relevant, da in den Tempelhöfen die Zahl 
möglicher Wege und Blickachsen zu groß ist, um ähnliche kom-
positorische Mittel anzuwenden.) In vielen Fällen befinden sich 
die polychronen Bilder, welche die Lebensgeschichte des Grab-
herrn erzählen, auf der Rückwand der Querhalle der Kapelle und 
damit an einem der prestigeträchtigsten und am besten sicht-
baren Orte der Kapelle. Jedem Besucher, der die Kapelle betrat, 
sprangen sie unweigerlich sofort ins Auge1506. Und die drei in 
6.2.3.5 behandelten Bildreihen in TT 31, TT 40 und TT 131 begin-
nen allesamt auf der Eingangswand – die Besucher erblicken also, 
wenn sie das Grab vom Schrein herkommend wieder verlassen, 
den Anfang der Erzählung. Folgen sie daraufhin dem Ablauf der 
Ereignisse, sehen sie am Ende das wesentliche «Resultat» – etwa 
die Vorführung von Tributen oder die Amtsausübung – wiederum 
auf einer der hierarchisch höherstehenden Rückwände1507. 

1506 Z. B. TT 49 (Neferhotep)-PM (6–7): de Garis Davies 1933 (II), Taf. 1; TT 75 (Amen-
hotep Sise)-PM (3): de Garis Davies 1923, Taf. 11. 12; TT 90 (Nebamun)-PM (4): de 
Garis Davies 1923, Taf. 26. 27. 37.

1507 Während in TT 40 das übliche Opfer an die Götter «außen» gleichsam in die 
Bildreihe eingebettet wurde, fehlt es in TT 131 ganz. Dieses «Fehlen» bzw. der 
dadurch bewirkte Bruch mit dem Erwarteten (s. 5.2.4.1) konnte Besucher zu-
sätzlich dazu motivieren, die Darstellung genauer zu betrachten, woraufhin sie 
begannen, der Bilderzählung zu folgen.
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8.2.3 Diagrammatische Verwendungen  
von Bildern

Die diagrammatische Verwendung von Darstellungen bildet in 
mehreren Punkten gleichsam einen Gegenpol zur erzählenden 
Verwendung. Ebenso wie beim Erzählen mit Bildern ist auch ihre 
diagrammatische Verwendung sowohl durch die formale Ausar-
beitung des dargestellten Inhaltes als auch durch die spezifische 
Verwendung, d. h. den (Rezeptions-)Kontext der Darstellung, ge-
prägt. Den im Folgenden beschriebenen diagrammatisch verwen-
deten Darstellungen ist dabei v. a. gemeinsam, dass das narrative 
Potential sehr stark reduziert wurde. Ein wesentliches Charakte-
ristikum von Diagrammen ist das möglichst klare Aufzeigen ge-
wisser Beziehungen oder Verhältnisse, während andere Relatio-
nen und Proportionen veränderbar sind1508. Nicht alle Relatio-
nen, die in einem Diagramm vorhanden sind, sind also auf die-
selbe Weise zu interpretieren. Nach Bauer und Ernst handelt es 
sich nicht um ein weiteres Kommunikationssystem neben Schrift 
und Bild; stattdessen stellen Diagramme bestimmte Verwendun-
gen dieser Darstellungssysteme dar, die auf «Operationen des an-
schaulichen Denkens» abzielen1509. 

Auch Bogen und Thürlemann wollen in ihren Ausführungen 
zum Diagramm die dichotomische Unterscheidung von Bild und 
Text aufbrechen, indem sie aufzeigen, dass sich die von ihnen als 
«Diagramme» beschriebenen Zeugnisse durch mehr als ein hyb-
rides Zusammenwirken dieser beiden Medien auszeichnen. Ent-
scheidend seien für diese distinkte mediale bzw. kommunikative 
Form v. a. die Rolle der Anordnung sowie der Gebrauch übergeord-
neter Mittel zur Markierung. Bei Letzterer kann es sich etwa um 
die unterschiedliche Färbung textlicher ebenso wie figürlicher 
Bestandteile handeln, die eine weitere Bedeutungsebene jenseits 
der Unterscheidung der beiden Kommunikationssysteme Text 
und Bild einführt1510. Auch in ihrer Betrachtung liegt der Fokus 
weniger auf absoluten Klassifizierungen verschiedener Medien 
als auf ihrem Einsatz in verschiedenen Kontexten. Die unten dar-
gelegten Beobachtungen könnten in einer weitergehenden Un-
tersuchung zum diagrammatischen Gebrauch von Darstellun-
gen in Ägypten an diese Überlegungen anschließen. Gleichzeitig 
wenden Bogen und Thürlemann ihren Ansatz aber auch auf ein 
figürliches Gemälde an, das nicht die starke Reduktion der bild-
lichen Narrativität aufweist, die wesentlich für den diagramma-
tischen Gebrauch von Darstellungen ist. Sie sprechen dabei vom 
«ausgeprägt diagrammatischen Charakter» des Gemäldes, um 
Beobachtungen kompositorischer und ikonographischer Natur 
zu erklären1511. Hier ist das Sprechen vom Diagrammatischen des 

1508 Bauer – Ernst 2010, 9.
1509 Bauer – Ernst 2010, 18 [Zitat] und 34 f.
1510 Bogen – Thürlemann 2003, v. a. 1–5. 
1511 Bogen – Thürlemann 2003, 18–21. Dasselbe metaphorische Sprechen findet 

sich in Thürlemanns ausführlicher Besprechung desselben Gemäldes, wo etwa 
davon die Rede ist, dass das Gemälde «wie jedes Diagramm ein Ordnungsmus-

Bildes eher metaphorischer Natur, und man kann sich des Ein-
drucks nicht erwehren, dass es sich eher um den Versuch handelt, 
auch nicht diagrammatisch verwendete Darstellungen in eine all-
gemeine Theorie der Diagrammatik einzugliedern. 

Die starke Reduktion bildlicher Narrativität, die sich im Ver-
gleich mit anderen Darstellungen und ihrer Nutzung als ty-
pisch für die diagrammatische Verwendung erweist, findet sich 
im Neuen Reich z. B. in den Reliefs des sog. Botanischen Gartens 
Thutmosis’ III. in Karnak. In einer beinahe listenhaften Neben-
einanderstellung zeigen sie Pflanzen und Tiere, die der König ge-
mäß den zugehörigen Inschriften von seinen Feldzügen in die Le-
vante mitbrachte1512. Das Ziel der Darstellung ist dabei nicht etwa 
die erzählende Wiedergabe von deren Transport nach Ägypten. 
Vielmehr sollten die Exemplare mit ihren jeweiligen Eigenschaf-
ten möglichst deutlich gezeigt werden. Teilweise entstanden da-
bei Darstellungen von hoher biologischer Genauigkeit, während 
zugleich «fabelhafte» Wesen vorzukommen scheinen; Letztere 

ter [sei], das darauf wartet, vom Rezipient in Bewegung versetzt zu werden» 
(Thürlemann 2011, 360).

1512 Beaux 1990.

abb. 213 Karnak (Thutmosis III)-PM (407). In der Nebeneinanderstellung 
von Tieren und Pflanzen ohne Beachtung der relativen Größenunterschiede 
der jeweiligen Vorbilder offenbart sich der diagrammatische Charakter der 
Darstellungen des Botanischen Gartens Thutmosis’ III.
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schmälern aber lediglich aus heutiger Sicht den Wirklichkeits-
gehalt des Ensembles. Die zwischen den Pflanzen und Tieren be-
stehenden Größenrelationen erlauben dabei keinerlei Aussagen 
über ihre tatsächlichen Ausmaße (Abb. 213). Dabei handelt es sich 
nicht um eine Folge des in Ägypten oft verwendeten Bedeutungs-
maßstabes. Stattdessen tritt hier in aller Deutlichkeit ein zentra-
les Merkmal der diagrammatischen Verwendung der Darstellung 
bzw. der einzelnen Bildelemente hervor: Auch wenn sie viele ih-
rer abbildenden äußerlichen Funktionen behalten, unterliegen 
sie oftmals dem Faktor der Kalibration, der ansonsten typisch für 
die hieroglyphische Schrift ist (vgl. 5.1.2). Das Größenverhältnis 
zwischen verschiedenen Elementen ist in diesem Fall nicht vom 
Größenverhältnis ihrer realweltlichen Referenten abhängig, son-
dern beruht auf bildimmanenten Kriterien. Ein Ziel kann etwa das 
gleichberechtigte Nebeneinander der verschiedenen Elemente 
oder eine bessere Vergleichbarkeit – z. B. verschiedener Pflanzen 
– sein. 

Merkmale der diagrammatischen Ausarbeitung treten auch in 
ägyptischen Darstellungen des Kosmos auf. Nichts in den Darstel-
lungen des Erdgottes Geb und der Himmelsgöttin Nut, zwischen 
denen der Luftgott Schu steht, deutet darauf hin, dass hier der Vor-
gang der Trennung abgebildet ist1513. Die Darstellungen enthalten 
keine Verdeutlichung von Bewegung, und auch die Beischriften 
sprechen nicht von einem Vorgang, sondern benennen lediglich 
die verschiedenen Akteure und Entitäten. Man kann demnach ge-
radezu von einem «Weltdiagramm» sprechen1514. Dasselbe gilt für 
die Darstellung der Himmelskuh mit den sie stützenden Gotthei-
ten (Abb. 214). Diese Komposition, die eine Referenz auf den My-
thos der Himmelskuh erzeugt (s. 8.2.2), bildet eben keinen Mo-
ment der Erzählung ab, die der Text schildert1515. Stattdessen han-
delt es sich um eine Darstellung des Himmels in Form der Kuh, die 
von Schu und acht Heh-Göttern gestützt wird1516. 

Ebenso weisen schließlich auch die Unterweltsbücher deutli-
che diagrammatische Merkmale auf (s. 7.2.2 und 7.2.3). Der Bild-
raum wurde größtenteils nur durch die zugehörigen Texte und 
nicht bildimmanent spezifiziert, und in den Reihungen ließ man 
stets einen gewissen Abstand zwischen den Figuren bestehen, die 
in den frühen Fassungen des Amduat zudem als Strichzeichnun-
gen ausgeführt sind – eine Staffelung würde automatisch eine ge-
wisse Tiefenräumlichkeit mit sich bringen. Außerdem werden 
ziehende Wesen, etwa vor der Sonnenbarke, nicht «angestrengt» 
gezeigt. Offensichtlich geht es nicht darum abzubilden, auf welche 
Weise sie die Barke ziehen, sondern darum, den Umstand festzuhal-
ten, dass sie dies tun. Demgegenüber ist die kinetischere Ausarbei-
tung des Ziehens in vielen Darstellungen in Privatgräbern darauf 

1513 Das Motiv (vgl. Klische 2013; Schäfer 1928, 104–106) trat in den untersuchten 
Monumenten nicht auf. Es weist aber wesentliche Gemeinsamkeiten mit der im 
Folgenden besprochenen Wiedergabe der Himmelskuh auf.

1514 Vgl. Kantor 1957, 44: «equivalent to a diagram of the structure of the universe».
1515 Hornung 1982.
1516 Hornung 1982, 84; Kurth 2016, 264.

zurückzuführen, dass eben die Art und Weise des Vorgangs be-
tont werden sollte (s. 6.2.3.2).

Die Unterweltsbücher stellen den Versuch dar, Reflexionen 
über den nächtlichen Lauf der Sonne in Bild und Text zu fassen. Es 
handelt sich also nicht um Darstellungen, deren Wirklichkeitsge-
halt man mit einer alltäglichen Realität hätte abgleichen können. 
Vielmehr dienten sie der Ausdifferenzierung und der Vermitt-
lung der Diskurse über die gefährliche unterweltliche Bewegung 
der Sonne. Dabei war eine starke narrative Wirkung unnötig oder 
vielleicht sogar hinderlich. Falls es sich ursprünglich tatsächlich 
um Kompositionen handelte, die auf mobilen Trägern (d. h. Papy-
rus oder Leder) existierten, belegen die frühesten monumentalen 
Umsetzungen des Amduat mit ihrer beschränkten Farbpalette 
und den Strichfiguren, dass man den diagrammatischen Aspekt 
der Kompositionen gezielt beibehalten wollte. Wurden die Unter-
weltsbücher doch erst für die monumentale Anbringung geschaf-
fen, hätte man sie gar gezielt mit diesem Aspekt versehen. Begin-
nend unter Amenhotep III. und endgültig ab Haremhab, ersetzte 
man die Strichzeichnungen zwar durch voll ausgeführte Figuren 
und führte eine größere Farbpalette ein1517 (Abb. 198 und 206). 
Die anderen genannten Faktoren, die den diagrammatischen Ein-
druck der Unterweltsbücher prägen, wurden aber weiterhin bei-
behalten. Dass das Ziel der Kompositionen nicht das «Erzählen» 
der dargestellten Abläufe war, wird in der monumentalen Ver-
wendung dadurch umso deutlicher, dass die Verteilung im Raum 

1517 Vielleicht stand dahinter der Wunsch nach einer weniger schematischen, 
diagrammatischen Wiedergabe, die näher an den tatsächlichen Vorstellungen 
über die Unterwelt und die dort anzutreffenden Wesen lag: Man wird sie sich 
kaum als Strichfiguren vorgestellt haben; vgl. Baines 2013, 146 f.

abb. 214 KV 17 (Sethos)-PM (43). Die Darstellung der Himmelskuh in einem 
der Seitenräume der Sargkammer.
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gemäß kosmischen Kriterien wie den genannten Himmelsrich-
tungen erfolgte und nicht basierend auf darstellungsimmanen-
ten Abläufen (s. 8.2.2).

Den genannten Beispielen ist entsprechend ihrer diagram-
matischen Verwendung gemeinsam, dass sie gewisse Beziehun-
gen und Eigenschaften der dargestellten Elemente hervorheben, 
während andere Faktoren – darunter v. a. temporale oder kausale 
Zusammenhänge – ausgeblendet oder zumindest stark reduziert 
werden. Der Fokus lag wohl vielfach auf der Fixierung selbst und 
nicht auf der Vermittlung bzw. gar Erzählung des Dargestellten. 
Dies wird nicht nur aus der Unzugänglichkeit der meisten der 
genannten Fälle deutlich. Auch der diagrammatische Charakter 
selbst legt ein solches Verständnis nahe. Er rührt daher, dass man 
viele Faktoren, die als maßgeblich für das Entstehen bildlicher 
Narrativität bestimmt wurden, gezielt in geringem Maß einsetzte. 
Darunter fällt etwa das teilweise völlige Fehlen von Bewegung 
in den Beispielen, das Nebeneinander der Elemente im Bildfeld 
unter Vernachlässigung der Bedeutung der Größenverhältnisse 
und die Reduktion der äußeren Form auf Strichzeichnungen in 
den frühen Unterweltsbüchern. Die Bestimmtheit der auftreten-
den Elemente ist oftmals generisch – die Reliefs im Botanischen 
Garten zeigen schlicht ein Exemplar einer Spezies. Zuweilen fin-
den sich auch Elemente von spezifischer Bestimmtheit, allerdings 
ist sie dann oftmals so singulär und damit umfassend, dass der 
auftretende Effekt wiederum eher eine generische als eine spe-
zifische Bestimmtheit ist. Letzteres gilt primär z. B. für die Welt-
diagramme und ihre Wiedergabe des Himmels und der Erde. So 
kann man abschließend festhalten, dass selbstverständlich nicht 
jede Reduktion bildlicher Narrativität eine Diagrammatisierung 
der Komposition bewirkt – es gab durchaus andere Gründe für die 
Abwesenheit von Mechanismen, die eine stärkere Narrativität be-
wirken (s. 8.2.1). Umgekehrt zeichnet sich dagegen die diagram-
matische Verwendung von Darstellungen und den darin enthal-
tenen Bildelementen in der Regel in einer deutlichen Reduktion 
der Narrativität ab. 

Anschließend an die Beobachtungen dieses und der vorigen 
Kapitel, zeigt sich auch in aller Deutlichkeit, dass Wernings Be-
hauptung, ägyptische Bilder folgten generell «diagrammatischen 
Prinzipien», nicht aufrechtzuerhalten ist1518. Diese These scheint 
das Ergebnis eines direkten Vergleiches der Charakteristika der 
ägyptischen Darstellungsweise mit den – heutigen Betrachtern 
natürlich näherstehenden – bildnerischen Traditionen der westli-
chen Neuzeit zu sein. Tatsächlich können in einer solchen Neben-
einanderstellung Merkmale hervortreten, die auch hier als Krite-
rien für diagrammatische Darstellungen genannt werden. Dazu 
gehören etwa Fragen des Maßstabes verschiedener Bildelemente, 
Unterschiede in der kinetischen Ausarbeitung von Figuren oder 
eine weniger kontinuierliche Ausarbeitung des Bildraumes. Ein 
solcher direkter Vergleich ist in dieser Weise aber nicht zulässig 

1518 Werning in Bawden u. a. 2016, 532.

bzw. liefert keine validen Ergebnisse. Denn wie in 8.1 festgehalten 
wurde, müssen die Unterschiede in der narrativen Wirkung von 
Bildwerken ebenso wie ihre Verwendungsweisen stets für ein-
zelne Darstellungstraditionen individuell bestimmt werden.

8.2.4 Die Darstellung «historischer» und 
«mythischer» Ereignisse

Abschließend ist in diesem Zusammenhang noch ein Wort zu 
Darstellungen «historischer» und «mythischer» Ereignisse zu 
sagen. Natürlich beruht die Entstehung bildlicher Narrativität in 
Bildern mythischer oder historischer Natur oder das Erzählen mit 
ihnen nicht etwa auf anderen Mechanismen. Sie kommen aber in 
früheren Forschungen, die sich implizit oder explizit mit den hier 
behandelten Punkten befassen, immer wieder auf. Darum soll ihr 
Verständnis nach dem hier entwickelten Modell besonders her-
ausgehoben werden. 

In der Herleitung des hier angewandten Modells bildlicher 
Narrativität wurde v. a. die häufige ägyptologische Annahme kri-
tisiert, bildliche Narrativität ließe sich auf das Kriterium der «His-
torizität» des Bildinhaltes zurückführen. Dabei bezeichnet die 
«Historizität» den Umstand, dass es sich bei den bildlich wieder-
gegebenen Handlungen um ein historisch-reales Ereignis han-
delt. Die kritische Bewertung des tatsächlichen Realitätsgehalts 
sog. «historiographischer» Texte und Bilder ist Aufgabe der His-
toriker und unabhängig von der narrativen Ausarbeitung von 
Darstellungen und ihrer allfälligen erzählenden Verwendung1519. 
Anders gesagt, bietet die Analyse der narrativen Ausarbeitung – 
und dazu gehört insbesondere eine große bildimmanente Detail-
liertheit und Bestimmtheit – keinen Anhaltspunkt für den real-
historischen Wahrheitsgehalt des Dargestellten1520. Wenn etwa 
in manchen Studien die Nennung von Zahlenangaben als Indiz 
für die Historizität einer Darstellung gewertet wird, dann bedeu-
tet dies nur, dass ihre Verfasser dem durch die bildimmanente Be-
stimmung bewirkten effet de réel anheimfielen1521. 

Umgekehrt kann man jedoch die Frage stellen, welcher Art die 
Darstellungen sind, die von den Ägyptern des Neuen Reiches ver-
wendet wurden, um historische – d. h. oftmals kriegerische – Er-
eignisse wiederzugeben1522. Dabei muss man sich selbstverständ-
lich einer emischen, ägyptischen Definition historischer Realität 
annähern, was etwa bedeutet, dass Feldzugsreliefs prinzipiell als 

1519 Vgl. etwa die Beiträge in Fitzenreiter 2009.
1520 In diesem Sinne haben auch Ricœur und White in ihren Forschungen immer 

wieder dargelegt, dass der entscheidende Unterschied zwischen fiktiven und 
historischen Erzählungen nicht im narrativen Aufbau und dem Entwurf von 
Zeitlichkeit und Kausalität liegt. Diese sind ihnen gemeinsam und vergrößern 
in beiden Fällen die (vermeintliche) Faktizität in der Wahrnehmung (z. B. 
Ricœur 1985, 264–279; White 1981).

1521 Vgl. Smith 2011.
1522 Dieser Ansatz steht auch hinter der medienwissenschaftlich geprägten Studie 

Rogner 2015.
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Wiedergaben realer historischer Geschehnisse zu gelten haben. 
Selbst im Fall großteiliger formaler Wiederholungen stand da-
hinter aus emischer ägyptischer Sicht selbstverständlich nicht die 
Aussage, dass man nur die Werke des Vorgängers kopiert hätte, 
ohne dass dahinter eigene Taten stünden1523. Aber auch aus eti-
scher Perspektive bietet das Kopieren eines früheren Werkes zur 
Wiedergabe eigener Leistungen genauso wenig ein Indiz gegen 
die Historizität der dargestellten Ereignisse, wie das erstmalige 
Auftreten einer Komposition ein Indiz dafür ist1524. Ohne dass dies 
zu belegen ist, könnte man durch eine bildliche Bezugnahme so-
gar betonen, dass man eine Tat genauso vollbracht hat wie der Vor-
gänger. Die intendierte Aussage der Darstellungen, namentlich 
die amtsimmanente Sieghaftigkeit des ägyptischen Königs, bleibt 
stets dieselbe. 

Eine Gemeinsamkeit aller historischen Darstellungen ist 
höchstens, dass die Bestimmtheit der einzelnen Bildelemente – 
und dadurch des gesamten Bildraumes und der darin wiederge-
gebenen Ereignisse – in der Regel spezifischer Art ist. Schließlich 
wird eine Referenz auf ein singuläres, historisch-reales Ereignis 
erzeugt. Abgesehen davon, ist aber das narrative Funktionieren, 
d. h. die Art und Weise, in der das Bild eine Referenz auf das Wis-
sen der Betrachter generiert und dadurch eine narrative Wirkung 
hervorruft, dasselbe wie bei allen figürlichen Darstellungen. Der 
Unterschied zur Wahrnehmung anderer Bilder liegt also nicht auf 
der Ebene der Referenz auf das Wissen der Betrachter. Ein gewis-
ser Unterschied besteht höchstens in der Entstehung dieser Wis-
sensbestände, auf die historische Darstellungen referieren. Wie 
in Kapitel 4 ausgeführt wurde, umfasst die Realität der Rezipien-
ten sowohl Wissen um Vorgänge und Gegebenheiten des alltäg-
lichen Lebens, die sie aus persönlicher Anschauung kennen kön-
nen, als auch Dinge, von denen sie nur als Folge kulturspezifischer 
Überlieferungen Kenntnis haben, wie etwa Geschehnisse in der 
sog. «Unterwelt» – oder eben in vielen Fällen auch historische Er-
eignisse wie Feldzüge. Abgesehen von einigen Personen, die tat-
sächlich selbst dabei waren, wusste die Mehrheit um bestimmte 
historische Ereignisse durch Überlieferungen, meist wohl münd-
licher Art.

Im Gegensatz zu den meisten heutigen Rezipienten betrach-
tete das emische Publikum etwa die Darstellung eines Feldzuges 

1523 In diesem Sinne hält Stauder-Porchet für die sog. Ideal-Autobiographien bzw. 
diesen in der modernen Forschung geprägten Terminus selbst fest, dass die 
Vorstellung eines Gegensatzes von inschriftlichem Ideal und historisch-biogra-
phischer Realität natürlich einen Anachronismus darstellt (Stauder-Porchet 
2017, 4 f.). Aus emischer Sicht liegt diese Unterscheidung nicht vor. 

1524 Immer wieder wurde die unter Pepi II. erfolgte Kopie der Reliefs Sahures, die 
dessen Feldzug gegen die Libyer darstellen, dahingehend gedeutet, dass unter 
Sahure die neuen Motive geprägt wurden, da er neue Leistungen vollbracht 
habe. Dagegen zeige die Kopie des Motives unter Pepi II., die sogar die Namen 
einer dargestellten libyschen Fürstenfamilie einschließt, dass dieser König 
«offensichtlich» keinen solchen Feldzug durchgeführt, sondern «nur» das 
Monument seines Vorgängers kopiert habe. Materialimmanent sind weder 
diese Feststellungen noch ihr Gegensatz zu belegen (Gaballa 1976, 23; Stockfisch 
1996, v. a. 321 f.; Spalinger 2017). 

natürlich nicht, um zu erfahren, was geschehen war. Sie wussten 
bereits – oder meinten zumindest, zu wissen –, welche kriegeri-
schen Ereignisse sie vor sich hatten. Da das zum Verständnis not-
wendige Wissen auf anderen Wegen zustande kommt (s. o.), ist 
die Gefahr von Verständnisweisen, die – im Verhältnis zur Inten-
tion der Auftraggeber und Produzenten – als «falsch» zu gelten 
haben, bei der Betrachtung historischer Darstellungen ungleich 
größer. Ein in diesem Sinne «falsches» Verständnis ist gerade bei 
den meisten Darstellungen alltäglicher Geschehnisse vom Acker-
bau bis zum Bestattungszug – zumindest für emische Betrachter 
– in der Regel ausgeschlossen. Zwar können auch sie hier Aspekte 
wahrnehmen, die für die Produzenten nicht im Zentrum standen. 
Diese stehen aber nicht im gleichen Maße im Widerspruch zur ur-
sprünglichen Intention wie beim «falschen» Verständnis einer 
Darstellung historischen Inhalts, wenn man etwa die in einem Re-
lief erblickte Schlacht mit einem anderen Feldzug als dem eigent-
lich dargestellten verbindet. 

Dass die entsprechenden Darstellungen bzw. die einzelnen 
Akteure durch Beischriften und ihr Zusammenwirken im Bild-
raum spezifisch bestimmt sind, war dabei in der Rezeptionspraxis 
von untergeordneter Bedeutung: Nicht nur konnte nur ein klei-
ner Teil der Betrachter entsprechende Texte verstehen. Auch die 
Bedingungen der Sichtbarkeit ließen eine tatsächliche Lektüre 
oftmals nicht zu. Auch Betrachter, welche die Darstellung nicht 
«historisch korrekt» verstanden, nahmen aber trotzdem die rein 
durch die visuelle Ausarbeitung bewirkte Narrativität wahr und 
konnten vielleicht sogar einer Bilderzählung folgen. In einem sol-
chen Fall sahen sie lediglich, dass hier König X Feind Y besiegte, 
und nicht, welche spezifischen Taten welchen Herrschers sie tat-
sächlich vor sich hatten.

Der Umstand, dass auch Mythendarstellungen in früheren Dis-
kussionen des «bildlichen Erzählens» immer wieder aufgegriffen 
werden, ist wohl damit zu erklären, dass sie in vielen Kulturen ei-
nen großen Teil der erzählenden oder zumindest stark narrativen 
Bilder ausmachen. Entsprechend fällt dann immer wieder auf, 
dass dieses Phänomen in Ägypten so nicht auftritt. Zwar existie-
ren Darstellungen, die auf Ereignisse wie etwa die Ermordung des  
Osiris durch Seth und seine anschließende Wiederbelebung1525 
oder die Flucht des Re aus der Menschenwelt auf der Himmels-
kuh1526 referieren (s. 8.2.2). Diese sind aber in der Regel nur schwach 
narrativ und wurden auch nicht erzählend verwendet. 

Diese Beobachtung überrascht nicht, da diese geradezu «em-
blematische» Fassung von Mythen in Bildern, die eine Referenz 
auf einen ganzen Mythenkomplex erzeugen, der Weise entspricht, 
in der mythische Ereignisse auch in ägyptischen Textquellen zu-
tage treten. So finden sich etwa in den religiös-kultischen Text-

1525 Z. B. Tonic 2010, 94 f.; Wilkinson 2003, 147.
1526 KV 17 (Sethos I.)-PM (43): Hornung 1991, 220.
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sammlungen keine durchgehenden mythischen Erzählungen1527, 
sondern allein sog. «Mytheme», d. h. kurze Sequenzen, die ein be-
stimmtes mythisches Ereignis aufgreifen bzw. auf dieses referie-
ren. Sie stellen Informationseinheiten dar, die zum Verständnis 
der zugrundeliegenden Vorstellungen minimal notwendig sind, 
und können beliebig kombiniert werden. Außerdem erfolgt der 
Gebrauch von Mythemen im Rahmen einer konkreten Anwen-
dung, etwa im Kult oder in einem medizinischen Kontext. Ihre 
Wirkung beruht auf der Parallelisierung der genannten mythi-
schen Ereignisse mit der gewünschten Wirkung der Sprüche1528. 
Eine Umsetzung in das Medium des Bildes begann erst im Neuen 
Reich, wobei deutlich wird, dass auch die daraus resultierenden 
Darstellungen auf diesem System der Referenz durch Mytheme 
beruhten und keine längeren erzählenden Kompositionen form-
ten1529. Die Erschließung des neuen Mediums für diesen Themen-
bereich änderte also nichts am grundsätzlichen Charakter des 
Umgangs mit mythischen Überlieferungen. 

1527 Eine Ausnahme, lange bevor Plutarch die Erzählungen um Osiris zu einer 
kontinuierlichen Erzählung verknüpfte, stellt der «Streit zwischen Horus und 
Seth» dar; vgl. dazu Simpson 2003, 91–103 mit Verweisen auf Forschungen zum 
möglichen Sitz im Leben dieses Werkes.

1528 Bickel 1994, 15; vgl. 245–256; Goebs 2002. Assmann spricht von sprachlichen 
«Ikonen», die einzelne Mytheme evozieren (Assmann 1983, 54 f.).

1529 Vgl. hierzu auch die Beobachtungen von Lewis-Williams – Challis 2011, v. a. 
153–171.
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Es wurde wiederholt festgehalten, dass die Erklärungen der Ent-
stehung einer (stärkeren oder schwächeren) narrativen Wirkung 
von Bildern nicht nur für das untersuchte Material – zweidimensi-
onale Bilder aus dem ägyptischen Neuen Reich – gültig sind, son-
dern für figürliche Darstellungen im Allgemeinen. Was hingegen 
für jede (visuelle) Kultur gesondert betrachtet werden muss, sind 
einerseits die Mittel, die verwendet wurden, um Bestimmtheit, 
Dynamik und Detailliertheit in Bildern – und damit deren bildli-
che Narrativität – zu regulieren. Andererseits sind dies die kon-
kreten Verwendungsweisen verschiedener Arten von Bildern und 
damit auch bildlicher Narrativität. Dazu gehört insbesondere der 
Gebrauch von Bildern zum Erzählen (fiktiver oder historischer) 
Geschichten. Gerade die in dieser Untersuchung getroffene Fest-
stellung, dass das Erzählen keine inhärente Eigenschaft von Bil-
dern ist, sondern es sich um eine Verwendungsweise von Bildern 
handelt, die gesondert von ihrer narrativen Wirkung betrachtet 
werden muss, ermöglicht neue Einsichten bei der Betrachtung 
altbekannten Materials. Anhand des Blicks auf einige Material-
gruppen sollen diese Überlegungen hier abschließend verdeut-
licht werden. Es ist zu hoffen, dass dieser Ausblick die Leser dieser 
Untersuchung dazu ermutigt, die vorgestellten Überlegungen auf 
ihr eigenes Forschungsmaterial anzuwenden und dabei vielleicht 
ganz ähnliche – aber auch völlig andere – darstellerische Mittel 
und Verwendungsweisen von Bildern in den verschiedensten (vi-
suellen) Kulturen zu entdecken.

Zuerst ist hier natürlich an eine Ausweitung innerhalb der alt-
ägyptischen Kultur zu denken: Die Beschränkung dieser Untersu-
chung auf Darstellungen des Neuen Reiches ist keineswegs so zu 
verstehen, dass die besprochenen Mechanismen alle erst in dieser 
Zeit entwickelt wurden. Dies gilt nicht nur für die Gestaltung ein-
zelner Bildelemente und die Komposition des Bildraums, in deren 
Besprechung ja ausdrücklich betont wurde, dass hier generelle 
Charakteristika der ägyptischen Darstellungsweise expliziert 
wurden. Es betrifft gerade auch Mittel zur Einbringung von Zeit 
und Zeitlichkeit ins Bild. Zwar mag etwa die häufige Verwendung 
polychroner Darstellungen v. a. in der zweiten Hälfte der 18. Dy-
nastie, aber auch in der Ramessidenzeit tatsächlich dem Zusam-

menfall mehrerer künstlerischer und kultureller Entwicklungen 
im frühen Neuen Reich geschuldet sein. Anderes, wie etwa die 
deutliche kinetische und sogar kinematographische Darstellung, 
findet sich dagegen schon früher. Beispiele dafür stellen die be-
kannte Darstellung der Papyrusernte im Grab des Uchhotep in 
Meïr1530 oder die Wiedergabe der Ruderer auf einem Schiff am Py-
ramidenaufweg des Sahure in Abusir1531 dar. Im letzteren Fall wer-
den die stark kinematographisch gestalteten Einzelfiguren durch 
das Schiff, in dem sie sitzen, zusammengefasst, was die kinema-
tographische Diachronie mit einem Moment der Gleichzeitigkeit 
hinterlegt.

Ein solcher Blick auf die Generierung und Verwendung bildli-
cher Narrativität und das Erzählen mit Bildern durch die altägyp-
tische Geschichte hindurch muss gleich zwei Fallstricke vermei-
den. Auf der einen Seite darf die Weiterentwicklung von Darstel-
lungsmechanismen bzw. das Aufkommen neuartiger Mittel, wie 
etwa der erwähnte Fokus auf polychrone Darstellungen, nicht so 
verstanden werden, dass die Darstellungen des Neuen Reiches 
von grundlegend anderer Art – und damit auch narrativer Quali-
tät – seien1532. Auf der anderen Seite zeigt sich aber ebenso deut-
lich, dass bei aller Kontinuität doch auch weitreichende Entwick-
lungen stattfanden, sowohl in den Verwendungsweisen von Bil-
dern als auch in ihrer künstlerischen Ausarbeitung – und damit 
auch in Punkten, die nach dem hier aufgestellten Modell die nar-
rative Wirkung betreffen. Man denke nur an die hinsichtlich die-
ses Punktes gerne geäußerte Feststellung, dass zwar immer wie-
der eine große «Gleichheit» ägyptischer Bildwerke über 3000 

1530 Groenewegen-Frankfort 1951, Abb. 10.
1531 El Awady 2009, Taf. 12. Fragmente einer ganz ähnlichen Szene fand man auch 

im Tempel des Userkaf in Saqqara: Smith 1998, Abb. 124.
1532 Insofern ist auch die Verbindung der Entwicklung von der primär aspekt-ba-

sierten mittelägyptischen zur primär tempus-basierten neuägyptischen Sprache 
im Neuen Reich mit einer vermeintlichen Reduktion des vermeintlichen sog. 
«aspektivischen» (vgl. 5.1.1) Charakters der Darstellungsweise im gleichen 
Zeitraum abzulehnen (so z. B. Farout 2009, 17). Abgesehen davon, dass dieser 
Schluss auf einem – im Französischen vielleicht näherliegenden – Wortspiel 
beruht, widerspricht er den Beobachtungen an den früheren Darstellungen.

9 ausweitungen und Perspektiven 
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Jahre postuliert wird, aber dennoch jeder, der sich für die ägyp-
tische Bilderwelt interessiert, bereits nach einiger Beschäftigung 
mir ihr deutlich ein Relief aus dem Alten Reich von einem aus der 
Ramessidenzeit unterscheiden kann. Auch dem Postulat eines 
vermeintlich «statischen» Charakters der ägyptischen Kultur, das 
oft aus der vermeintlichen Unveränderlichkeit der ägyptischen 
Darstellungsweise abgeleitet wird, ist also deutlich zu widerspre-
chen1533.

Bei einem Blick auf figürliche Darstellungen1534 anderer Dar-
stellungstraditionen ist neben vielen anderen Beispielen insbe-
sondere auch an die klassischen Historiengemälde der westlichen 
Tafelmalerei zu denken. Oft gelten sie geradezu als Paradebeispiel 
der erzählenden oder – da die entsprechende Unterscheidung in 
der Regel nicht vorgenommen wird (s. 2.2) – narrativen Bilder. Auf 
welche Weise die entsprechenden Wirkungen dieser Gemälde zu-
stande kommen und inwiefern sie tatsächlich zur Erzählung der 
dargestellten Ereignisse verwendet wurden, wird jedoch selten 
expliziert. Das mag nicht zuletzt daran liegen, dass die Wahrneh-
mung solcher Bilder durch viele heutige Betrachter gleichsam 
allzu selbstverständlich und reibungslos erfolgt. Gerade darum 
könnte aber eine differenzierte Betrachtung zu neuen Einsichten 
führen: Worin liegt die narrative Wirkung solcher Darstellungen 
begründet, wann wurden sie erzählend verwendet und wie erzeu-
gen sie Referenzen auf die abgebildeten Geschehnisse? Vielleicht 
war der «Umweg» über eine vielen heutigen Betrachtern ferner 
stehende und dadurch weniger mühelos verständliche Darstel-
lungsweise notwendig, um die entsprechenden Analysemetho-
den zu entwickeln.

Hinsichtlich der Verwendungsweisen entsprechender neu-
zeitlicher Darstellungen ist hier auch an Speidels Untersuchun-
gen zu denken, die sich nicht nur mit der narrativen Wirkung, 
sondern auch der tatsächlich erzählenden Verwendung monoch-
roner Einzelbilder befassen1535. Gemeinsam mit den Erkennt-
nissen der vorliegenden Untersuchung führen seine Resultate 
in aller Deutlichkeit vor Augen, wie wichtig eine Betrachtung 
der Gestaltungsmittel und der Verwendungsweisen ist, welche 
die spezifischen Möglichkeiten und Kontexte von Bildern in ver-
schiedenen (visuellen) Kulturen berücksichtigt. Auch eine ent-
sprechende Analyse rundplastischer Zeugnisse scheint denkbar, 

1533 Vgl. Moreno García 2009–2010, 50 zur verheerenden Wirkung des Faktoids der 
«statischen» ägyptischen Kultur für die Ägyptologie; vgl. Moreno García 2015, 
52 f. Umso mehr gilt dies natürlich für die Ableitung des «statischen» Charak-
ters aus der vermeintlich «statischen» Natur der Kompositionen. Nicht nur ist 
ein solcher Schluss von einer Darstellungsweise auf eine «Geisteshaltung» o. Ä. 
nicht zulässig; er beruht oft auch auf einer falschen Betrachtung der Bilder, die 
durch die Beschreibungen der vorliegenden Arbeit behoben werden soll.

1534 Es soll damit nicht ausgeschlossen werden, dass narratives Potential auf gänz-
lich andere Weise auch in abstrakte Bildkompositionen einzubringen ist. Das 
hier entwickelte Modell orientiert sich jedoch an der Wahrnehmung figürlicher 
Bilder. 

1535 Speidel 2018a; Speidel 2018b; vgl. hierzu 8.2.2.

wobei die Betrachtungspraxis zeigen wird, inwiefern die hier vor-
gestellten Überlegungen auf diese Gattung zu übertragen sind1536.

Schließlich könnte auch eine Übertragung des entwickel-
ten Modells bildlicher Narrativität auf die Analyse sprachlicher 
Narrativität zu neuen Einsichten führen. Wenn etwa gemäß vie-
len narratologischen Ansätzen – und entgegen der alltäglichen 
Wahrnehmung – Wetterberichte und Rezepte als narrativ gelten, 
so besteht ein ähnliches Problem wie das in 2.2 geschilderte: Das 
narratologische Postulat widerspricht der tatsächlichen Wahr-
nehmung und begründet diese damit nicht, sondern erklärt sie als 
zweitrangig gegenüber der theoretischen Voraussetzung1537. Dass 
es sich bei Wetterberichten und Rezepten nicht um Erzählungen 
handelt, steht schon dadurch fest, dass es nicht ihr Zweck ist, zu er-
zählen – und genau hierin liegt auch der Grund dafür, dass die «in-
tuitive, alltägliche Beobachtung» sie nicht als solche versteht1538. 
Aber auch, dass sie bei den Rezipienten keinen starken narrativen 
Eindruck hervorrufen, lässt sich unter Rückgriff auf das entwi-
ckelte Modell verstehen: Zwar ist in Rezepten infolge der tempora-
len Folge der Arbeitsschritte eine (geringe) Dynamik gegeben. Die 
Zutaten sind jedoch maximal generisch bestimmt und in keiner 
Weise detailliert beschrieben: Ist im Rezept von «zwei Eiern» die 
Rede, so werden eben keine spezifisch bestimmten Akteure be-
nannt. Allein die Menge ist entscheidend; der Ausdruck bezieht 
sich auf zwei beliebige Exemplare aus der unermesslichen Menge 
aller Eier. Der Widerspruch zwischen theoriebasiertem Postulat 
und alltäglicher Wahrnehmung rührt in diesem Fall daher, dass 
die Kategorien der Bestimmtheit, der Dynamik und der Detail-
liertheit in der narratologischen Analyse bislang nicht in dieser 
Weise berücksichtigt wurden. Das weitere Potential solcher Aus-
weitungen muss sich in der Anwendung zeigen. 

1536 Am ehesten ist hier an Gruppenstatuen (vgl. Stähli 2003) oder Statuengruppen, 
wie etwa diejenige der Tiberiusgrotte von Sperlonga (Squire 2009, 202–238), zu 
denken.

1537 Nach Speidel kann man Rezepte geradezu als «Prüfstand» narratologischer 
Theorien betrachten (Speidel 2018a).

1538 Speidel 2018a; Speidel 2018c, 79 f.
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Zusammenfassung

Bilder werden oft als erzählend oder zumindest handlungsgela-
den wahrgenommen und beschrieben. Ganz selbstverständlich 
ist in wissenschaftlichen Publikationen ebenso wie im alltägli-
chen Sprechen über ägyptische Darstellungen davon die Rede, 
dass sich Prozessionsteilnehmer in einem Relief «von Karnak 
nach Luxor bewegen», dass in einer Darstellung des Worfelns die 
Körner «fallen» und die Spreu «weggeweht wird» oder dass der 
Grabherr in einer Wandmalerei auf dem Streitwagen «hinter den 
fliehenden Wildtieren hereilt». Dies überrascht nicht, lässt sich 
doch durch alle Zeiten und Medien hindurch eine menschliche 
Neigung zum Erzählen beobachten. Bisherige Studien, die sich 
gezielt mit dem Phänomen der sog. Narrativität ägyptischer Dar-
stellungen auseinandersetzen, kommen dagegen immer wieder 
zu einem anderen Ergebnis (Kapitel 2): Von bildlicher Narrativität 
könne man im Alten Ägypten nur in wenigen Fällen, die somit die 
Ausnahme von der Regel darstellten, sprechen. Der bei vielen Re-
zipienten – einschließlich der betreffenden Autoren selbst – her-
vorgerufene narrative Eindruck wird somit nicht näher betrachtet 
und erklärt, sondern stattdessen auf Grundlage vorgefasster Prä-
missen negiert. Neben anderen Faktoren liegt dies v. a. daran, dass 
die grundlegende Unterscheidung von bildlicher Narrativität, dem 
Erzählen mit Bildern und durch Bilder erzeugter Referenz nicht vorge-
nommen wird. Dasselbe gilt für die meisten text- und bildwissen-
schaftlichen Untersuchungen zu Narrativität und Erzählung (Ka-
pitel 3). Bei diesen kommt hinzu, dass sie in der Regel sehr stark 
auf dem Funktionieren einzelner Medien basieren und sich v. a. 
damit beschäftigen, wie bestimmte Erzählungen in verschiede-
nen Medien umgesetzt werden – aber nicht mit den unterschiedli-
chen Eindrücken, die durch die gezielte Formung von Bildern und 
Texten bei ihren Rezipienten hervorgerufen werden können.

Die vorliegende Untersuchung nimmt diese narrative Wir-
kung der Bilder ernst und unternimmt den Versuch, ihre Ent-
stehung zu erklären und ihre gezielte Nutzung durch ägyptische 
Bildproduzenten und ihre Auftraggeber aufzuzeigen. «Narra-
tivität» wird dabei im Sinne der erwähnten Wirkung figürlicher 

Darstellungen und des dadurch bei ihren Betrachtern hervorge-
rufenen Eindrucks verstanden. Sie ist ein grundlegender Faktor 
in der Rezeption figürlicher Darstellungen im Allgemeinen und 
besteht unabhängig davon, ob mit einem Bild tatsächlich eine 
bestimmte Geschichte erzählt werden sollte. Die grundlegende 
Frage, warum und wie unbewegte Bilder uns Handlungen und 
Abläufe sehen lassen, stellt sich für bildliche Kompositionen al-
ler Zeiten und (visueller) Kulturen. In dieser Studie unterliegt die 
potentielle Menge «aller (figürlichen) Bilder» einer dreifachen 
Einschränkung: bezüglich der Gattung (Flachbild), bezüglich des 
kulturellen Kontextes (Altes Ägypten) und bezüglich des spezifi-
schen Zeitraumes (Neues Reich, ca. 1550–1050 v. Chr.). 

In der Analyse dieses Materials wurde ein Modell entwickelt, 
das die narrative Wirkung figürlicher Darstellungen zu erklä-
ren vermag (Kapitel 4). Jedes figürliche Bild besitzt das – unter-
schiedlich stark ausgeprägte – Potential, auf seine Betrachter eine 
narrative Wirkung auszuüben und dadurch bei diesen (im Akt der 
Wahrnehmung) einen narrativen Eindruck hervorzurufen. Geht 
man der Frage nach, was Darstellungen gemeinsam haben, die 
sich im Vergleich mit anderen durch eine ausgesprochen starke – 
oder auch schwache – narrative Wirkung auszeichnen, so tritt die 
Bedeutung der Parameter Dynamik, Detailliertheit und Bestimmt-
heit hervor. Demnach erzeugt die Darstellung im Akt der Wahr-
nehmung durch Betrachter eine Referenz auf deren individuelle 
Realität – und triggert dadurch einen Abgleich der Darstellung 
mit dieser Realität. Für die Rezipienten zeigt die Darstellung / das 
in der Darstellung Gesehene im Verhältnis zu dieser Realität einen 
bestimmten Grad von Dynamik (hinsichtlich der Zeitlichkeit ab-
laufender Vorgänge und der Bezüge von Entitäten im Raum), von 
Detailliertheit (hinsichtlich der äußeren Gestalt der Dinge) und 
von Bestimmtheit (hinsichtlich des Verhältnisses von Darstel-
lung, Referent und Realität) und entfaltet dadurch eine bestimmte 
narrative Wirkung. Kommt die Darstellung der Realität der Be-
trachter in einem oder mehreren dieser Punkte näher, wird sie als 
stärker narrativ wahrgenommen. Dieses Modell besitzt über das 
untersuchte ägyptologische Material hinaus Gültigkeit, was die 
Ergebnisse auch für andere bildwissenschaftlich und kunsthis-

10 Zusammenfassung – Summary –  
Résumé – الكتاب ملخص 
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torisch geprägte Forschungen relevant macht. Was sich dagegen 
von (visueller) Kultur zu (visueller) Kultur unterscheidet, sind die 
darstellerischen Mittel, durch deren Anwendung Dynamik, De-
tailliertheit und Bestimmtheit in Bildern reguliert werden. 

Anschließend an einige Prämissen zur Produktion und Rezep-
tion von Bildern, insbesondere aus dem ägyptischen Neuen Reich 
(Kapitel 5), erfolgt die detaillierte Besprechung des Materials, an-
hand dessen das Modell bildlicher Narrativität erarbeitet wurde. 
Gleichzeitig wird das Modell durch diese Analysen weiter erläu-
tert. Aus Gründen, die sich aus dem gezielten Einsatz der bildli-
chen Narrativität ergeben, findet sich der größte Teil der Bilder aus 
dem Neuen Reich, die eine stärkere narrative Wirkung aufweisen, 
in den Kapellen von Privatgräbern. Darum werden die Faktoren 
zur Steigerung und Reduktion bildlicher Narrativität in systema-
tischer Form v. a. an diesem Bildmaterial dargelegt (Kapitel 6). 
Die Besprechung erfolgt in einem ersten Teil durch die formale Be-
schreibung der Mechanismen, die von den Bildproduzenten dieser 
Zeit verwendet wurden, um die Narrativität von Darstellungen zu 
regulieren. Zuweilen werden dabei Punkte angesprochen, die zu 
den grundlegenden Charakteristika ägyptischer Bild-Text-Kom-
positionen gehören. Diese Materialanalyse anhand prägnanter 
Beispiele legt Unterschiede in der Ausführung offen und macht 
die hervorgerufenen Effekte vergleichbar. In 6.2.1 liegt der Fo-
kus auf den einzelnen Bildelementen, ihrer Korrelation und der 
Bedeutung ihres bildlichen Kotextes. Die Platzierung dieser Ele-
mente im Bildfeld und die dadurch erfolgende Verortung im Bild-
raum werden in 6.2.2 betrachtet. In 6.2.3 erfolgt schließlich der 
Blick auf Möglichkeiten zur Einbringung von Zeit und Zeitlichkeit 
in Darstellungen des Neuen Reiches. 

Die Wahrnehmung dieser bildnerischen Gestaltungsmit-
tel wird stets durch gewisse Umstände wie den räumlichen Kon-
text und die Identität der Rezipienten mitgeprägt. Im Anschluss 
an diese formalen Beschreibungen werden darum Faktoren dar-
gelegt, die eine rezeptionsästhetische (Re-)Kontextualisierung des 
Materials und seiner Wahrnehmung erlauben. In 6.2.4 werden 
Räume verschiedener Größenordnung und ihr Einfluss auf die 
Rezeption von Bildwerken an bestimmten Orten betrachtet, von 
den Beziehungen im individuellen Monument über dessen Lage 
in der Landschaft bis hin zur Orientierung im Kosmos. In 6.2.5 
erfolgt schließlich mit den Mitteln der gezielten Ansprache von 
Betrachtern und dem Einbezug von deren individuellem Hinter-
grund und Wissen der Schritt zu den historischen Rezipienten 
der Darstellungen. Die durch die Bilder erzeugte Referenz auf 
das Wissen der Rezipienten wird hier also mit konkreten Bedin-
gungen und Praktiken der Rezeption sowie singulären Rezipien-
ten verbunden. Die anschließenden Fallbeispiele (6.3) führen die 
formale Beschreibung der Bilder und deren historische Rezeption 
im Rahmen bestimmter Praktiken in zwei fiktiven Seherlebnis-
sen zusammen, die auf den im Vorherigen entwickelten Analyse-
kategorien beruhen. Sie zeigen damit auch, wie die entwickelte 
Betrachtungsweise in der detaillierten Analyse einzelner Monu-
mente angewandt werden kann. Anschließend erfolgt ein verglei-

chender Blick auf Darstellungen in Tempeln und Königsgräbern 
(Kapitel  7). Das Ziel dieser Betrachtungen ist keine ebenso de-
taillierte Analyse, wie sie auf der Grundlage der Dekorationspro-
gramme der Privatgräber vorgenommen wird. Vielmehr geht es 
darum, Gemeinsamkeiten und Unterschiede in der Anwendung 
dieser Gestaltungsmittel in verschiedenen Kontexten hervorzu-
heben. 

Dieser Vergleich bildet den Ausgangspunkt für die abschlie-
ßenden Überlegungen zum Phänomen der bildlichen Narrativi-
tät und zur Nutzung dieser Wirkung von Bildern im ägyptischen 
Neuen Reich (Kapitel  8). Neben Gründen für die gezielte Stär-
kung und Schwächung bildlicher Narrativität in bestimmten Ver-
wendungsweisen von Darstellungen wird hier auch das Erzählen 
mit Bildern in den Blick genommen. Dabei handelt es sich um 
eine bestimmte Verwendungsweise von Darstellungen, die unab-
hängig von deren Narrativität zu untersuchen ist. In den Darstel-
lungen, die im Neuen Reich zum Erzählen bestimmter Geschich-
ten verwendet wurden, treten die erzählten Ereignisfolgen durch 
den Zusammenfall von Inhalt und Form hervor: Die Darstellun-
gen enthalten einen sequenziellen Ablauf und geben einen se-
quenziellen Ablauf wieder. Zudem spielt aber der Kontext – dazu 
gehört der Anbringungsort, aber auch ihre intendierte kommuni-
kative Funktion – eine Rolle.

Ebenso wie die Mittel, die zur Verfügung stehen, um die bild-
liche Narrativität zu erhöhen und zu reduzieren, müssen die Ver-
wendungsweisen verschiedener Arten von Bildern und damit 
auch der bildlichen Narrativität für verschiedene (visuelle) Kul-
turen gesondert betrachtet werden. Am Ende der Untersuchung 
steht ein Ausblick auf mögliche Anwendungen und Ausweitun-
gen der Ergebnisse (Kapitel 9). Gerade die Feststellung, dass das 
Erzählen keine inhärente Eigenschaft von Bildern ist, sondern 
dass es sich um eine Verwendungsweise von Bildern handelt, er-
möglicht neue Einsichten bei der Betrachtung altbekannten Ma-
terials. Schließlich könnte auch eine Übertragung des entwickel-
ten Modells bildlicher Narrativität auf die Analyse von Texten 
neue Erkenntnisse zur Entstehung sprachlicher Narrativität lie-
fern und zur Auflösung von Widersprüchen in früheren Ansätzen 
führen.

1 0  Z U S a M M E n F a S S U n G  –  S U M M a R Y  –  R é S U M é  – الكتاب   ملخص 



232 S W i S S  E G Y P t O l O G i C a l  S t U D i E S  |  S E S  |  B a n D  3  |  B i l D l i C h E  n a R R at i V i tÄt  –  E R Z Ä h l E n  M i t  B i l D E R n

Summary

Images are often perceived and described as telling stories or at 
least as being replete with action. In scientific publications as 
well as in everyday conversations about Egyptian images it is 
stated that in a relief the participants of a procession «are mov-
ing from Karnak to Luxor», that in a representation of winnow-
ing men the corn «falls» and the chaff «is blown away» or that the 
tomb owner in a wall painting «is swiftly pursuing the fleeing an-
imals» in his chariot. This should not surprise, as a human ten-
dency to tell stories can be observed throughout all times and me-
dia. Previous studies that specifically deal with the phenomenon 
of the so-called narrativity of Egyptian images have however re-
peatedly come to a different conclusion (Chapter 2): According to 
them, it is possible to speak of visual narrativity in ancient Egypt 
only in some rare cases, which therefore represent the exception 
to the rule. The narrative impression of many recipients – includ-
ing the respective authors themselves – is thus not examined and 
explained but instead negated based on preconceived premisses. 
Besides other factors, the main reason for this is that these stud-
ies lack the basic distinction of visual narrativity, telling stories with 
images and reference created by images. The same is true for most 
analyses of narrativity and storytelling in textual studies as well 
as in image studies (Chapter 3). Additionally, these are usually 
strongly based on the functioning of particular media and primar-
ily deal with the question how certain stories are realised in dif-
ferent media – but not with the different impressions that can be 
caused by the shaping of images and texts. 

The present study takes this narrative effect of images seri-
ously and attempts to explain its emergence and to demonstrate 
its deliberate exploitation by Egyptian image producers and their 
clients. In doing so, «narrativity» designates the narrative effect 
of figurative images and the narrative impression that they create 
in the act of perception based on this effect. It is a basic factor in 
the perception of all figurative representations and exists regard-
less of the question if an image was actually used to tell a certain 
story. This general question why and how motionless images 
cause us to perceive actions and processes is relevant for picto-
rial compositions of all times and (visual) cultures. In the present 
study the potential field of «all (figurative) images» has been sub-
jected to a threefold limitation: regarding the genre (two-dimen-
sional images), regarding the cultural context (ancient Egypt) and 
regarding the exact time period (New Kingdom, ca. 1550–1050 
B.C.).

By analysing this material, a model has been developed that 
is able to explain the narrative effect of figurative images (Chap-
ter 4). Every figurative image has – in varying degrees – the poten-
tial to have a narrative effect on its observers and, therefore, to 
cause a narrative impression (in the act of perception). When we 
try to understand what images that in comparison to others are 
characterised by a particularly strong – or weak – narrative effect 
have in common, the importance of the parameters dynamism, 

detail and definition becomes apparent. Accordingly, in the act of 
perception, the image creates a reference to the observers’ indi-
vidual reality – and thus triggers a comparison between the rep-
resentation and this reality. For the observers, the representa-
tion / what they see in the representation exhibits in relation to 
this reality a certain degree of dynamism (regarding the temporal-
ity of actions and the relationships of entities in space), of detail 
(regarding the outward appearance of things) and of definition 
(regarding the relationship of representation, referent and reality) 
and, as a result, causes a certain degree of narrative impression. 
If the representation comes closer to the observers’ reality in one 
or several of these aspects, it is perceived as more narrative. This 
model is valid beyond the particular Egyptian material analysed in 
this study. The results are thus relevant also for other research in 
image studies (Bildwissenschaft) and art history. What differs how-
ever from one (visual) culture to another are the compositional 
means by which dynamism, detail and definition in images can be 
regulated.

The presentation of some premisses regarding the produc-
tion and reception of images, in particular from the Egyptian New 
Kingdom (Chapter 5), is followed by the detailed discussion of the 
material based on which the model of visual narrativity has been 
developed. At the same time, these analyses further elucidate the 
model. For reasons that are a result of the deliberate exploitation 
of visual narrativity, most of the images from the New Kingdom 
that show a stronger narrative effect can be found in the chapels of 
private tombs. For this reason, the factors relevant for the increase 
and the reduction of visual narrativity are presented in systematic 
form primarily based on this material (Chapter 6). In a first part, 
this discussion takes the form of a formal description of the mech-
anisms that have been used by the image producers of this period 
to regulate the narrativity of images. Occasionally, this includes 
the discussion of points that are part of the basic characteristics 
of Egyptian image-text-compositions. This analysis of the mate-
rial, which is based on clear examples for the phenomena under 
discussion, reveals differences in the execution and provides the 
means to compare the effects thereby created. In 6.2.1 the focus 
is on individual elements, their correlation and the importance 
of their pictorial cotext. The placement of these elements in the 
image field and the localisation in the image space it effects is con-
sidered in 6.2.2. In 6.2.3 possibilities to introduce time and tem-
porality in compositions from the New Kingdom are studied.

The perception of compositional means is always influenced 
by certain conditions such as the spatial context and the identity 
of the recipients. Therefore, following these formal descriptions, 
factors are presented that allow for a (re-)contextualisation of the 
material and its perception that is influenced by approaches devel-
oped in reception aesthetics. In 6.2.4 spaces of different dimen-
sions and their influence on the reception of images in certain 
locations are considered, from the relation in the individual mon-
ument to its position in the landscape and the orientation in the 
cosmos. Finally, 6.2.5 approaches the historical recipients of the 
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images by taking into account means of directly addressing the 
observers and also their individual background and knowledge. 
The reference to the recipients’ knowledge that is created by the 
images is here connected with concrete conditions and practices 
of reception and with singular recipients. The subsequent case 
studies (6.3) unite the formal description of images with their his-
torical reception within certain practices in two fictional visual 
experiences that are based on the analytical categories previously 
developed. Thereby they also demonstrate how the method can be 
used in the detailed analysis of individual monuments. The fol-
lowing chapter takes a comparative look at compositions in tem-
ples and royal tombs (Chapter 7). The goal of these observations is 
not a detailed analysis as it has been performed based on the deco-
rative programmes of private tombs. Rather, its purpose is to high-
light commonalities and differences in the application of compo-
sitional means in different contexts.

This comparison is the starting point for the concluding 
thoughts on the phenomenon of visual narrativity and on the use 
that was made of this effect in the Egyptian New Kingdom (Chap-
ter  8). Besides reasons for the deliberate increase and reduc-
tion of visual narrativity in particular contexts, the focus of this 
chapter lies on the practice of telling stories with images. This is 
a particular application of images that has to be analysed regard-
less of their narrativity. In compositions from the New Kingdom 
that have been used to tell stories the sequence of events becomes 
clear through the convergence of content and form: They contain 
a sequence in order to convey a sequence. But their context, too, 
plays a role, which includes the location of the compositions as 
well as their intended communicative function. 

Just like the means that are available to increase or reduce 
visual narrativity, the uses of different kinds of images – and thus 
of visual narrativity – have to be analysed for different (visual) cul-
tures separately. The concluding chapter discusses some possible 
applications and extensions of the results of this study (Chap-
ter 9). The conclusion in particular, that storytelling is not an inher-
ent quality of images but a specific application of images allows 
new insights in the analysis of supposedly well-known material. 
Finally, applying the model of visual narrativity presented here to 
the analysis of texts might lead to new results regarding the emer-
gence of verbal narrativity and help resolving contradictions in 
previous approaches.

1 0  Z U S a M M E n F a S S U n G  –  S U M M a R Y  –  R é S U M é  – الكتاب   ملخص 
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Résumé

Les images sont souvent perçues et décrites comme racontant des 
histoires ou du moins étant chargées d’action. Tant dans les pu-
blications scientifiques que dans le discours courant sur les re-
présentations égyptiennes, il est admis que sur un relief les par-
ticipants d’une procession « se rendent de Karnak à Louxor », 
que dans une représentation qui montre des hommes occupés à 
vanner les grains « tombent » et la bale « s’envole » ou que sur une 
peinture murale le propriétaire de la tombe, installé sur un char, 
« poursuit rapidement les animaux qui s’enfuient ». Cela ne sur-
prend pas, puisqu’on peut observer une tendance humaine à ra-
conter des histoires à travers toutes les époques et tous les médias. 
Pourtant, de précédentes études sur le phénomène spécifique de 
la « narrativité » des images égyptiennes sont arrivées à plusieurs 
reprises à une conclusion différente (Chapitre 2) : selon ces der-
nières, on ne peut parler de narrativité visuelle en Égypte ancienne 
que dans quelques cas rares, qui représentent donc l’exception à 
la règle. L’impression narrative chez de nombreux destinataires 
– y compris chez les auteurs eux-mêmes – n’est donc pas exami-
née et expliquée, mais plutôt niée sur la base d’idées préconçues. 
Outre d’autres facteurs, la raison principale en réside dans le fait 
que la distinction essentielle entre narrativité visuelle, raconter des 
histoires avec des images et référence créée par des images n’est pas 
faite. Il en va de même de la plupart des conclusions avancées par 
les études textuelles et visuelles sur la narrativité et sur la narra-
tion (Chapitre 3). De plus, celles-ci sont en général fondées sur le 
fonctionnement de chaque média et traitent surtout de la manière 
dont certains récits sont réalisés sur différents médias – mais ne 
s’occupent pas des impressions différentes qui peuvent être pro-
voquées chez leurs destinataires par la mise en forme particulière 
d’images et de textes. 

Cette étude prend en sérieux l’effet narratif des images et tente 
d’expliquer sa création et de démontrer son utilisation ciblée par 
les producteurs d’images égyptiens et leurs clients. Dans ce cadre, 
la notion de « narrativité » désigne l’effet narratif des images fi-
guratives et l’impression narrative que celles-ci suscitent auprès 
de leurs spectateurs dans l’acte de la perception. Il s’agit d’un 
facteur fondamental dans la perception des représentations fi-
guratives en général qui existe indépendamment du fait qu’une 
image ait été réellement destinée à raconter une histoire particu-
lière. La question fondamentale de savoir pourquoi et comment 
des images fixes nous laissent voir des actions et des processus se 
pose pour les compositions visuelles de toutes les époques et de 
toutes les cultures (visuelles). Dans cette étude, le matériel ana-
lysé a été sélectionné selon trois critères au sein de l’ensemble po-
tentiel de « toutes les images (figuratives) » : selon le genre (image 
bi-dimensionnelle), selon le contexte culturel (Égypte ancienne)  
et selon la période précise (Nouvel Empire, environ 1550–1050 
av. J.-C.).

L’analyse de ce corpus a permis de développer un modèle qui 
peut expliquer l’effet narratif des représentations figuratives 

(Chapitre 4). Chaque image figurative possède – à des degrés va-
riables – le potentiel d’avoir un effet narratif sur ses spectateurs 
et, ainsi, de susciter en eux une impression narrative (dans l’acte 
de la perception). Si l’on s’interroge sur ce qu’ont en commun les 
représentations caractérisées par un effet narratif fort – ou faible 
– par rapport à d’autres, l’importance de trois paramètres devient 
évidente, notamment les degrés de dynamisme, de détail et de dé-
finition. Par conséquent, dans l’acte de la perception des specta-
teurs, la représentation crée une référence à leur réalité indivi-
duelle – et déclenche ainsi une comparaison de la représentation 
avec cette réalité. Pour les destinataires, la représentation  /  ce 
qui est vu dans la représentation montre par rapport à cette réalité 
un certain degré de dynamisme (en ce qui concerne la tempora-
lité des actions et les relations d’entités dans l’espace), de détail 
(quant à l’apparence extérieure des objets) et de définition (en ce 
qui concerne la relation entre la représentation, le référent et la ré-
alité) et, ainsi, entraîne un certain degré d’impression narrative. Si 
la représentation se rapproche de la réalité des spectateurs sur un 
ou plusieurs de ces aspects, elle est perçue comme plus narrative. 
Ce modèle a une validité au-delà du corpus égyptien analysé dans 
cette étude, ce qui rend les résultats pertinents pour d’autres re-
cherches dans le domaine des études d’images (Bildwissenschaft) 
et de l’histoire de l’art. Ce qui diffère d’une culture (visuelle) à 
l’autre, en revanche, ce sont les moyens de représentation par les-
quels le dynamisme, le détail et la définition sont régulés dans  
les images.

La présentation de quelques principes concernant la pro-
duction et la réception d’images, notamment du Nouvel Empire 
égyptien (Chapitre  5), est suivie par la discussion détaillée du 
matériel sur la base duquel le modèle de narrativité visuelle a été  
développé. En même temps, ces analyses illustrent le modèle de 
manière plus approfondie. Pour des raisons liées à l’utilisation 
spécifique de la narrativité visuelle, la plupart des images du Nou-
vel Empire qui présentent un effet narratif plus marqué se trouvent 
dans les chapelles de tombes privées. C’est pourquoi les facteurs 
de l’augmentation et de la réduction de la narrativité visuelle se-
ront présentés de manière systématique, surtout sur la base de ce 
matériel iconographique (Chapitre 6). Dans une première partie, 
la discussion procède par la description formelle des mécanismes 
utilisés par les producteurs d’images de cette période pour réguler 
la narrativité des représentations. Cela inclut parfois la discussion 
de points qui font partie des caractéristiques fondamentales des 
compositions image-texte égyptiennes. Cette analyse du corpus 
basée sur des exemples précis révèle les différences d’exécution et 
rend comparables les effets produits. Dans le chapitre 6.2.1 l’ac-
cent est mis sur les éléments iconographiques individuels, leur 
corrélation et l’importance du cotexte visuel. Le placement de ces 
éléments dans le champ de l’image et la localisation dans l’espace 
de l’image qui en résulte sont examinés au chapitre 6.2.2. En-
fin, au chapitre 6.2.3, sont étudiées les possibilités d’introduire 
le temps et la temporalité dans les représentations du Nouvel  
Empire.
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La perception de ces moyens de composition visuelle est tou-
jours influencée par certaines conditions comme le contexte spa-
tial et l’identité des destinataires. C’est pourquoi, à la suite de ces 
descriptions formelles, sont donc présentés des facteurs permet-
tant une (re)contextualisation du matériel et de sa perception dans 
une approche influencée par l’esthétique de la réception. Dans le 
chapitre 6.2.4 sont examinés les espaces de différentes dimen-
sions et leur influence sur la réception des images dans certains 
lieux, depuis les relations à l’intérieur d’un monument individuel 
jusqu’à sa position dans le paysage et son orientation dans le cos-
mos. Finalement, le chapitre 6.2.5 est consacré aux destinataires 
historiques des représentations en prenant en compte les moyens 
d’adresse ciblés des spectateurs, ainsi que leurs antécédents et 
connaissances individuels. La référence à la réalité des destina-
taires est ainsi liée à des conditions concrètes et à des pratiques de 
réception, de même qu’à des destinataires singuliers. Les études 
de cas présentées (6.3) combinent la description formelle des 
images et leur réception historique dans le cadre de pratiques spé-
cifiques dans deux expériences visuelles fictives qui s’appuient 
sur les catégories analytiques développées auparavant. Elles 
montrent également comment la méthode développée peut être 
appliquée à l’analyse détaillée de monuments individuels. Le cha-
pitre suivant jette un regard comparatif sur les compositions dans 
les temples et les tombes royales (Chapitre 7). L’objectif de ces ob-
servations n’est pas une analyse aussi détaillée que celle qui a été 
effectuée sur la base des programmes de décorations des tombes 
privées. Il s’agit plutôt de souligner les points communs et les dif-
férences dans l’utilisation de ces dispositifs de conception dans 
différents contextes.

Cette comparaison est à l’origine des réflexions finales sur le 
phénomène de la narrativité visuelle et de l’utilisation de cet ef-
fet des images au Nouvel Empire égyptien (Chapitre 8). Outre les 
raisons de l’augmentation et de la réduction délibérée de la narra-
tivité visuelle dans des contextes particuliers, l’accent est mis sur 
la pratique de raconter des histoires avec des images. Il s’agit d’un 
emploi particulier d’images qui doit être analysé indépendam-
ment de leur narrativité. Dans les représentations utilisées pour 
raconter des histoires au Nouvel Empire, les séquences des événe-
ments racontés apparaissent clairement grâce à la convergence 
du contenu et de la forme: elles contiennent un déroulement sé-
quentiel et reproduisent un déroulement séquentiel (des événe-
ments). Toutefois, le contexte – qui inclut leur emplacement, ainsi 
que leur fonction communicative – joue également un rôle.

De même que les moyens qui sont à disposition pour augmen-
ter ou réduire la narrativité visuelle, les utilisations de différents 
types d’images – et également de la narrativité visuelle – doivent 
elles aussi être analysées séparément pour différentes cultures 
(visuelles). Le chapitre final propose de possibles applications et 
extensions des résultats de l’étude (Chapitre 9). Notamment, la 
conclusion fondamentale – raconter une histoire n’est pas une qua-
lité inhérente des images, mais relève d’un mode d’utilisation par-
ticulier – permet de nouvelles perspectives dans l’analyse de ma-

tériel bien connu. Finalement, un transfert du modèle développé 
vers l’analyse de textes pourrait fournir de nouvelles perspectives 
sur l’émergence de la narrativité verbale et aider à résoudre des 
contradictions liées aux approches antérieures.
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خلال  من  المقابر  زيارة  سيتم  المثال  هذا  في  معينة.  طقوس  ممارسة  وقت 
النموذج  أساس  على  القدماء  المصريين  من  افتراضيان  شخصان  نظر  وجهة 

كيفية  تبرز  الأمثلة  وهذه  العلوية.  الفصول  في  تشيده  تم  الذى  العلمي 
المشاهد  لقراءة  الرسالة  هذه  في  المتطور  النموذج  هذا  استخدام  إمكانية 

بين  المرة  هذه  ولكن  أخرى  مقارنة  ستتم  ذلك  بعد  تفاصيلها.  وتحليل 
هذا  من  الهدف   .)٧ )الفصل  الملوك  ومقابر  المعابد  النبلاء،  مقابر  مشاهد 

)وهو  النبلاء  مقابر  في  الحال  هو  كان  كما  تفصيلية  مقارنة  ليس  الفصل 
والاختلاف  الاشتراك  نقاط  براز  إ وإنما  الدراسة(  بهذه  الأساسي  الموضوع 

والمقابر  المعابد  أي  مختلفة،  سياقات  في  المشاهد  تنفيذ  طريقة  في  بينها 
. لملكية ا

عنها  التعبير  يتم  التي  الأفكار  لبعض  انطلاق  نقطة  المقارنة  هذه  وتعد 
تأثير  استخدام  طريق  وعن  بالحركة  الإيحاء  يعطى  الذي  الرسم  طريق  عن 

جانب  وإلى   .)٨ )الفصل  الحديثة  الدولة  في  المشُاهد  على  التصوير 
ستتم  الصور،  طريق  عن  السرد  تقليل  أو  تكثيف  إلى  تهدف  التي  الأسباب 

المشاهد  طريق  عن   (storytelling) القصص  روى  طريقة  مناقشة  أيضًا 
بينما  الحركة،  عن  مستقلة  المشاهد  ستكون  الحال  هذا  في  المتسلسلة. 

)مثلاً  المواضيع  نفس  تسلسل  إعادة  أساس  على  القصص  رواية  يتم 
المقبرة  في  ووضعه   – المشهد  مكان  ودور  المشهد.  شكل  ونفس  الأشخاص( 

عدة. سياقات  هامًا في  دورًا  يلعب  يراه–  من  وكذلك 

الأصلي  سياقها  في  الحركة  يحاء  إ تكثيف  أو  تقليل  طرق  دراسة  جانب  وإلى 
من  المشُاهد  عيون  على  المصورة  المشاهد  تلك  وقع  دراسة  أيضاً  يجب 
هذه  عن  العلم  يتضمن  وهذا  معها.  التعامل  يتم  التي  الثقافة  خلال 

نتائج  استخدام  إمكانية  عرض  يتم  البحث  نهاية  وفي  )المرئية(.  الثقافات 
أن  نتيجة  إلى  الوصول  فمجرد   .)٩ )الفصل  أخرى  مجالات  الدراسة في 

روي  أن  وإنما  نفسها  تلقاء  من  فطرية  قصص  تحكى  لا  المشَاهد  أو  الصور 
إعادة  من  تمكننا  النتيجة  تلك  للمشاهد،  استخدام  طريقة  هي  القصص 
وفي  جديدة.  نظر  وجهة  من  ومعروفة  منشورة  فرعونية  مشاهد  قراءة 

على  للرسومات  الحركي  للإيحاء  النموذج  نفس  تطبيق  الممكن  من  النهاية 
بداية  في  خاصةً  القصص  روى  طريقة  لتحليل  القديمة  المصرية  اللغة 

السابقة. التناقضات  بعض  حل  إلى  يؤدي  قد  مما  نشأتها؛ 
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راوية  إنها  على  الآثار  مجال  في  القديمة  المصرية  المشاهد  عادة وصف  يتم 

على  المواكب  نقل  مشاهد  وصف  فيتم  حدث.  أو  قصة  تروى  أنها  بمعنى 
الأقصر  معبد  إلى  الكرنك  معبد  من  تنتقل  »الجماهير  أن  على  المثال  سبيل 
الحبوب  بأن  الهواء  في  القمح  رمى  طريق  عن  التذرية  مشهد  ويوصف   .«
في  أيضاً  المصريات  علماء  يقرأ  الرياح.  مع  »يتطاير«  القش  وبأن  »تسقط« 

عربته  على  الصيد  مشاهد  في  »يسرع«  المقبرة  سيد  أن  المقبرة  مشاهد 
البرية. الحيوانات  وراء  الحربية 

لقص  يميل  الإنسان  تدُهشنا، لأن  لا  الآثار  علم  مجال  القراءة في  هذه 
والنصوص(.  الجدران  )مثل  لديه  المتاحة  بالوسائل  العصور  عبر  الروايات 

إلى  عادة  الرواية  مجال  في  المتخصصون  الباحثون  يصل  عكسهم  على  ولكن 
في  أُثبتت  المتعددة  المشاهد  طريق  عن  الرواية   :)٢ )الفصل  أخرى  إجابة 

تعميمها.  يمكن  فلا  ولذلك  النادرة  الحالات  بعض  في  فقط  القديمة  مصر 
علماء  بينهم  ومن   – اليوم  المتلقي  عند  الجدار  على  قصة  بوجود  فالإيحاء 

أساس  وليس على  الافتراض  يستند على  إحساس  – هو  المصرية  الآثار 
عدم  هو  الطريقة  بهذه  المشاهد  تفسير  أسباب  أحد  الحيادية.  المشاهدة 

البصري  السرد   )١ ( وهم  المختلفة،  السرد  أنواع  بين   التفرقة 
القص عن طريق صور متعددة   )٢ ( ،(visual narrativity) 

٣( اختصار مشاهد معروفة في  (telling stories with images) وأخيراً )
نفس  (reference created by images). ويمكن ملاحظة  واحد  مشهد 

الرواية  بين  تميز  لا  وأنها  والنصوص  الصور  عن  الأبحاث  معظم  في  الشيء 
 (narrativity) الرواية عن طريق وجود حركة  يحاء  وإ  (storytelling)

بتوضيح  الأبحاث  هذه  معظم  تنشغل  ذلك،  على  علاوة   .)٣ )الفصل 
على  ليس  ولكن  وتحليلها،  الأثري(  النص  أو  المشهد  )أي  التواصل  وسيلة 
يأخذ  البحث  هذا  فإن  ولذلك،  مُشاهدها.  على  وتأثيرها  تكوينها  طريقة 

ويحاول  الاعتبار  (narrative effect) بعين  المشاهد  في  القص  يحاء  إ طريقة 
فهم  ويتم  وموكله.  المشهد  منتج  وهدف  التاريخي  مصدرها  تفسير 

وثقافته  المُشاهد  بين  تفاعل  بأنه   (narrativity) القص«  يحاء  إ »طريقة 
هذا  يعد  الأثري(.  النص  أو  المشهد  )أى  الحامل  الجسد  وبين  وإحساسه 

موجودة  وهي  المجسمة  الأشكال  ومُشاهدة  قراءة  وهو  الأساسي  المبدأ  هو 
هنا هو  المحوري  السؤال  لا.  أم  ترُوى  قصة  كانت هناك  إذا  النظر  بغض 
من  وذلك  وتسلسل  حركة  متحركة  الغير  الصور  علينا  تسرد  ولماذا  كيف 

والثقافات  العصور  عبر   (pictorial composition) المشهد  تصميم  خلال 
البحث  موضوع  قصر  تم  الدراسة  هذه  في  وخارجها.  مصر  بداخل  البصرية 

من  والحيوانات«  الناس   W مثل مجسمات  تحمل  التي  الصور  »كل  على 
حيث  من  الأبعاد(،  ثنائية  صورة  إنها  )أي  النوع  حيث  من  جهات:  ثلاثة 
)أي  الزمن  من حيث  وأخيراً  القديمة(  من مصر  إنها  )أي  الثقافي  السياق 

الميلاد(. قبل   ١٠٥٠ -١٥٥٠ تقريباً  الحديثة،  الدولة 
عن  الإيحاء  كيفية  يشرح  نموذج  تصميم  تم  المادة  هذه  تحليل  إطار  في 

مُشاهده  عند  الحركة  يحاءات  إ يثير  مجسم  كل   .)٤ )الفصل  القص  طريق 
أقل، ولذلك  الأحيان  أكثر، في بعض  الإيحاء  الأحيان يكون هذا  – في بعض 

السؤال  يطُرح  وعندما  الحركة.  انطباع  للصورة  إدراكه  أثناء  المشُاهد  يرى 
أقل،  أو  أكثر  حركة  يحاء  إ بها  التي  المشاهد  بين  المشتركة  العوامل  عن 
التفاصيل   ،(dynamism) الديناميكية  كمعيار:  التالية  النقاط  فتبرز 

الصورة  المتأمل في  يرى  وبناء على هذا   .(definition) والتحديد   ،(detail)
وما  الواقع  فى  حياته  بين  ويساوى   – الشخصية  الواقعية  لحياته  مرجعًا 

1539  Für die arabische Übersetzung der Zusammenfassung danke ich Hannah  
Sonbol.
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اللحظة  يحدث في هذه  فما  الجدار.  أمامه على  الموجودة  الصورة  في  يراه 
قدر  من  الجدار  على  يراه  وما  الشخصية  حياته  بين  المتلقي  مقارنة  هو 

أشياء  بين  يستمر  معين  بزمن  مرتبط  حدث  )وهو  الديناميكية  من  معين 
شكل  يخص  )فيما  التفاصيل  من  معين  وقدر  ما(،  مكان  فى  أشخاص  أو 

في  والشيء  المرسوم  الشيء  صلة  )وهي  والتحديد  الخارج(  من  المجسمات 
تشابه  إذا  معين.  سردي  تأثير  مجتمعة  خلالها  من  ويطور  والمتلقي(  الواقع 

فيعتقد  السابقة،  المعايير  من  أكثر  أو  واحد  طريق  عن  بالحقيقة  الرسم 
وفقًا  يطبق  الذي  النموذج  هذا  بالسرد.  أقوى  يحاءً  إ تعطى  أنها  المتلقي 

المصرية  الآثار  نطاق  خارج  أخرى  مجالات  في  سارياً  يعد  المعايير  لتلك 
في  المتخصص  المرئية  الفنون  علم  في  مثلاً  استخدامه  ويمكن  بداخله  وكذلك 
(dt.: Bildwissenschaften; engl.: image studies) وفى  تحليل المشاهد 

طريقة  هي  وأخرى  مرئية  ثقافة  بين  الفرق  الفن.  تاريخ  دراسة  علم 
الديناميكية،  بين  التنسيق  خلالها  من  يتم  والتي  العرض  أو  التصوير 

والتحديد. والتفاصيل، 
الرسومات  وإدراك  إنتاج  بعض شروط  عرض  يتم  الخامس  الفصل  في 

بالمقابر(  )المشاهد  المادة  مناقشة  يتم  ثم  الحديثة،  الدولة  في  خاصةً 
نفس  في  باستخدامها.  السردي  الرسم  نموذج  تكوين  تم  التي  بالتفصيل 

في  الرسومات  ولأن  التحليلات.  تلك  خلال  من  النموذج  توضيح  يتم  الوقت 
التي  المشاهد  معظم  فإن  السردي،  الإيحاء  إلى  تهدف  كانت  النبلاء  مقابر 
عرض  سيتم  ولهذا  هناك.  موجودة  الحديثة  الدولة  في  الإيحاء  هذا  تعطى 

خلال  من  السردي  الإيحاء  من  تزيد  أو  تقلل  التي  الهامة  العوامل 
سيتم  الفصل  هذا  بداية  في  السادس.  الفصل  في  النبلاء  مقابر  في  المشاهد 

هذا  في  القديم  المصري  الفنان  استخدمه  الذي  الفني  الأسلوب  وصف 
الأمثلة  بعض  في  لوحاته.  في  السردي  الإيحاء  إعطاء  أجل  من  الزمان، 
الثنائي  القديم  المصري  الفن  تميز  التي  التفاصيل  تحليل  في  سنتعمق 

هذا  نطاق  في  والصور.  النصوص  بين  التفاعل  مثل  الجدار  على  الأبعاد 
تُمكَِّننا  والتي  التنفيذ  طريقة  في  اختلافات  هناك  أن  نرى  للمواد،  التحليل 
التركيز  يتم   ٦.٢.١ الفصل  في  المشُاهد.  على  المختلفة  التأثيرات  مقارنة  من 

في  ومعناها  البعض  ببعضها  وارتباطها  الفرعونية  المشَاهد  عناصر  على 
أساس  على   ٦.٢.٢ الفصل  في  التفاصيل  هذه  تحليل  يتم  ثم  الصورة.  محيط 

المقبرة.  بداخل  مكانها  أيضاً  ولكن  نفسه،  المشهد  في  فقط  ليس  مكانها 
في  الزمنية  والفترات  الوقت  عامل  إضافة  كيفية  مناقشة  سيتم  وأخيراً 

 .٦.٢.٣ الفصل  في  الحديثة  الدولة  مشاهد 

)مكانها  المكان  مثل  مختلفة  بعوامل  دائماً  مرتبطة  المشهد  عناصر  إدراك 
علمية  بطريقة  المقبرة  وصف  بعد  لذلك  المشُاهد.  وهوية  المقبرة(  بداخل 
تغير  وبذلك  الفرعوني  المشهد  سياق  تغير  التي  العوامل  بعض  عرض  سيتم 

المادة  ووضع  به  القارئ  وإدراك  للمشهد  الجمالية  القراءة  طريقة 
 r(re-)contextualisation of the material and its) المستخدمة

كانت  إذا  مختلف  الفرعونية  المشاهد  سياق  يكون  فمثلاً   .(perception
الاحتفاليات.  مثل  المناسبات  في  فقط  الحجر  بعض  وتفتح  مقفولة  المقبرة 

حجم  وأثر  الفرعونية  المشاهد  بها  التي  الأماكن  ستناقش   ٦.٢.٤ الفصل  في 
مكان  مثلاً  يتضمن  وهذا  كمشاهد،  المكان  إدراك  طريقة  على  المقبرة 

وتوجهها  الصحراء(  في  أو  الجبل  في  )مثلاً  الطوبوغرافية  طبيعتها  في  المقبرة 
سنقترب  ثانية  خطوة  في  إلخ(.  شرق  )غرب،  الفلكية  الحسابات  أساس  على 

وذلك  مقصودين  زائرين  جذب  طرق  تحليل  يتم  حيث   ٦.٢.٥ الفصل  في 
فيها.  ومكانتهم  المقبرة  جدار  على  بالمرسوم  وعلمهم  هويتهم  أساس  على 
هذا  الفرعونية.  المشاهد  لهذه  الأصلي  المتلقي  هو  من  معرفة  يمكن  ذلك 

ودراية  معرفة  على  يتأسس  المشُاهد  مع  وتفاعلها  المشَاهد  فهم  أن  معناه 
تعتبر  التي  الرسم  في  التفاصيل  بعض  فهناك  وبذلك  يرى.  بما  المشُاهد 
بين  تجمع   ٦.٣ الفصل  في  تتبع  التي  الأمثلة  بعينهم.  لزائرين  موجهة 

في  شخصية  نظر  وجهة  من  المشَاهد  قراءة  وبين  الحيادي  العلمي  الوصف 
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Abb. 2: Foto des Autors.
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Abb. 121: Foto des Autors.
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Courtesy of the Oriental Institute of the 
University of Chicago.
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Abb. 201: Gardiner 1933, Taf. 4. Courtesy of 

the Oriental Institute of the University of 
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Abb. 202: Foto des Autors.
Abb. 203: Foto des Autors.
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Courtesy of the Oriental Institute of the 
University of Chicago.
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Die Angaben im Literaturverzeichnis und die Zitate und Verweise 
in der Arbeit folgen den Publikationsrichtlinien des Deutschen 
Archäologischen Instituts. Ausnahmen hiervon stellen manche 
der verwendeten Abkürzungen für Zeitschriften und Reihen dar 
(s. u.). Außerdem wurden Einträge in Nachschlagewerken und 
Lexika zitiert wie Beiträge in Sammelbänden.

Verwendete Abkürzungen für Zeitschriften und Reihen1540:
ÄA Ägyptologische Abhandlungen
ÄAT Ägypten und Altes Testament

AAWMainz Abhandlungen der Akademie der Wissenschaften 
und der Literatur in Mainz, geistes- und sozialwis-
senschaftliche Klasse

ACER Australian Centre for Egyptology Reports
ACES Australian Centre for Egyptology Studies 
ADAIK Abhandlungen des Deutschen Archäologischen 

Instituts Kairo

AegLeod Aegyptiaca Leodiensia
AEPHE Annuaire de l’École Pratique des Hautes Études
ÄF Ägyptologische Forschungen

AfO Beiband Archiv für Orientforschung Beiband
AH Aegyptiaca Helvetica
AHAW Abhandlungen der Heidelberger Akademie der 

Wissenschaften, Philosophisch-historische Klasse
AJA American Journal of Archaeology

ArchRel Archiv für Religionsgeschichte

ARCE Conserva-
tion Series

American Research Center in Egypt Conservation 
Series

ASAE Annales du Service des Antiquités de l’Égypte

ASEg Archaeological Survey of Egypt
ÄSL Ägyptologische Studien Leipzig
ASMA Aarhus Studies in Mediterranean Antiquity

1540 Sämtliche unten verwendeten Abkürzungen für Zeitschriften und Reihen 
werden hier aufgeschlüsselt; für ägyptologische Publikationen erfolgte eine 
weitgehende Orientierung an den Richtlinien des Institut Français d’Archéolo-
gie Orientale.

AVDIK Archäologische Veröffentlichungen. Deutsches 
Archäologisches Institut, Abteilung Kairo

BAÄ Beiträge zum Alten Ägypten
BÄB Bonner Ägyptologische Beiträge

BABesch Bulletin antieke Beschaving
BACE Bulletin of the Australian Centre for Egyptology
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Das Grab der Königin Tiaa im Tal der Könige (KV 32)

Hanna Jenni (Hrsg.), mit Beiträgen von Andreas Dorn, Elina 

Paulin-Grothe. Mit einem Beitrag von David Aston.

Der vor langer Zeit geprägte Name «Tal der Könige» verkennt, 

dass in dieser Nekropole in der Nähe der Stadt Luxor in 

Ober ägypten nicht nur regierende Könige ihre letzte Ruhe-

stätte fanden, sondern auch ein erlesener Kreis weiterer 

Personen. Zu diesen gehörte auch Tiaa. Sie war die Gemahlin 

Königs Amenophis II., der in der mittleren 18. Dynastie gegen 

1400 v. Chr. regierte. Zudem war sie die Mutter von dessen 

Nachfolger, König Thutmosis IV. 

Im Rahmen der Arbeiten zur Dokumentation und Publikation 

des Grabes Siptahs (KV 47), des zweitletzten Pharaos der 

19. Dynastie, erfolgte die vollständige Ausgrabung des bisher 

anonymen Grabes KV 32. Die Ausgrabung diente der Klärung 

der Verbindung zwischen den beiden Gräbern und führte  

zu unerwarteten Befunden und herausragenden Funden. Die 

Verbindung der beiden Gräber kam durch einen Bauunfall 

zustande: Beim Ausschlagen der geplanten Sarkophaghalle 

von Grab KV 47 kam es zu einem Durchbruch zum Neben-

raum der Sargkammer des Grabes KV 32.
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Band 2

Räuber – Priester – Königskinder. Die Gräber KV 40 und  

KV 64 im Tal der Könige

Susanne Bickel (Hrsg.), mit Beiträgen von Faried Adrom, 

David Aston, Susanne Bickel, Andreas Bühler,  Marina Ester-

mann, Charlotte Hunkeler, Claudia Gamma, Hans-Hubertus 

Münch,  Elina Paulin-Grothe, Erico Peintner, Lukas Richner, 

Eric Sommerhalder. 

Zeichnungen: Martina Aeschlimann-Langer und Marina 

Estermann  

Fotografien: Matjaz Kačičnik.

Teil 2.1  Die beschrifteten Objekte der 18. Dynastie  

und die Keramik

Teil 2.2  Archäologie, Architektur und Funde der 18. Dynastie

Teil 2.3  Beraubung, Nachnutzungen der Dritten Zwischen-

zeit, Mumien, Gesamtauswertung

Seit 200 Jahren ist das so genannte Tal der Könige einer der 

wichtigsten Anziehungspunkte für Ägypten-Reisende. 

Entdecker wie Giovanni Battista Belzoni, Victor Loret und 

Howard Carter verliehen nicht nur dem Wüstental seinen 

Ruhm, sie trugen auch nachhaltig zur Verbreitung des 

Interesses und der Faszination für das Alte Ägypten in der 

modernen westlichen Öffentlichkeit bei. Nicht zuletzt wurde 

über die Entdeckung der Pharaonengräber und des Grab-

schatzes von Tutanch amun auch die Vermittlerrolle der 

jungen Disziplin Ägyptologie zwischen öffentlichem Inter-

esse und wissenschaftlicher Erschließung der altägyptischen 

Hinterlassenschaft etabliert.

In den Jahren 2011 bis 2014 konnte das University of Basel 

Kings’ Valley Project zwei bisher gänzlich unbekannte  

Grabanlagen archäologisch erschließen. Diese bilden den 

Gegenstand der vorliegenden Veröffent lichung. 
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Schon immer haben Bilder durch ihre Lebendigkeit und ihren dynamischen Charakter 
berührt. Doch wie vermögen unbewegte zweidimensionale Darstellungen solche Eindrücke 
hervorzurufen? 

Die Untersuchung geht den Ursachen dieser narrativen Wirkung von Bildern auf den Grund, 
die weit über die Frage hinausreicht, ob sie eine bestimmte Erzählung wiedergeben. Im 
Mittelpunkt stehen die reich dekorierten Kapellen der Privatgräber des ägyptischen Neuen 
Reiches (ca. 1550–1050 v. Chr.), aber auch die Bildprogramme der zeitgleichen Königsgräber 
und Tempel werden betrachtet. Dabei werden diverse Darstellungsmittel ägyptischer Künstler 
in den Blick genommen, von der kinetischen Ausarbeitung einzelner Figuren über die 
Schaffung kontinuierlicher Bildräume bis zur Schaffung komplexer Bildreihen. Durch die 
rezeptionsästhetische Kontextualisierung des Materials und seiner Wahrnehmung legt die 
Studie das gezielte Spiel mit der narrativen Wirkung der Bilder durch ihre Schöpfer offen. 
Sie wird abgeschlossen durch einen Blick auf verschiedene Anwendungsbereiche figürlicher 
Darstellungen, darunter auch das eigenständige Erzählen. Bi
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